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Capitulo 2 — Um Ambiente Tropical

1-Vanguarda e distopia: o Cinema Marginal

Diante da comparagao com filmes feitos em paises mais ricos, com melhor
estrutura técnica, até hoje muitos filmes produzidos no Brasil recebem criticas
severas, de criticos e publico em geral, por se mostrarem visivelmente aquém dos
modelos vigentes. Isto era unanime nas primeiras décadas do século XX, com raras
excecoes. Talvez a mais célebre destas excecoes, curiosamente, foi um filme de
linguagem acentuadamente experimental: Lzwite, dirigido por Mario Peixoto e
langado em 1931. Seria impréprio usar a expressao “publico em geral” para falar de
um filme que nio teve lancamento comercial, mas é preciso notar que um filme de
tom vanguardista conseguiu provocar discursos de louvor e defesa vindos de uma
(infima) parte de cinéfilos e criticos, em contraposi¢ao a todas as criticas reservadas a
vulgaridade das produgdes nativas nos anos anteriores e posteriores. Ainda que
Limite seja claramente aparentado a determinados estilos de filmes europeus, aos
seus defensores ele pareceu ter for¢a para marcar sua diferenga, sua personalidade
em meio ao resto da produgao.

Limite e sua recepgdo sdo apenas uma pequena parte da historia da
cinematografia brasileira daqueles anos, que nio sera o assunto deste estudo. No
entanto, parece-me interessante lembrar este episodio distinto para notar que, se é
exigente a relagio de publico e critica com a produ¢ao nativa, ja em 1931 a cultura
cinematografica brasileira sedimentou o mito de um filme perdido e maldito que, no
entanto, era um filme de “padrio internacional” — um filme cujo nivel artistico era
“de exportagao”, para usar o termo de Oswald de Andrade. Nao por acaso, foi
escolhido para ser projetado para Orson Welles quando este veio ao Brasil, mais de
dez anos ap6s ter sido feito por Mario Peixoto e sua equipe.

Com isso em mente, vale relembrar a ironia que Mario Behring destilou
sobre a producio brasileira de filmes alguns anos antes de Liwite ser feito:

Entre nés, em que a indudstria cinematografica é uma cousa absolutamente
incipiente, nada havendo produzido até hoje, excepcio feita de alguns films
naturaes, que merecam o tempo de ver borrores filmados (...). Alids, os films em que
tem figurado artistas brasileiros, conservam-se também inéditos. E a sorte de nossa
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gloriosa cinematographia nacional, cheia de mestres e que soffre a mais tremenda
injustica de ndo ser comprehendidal...!

A crueldade de Behring parece ser premonitdria em relagao ao filme de Mario
Peixoto, que de fato se conservou inédito no circuito de salas de cinema. Na revista
Cinearte, criada pouco depois da publicacao deste texto de Behring (e que logo se
consolidaria como lugar de defesa da produgao de filmes no Brasil, cumprindo um
papel historico fundamental), Adhemar Gonzaga tornou publica a sua receita para o
engrandecimento da produgao de cinema no Brasil, ressaltando que era necessario
abandonar a vergonhosa “biblioteca de alcova’:

Deixar a porta dos engraxates. As columnas de crimes dos jornaes. A bibliotheca de
alcova, immunda, repugnante. Pegar um megaphone. Um sujeito que saiba o que ¢é
enquadragdao. Um outro que saiba virar a manivela de uma machina (...) E ter, antes
de tudo, um cartdo de visita bem alvo, bem bonito: dignidade, decencia, moralidade.?

A oposi¢ao entre publico e critica de Liwite — um grupo nem sequer teve
oportunidade de ver a obra, o outro o defendeu de forma praticamente unanime —
marca a historiografia do cinema brasileiro de forma oposta e complementar aos
filmes do primeiro ciclo que, de fato, conseguiu inquestionavelmente atingir o
grande publico: os “filmes de carnaval” e as chanchadas que deles derivaram. Ali, se
quase toda a critica do periodo condenou os filmes, o publico deu respostas
eloquentes na venda de ingressos (mesmo que seja preciso notar que comprar
ingresso nao ¢ idéntico a apreciar o filme). A perspectiva parddica que era
apresentada pelas chanchadas, com seu olhar derrisério sobre as circunstancias
brasileiras, agradava ao puablico dos cinemas do pafs ao ironizar sua incapacidade de
superar o atraso. Como apontou Jean-Claude Bernardet: “Parodiar, para usar palavras
de Panlo Emilio, nio ¢ combater, mas sim debater-se no subdesenvolviment™. A chanchada
nao era produto “de exporta¢ao”, era humor feito a partir da auto-estima negativa —
a “vergonha de uma nagao”. Segundo Joao Luiz Vieira:

A pardédia demonstra, dessa forma, uma ambiguidade caracteristica, atuando
criticamente em rela¢do a si mesma e demonstrando um profundo sentimento de
autodesprezo. Ela critica e ridiculariza o préprio cinema brasileiro por ndo poder se

! Conforme citado por Paulo Emilio Salles Gomes no livto Humberto Manro, Cinearte, Catagnases. Sao
Paulo: Perspectiva, 1974.

2 Trecho mencionado no livto Humberto Mauro, Cinearte, Catagnases, de Paulo Emilio Salles Gomes, ja
citado. No livro de Paulo Emilio ha uma longa anélise do papel exercido pela Cinearte no contexto da
época.

3 Jean-Claude Bernardet, Cinema brasileiro: propostas para uma historia. Rio de Janeiro: Paz & Terra, 1979.
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igualar a0 modelo americano, apesar do desejo dos seus produtores.*

Quando surgiu o cinemanovismo, no principio dos anos 1960, o grupo que o
constituiu tratou de repudiar tanto a heranca de Liwite quando das chanchadas.
Mesmo que tenham provocado polémicas apaixonadas entre a critica e os cinéfilos
radicais, em sua maioria os filmes cinemanovistas nao conseguiram causar O mesmo
frisson junto ao publico, como ¢é sabido. O cinemanovismo se tornou o grande
marco moderno do cinema brasileiro, despertando o interesse de boa parte da critica
brasileira e internacional, assim como de diversos festivais. No entanto, por ter
como um dos seus objetivos fundamentais a conscientiza¢ao da populac¢do brasileira,
o grupo cinemanovista via suas pretensoes serem recalcadas pela estrutura de difusao
de filmes. Conforme o cineasta Joaquim Pedro de Andrade afirmou em entrevista a
Alex Viany,

Niao basta que um cineasta indique estar numa posi¢ao progressista em relacdo aos
fenémenos que ocorrem no Brasil. E preciso — se ele tem realmente essa posi¢ao
que indica ter, e se realmente é honesto — que procure ser efetivo politicamente, isto
¢, que torne seu filme um instrumento politico e social efetivo. Ora, isso ndo ocorre
de maneira alguma. Para que um filme seja um instrumento politico efetivo, ¢é
preciso  primeiro  que se comunique com o  publico visado.®
E preciso ressaltar essas trés fases marcantes na relagio da producao
brasileira de filmes com publico e critica para compreender a heranga que o
chamado Cinema Marginal recebeu ao se constituir como conjunto (e na medida em
que se constitui como tal). Entre o final da década de 1960 e os primeiros anos da
década seguinte, produziu-se no Brasil um punhado de filmes que, vistos em
perspectiva pela tradi¢do historiografica, ganharam diversos nomes: cinema

2

“udigrudi”, “do lixo”, “cafajeste”, “de poesia”, “de invencdo” ou “pds-novo”. Seus
filmes inaugurais foram os longas de estréia de Ozualdo Candeias, A wargen, e de
Rogério Sganzerla, O bandido da Inz vermelba, ambos filmados em 1967. Os
realizadores do(s) grupo(s) costumam incluir José Mojica Marins como um precursor
e um mestre, a partir do primeiro filme de seu personagem Zé do Caixio, A meia-
noite levarei sua alma, de 1964. Além destes, outros nomes centrais do movimento sio
Julio Bressane — que antes era considerado um dos jovens “principes” do Cinema

Novo e no seu longa de estréia, Cara a Cara, apontou com clareza a divisao entre

geragOes que estava ocorrendo -, Andrea Tonacci, Carlos Reichenbach, Joao Silvério

4 “Este ¢ meu, ¢ seu, é nosso: introducio a parddia no cinema brasileiro”; artigo de Jodo Luiz Vieira
publicado na edi¢do 41/42 da revista Filme Cultura, publicada em maio de 1983.

5 “Entrevista com Joaquim Pedro de Andrade”, no livto O processo do cinema novo, que retine entrevistas feitas
por Alex Viany (organizado por José Carlos Avellar). Rio de Janeiro: Aeroplano, 1999.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0812816/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0812816/CA

27

Trevisan, Neville D’Almeida, Jodo Callegaro e Jairo Ferreira. Nos ultimos anos,
consolidou-se a expressao “Cinema Marginal” para designar estes filmes e cineastas -
embora nenhum dos realizadores que o compuseram aceite o0 nome de bom grado.
Numa entrevista conjunta feita na década de 1970, Ozualdo Candeias e Carlos
Reichenbach discutem longamente sobre a pertinéncia do rétulo.’ Ja Rogério
Sganzerla e Andrea Tonacci, em certas ocasioes, tiveram o cuidado de adicionar um
sufixo para afirmar que esta marginalizacao aconteceu a contragosto: marginalizados,
ao invés de marginais.” Flivio Moreira da Costa apresentou ponto de vista parecido

em um artigo da revista Filme Cultura: “Nao se pode considerar marginal um conjunto de

- . . . 598 ,
filmes que sao langados comercialmente e concorrem em festivais™. José Carlos Avellar, por sua

vez, relativizou esta perspectiva ao apontar que os proprios filmes propuseram uma
relacao de agressividade e ruptura com as expectativas do publico. Segundo Avellar:

A denominagio pode nos ajudar a entender mais rapidamente o propdsito destes
filmes se compreendermos a marginalidade como uma atitude do realizador, como o
resultado de um desejo consciente de permanecer a margem. A condicio de
marginal ndo é uma coisa exterior ao filme. Nio é um estigma imposto ao filme. E
um sentimento intrinseco ao projeto. A marginalidade, aqui, ndo é uma questio
econémica. E uma questio politica.

Cinema marginal, ou udigrudi, porque um grupo de realizadores levou ao extremo o
razoavel bocado de marginalidade que caracteriza a relacio entre o intelectual e a
sociedade brasileira. Marginal, ou udigrudi, porque um grupo de realizadores
assumiu até as dltimas consequéncias a impossibilidade de ultrapassar as barreiras
(especialmente as barreiras criadas pelo poder) armadas entre eles e as pessoas
comuns.’

Certamente, nao ¢ possivel excluir as caracteristicas dos proprios filmes do
contexto que levou esta producdo a permanecer obscura, praticamente inacessivel ao
longo de décadas. Além disso, é instigante a proposta de que aquele grupo de
cineastas nao respondia apenas as circunstancias da época ou do meio
cinematografico, mas a toda uma relacao histérica de mal-estar da intelectualidade

diante da precariedade do desenvolvimento socio-cultural brasileiro. No entanto, é

¢ Entrevista de Candeias e Reichenbach pata o encarte “Ciclo de cinema bandido”, do Cineclube
Oficina (sem data — pelos depoimentos, infere-se que foi realizado entre o final de 1977 e o inicio de
1978, pois Reichenbach menciona projetos de Sganzerla e Luis Rosemberg Filho, assim como noutra
entrevista Neville D’Almeida relata estar finalizando A Dama do L otacio). Postetiormente, essa
conversa de Candeias e Reichenbach foi republicada na Arte em Revista (CEAC, Editora Kairés, Sdo
Paulo, ano 3, n° 5, de maio de 1981). Ainda sobre o uso histérico da expressio, vale ler a reflexao de
Jean-Claude Bernardet no artigo “Cinema Marginal?”, publicada no catdlogo da mostra “Cinema
Marginal e suas Fronteiras”, organizado por Eugénio Puppo, Vera Haddad e Heloisa Cavalcanti de
Albuquerque. Sdo Paulo: Heco, 2001. Também disponivel em

http:/ /www.portalbrasileirodecinema.com.br/marginal/ensaios/03_01.php.

7 Como se pode conferir no catilogo da mostra “Cinema Marginal e suas Fronteiras”, ja citado.

8 “Notas para um cinema underground”, artigo de Flavio Moreira da Costa para a revista Filme
Cultura, ed. 16, de setembro/outubro de 1970.

? José Catlos Avellar, O cinema dilacerado. Rio de Janeiro: Alhambra, 1986.
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preciso notar também que esta argumentacao se apoiou no delicado conceito de
« ” d ionad did 1

pessoas comuns”, que pode ser questionado na medida em que qualquer pessoa
comum poderia ter sua sensibilidade provocada por aquela producao. Seja como for,
ha uma série de elementos bastante evidentes, presentes em cada um daqueles filmes,
que nos permitem reuni-los em um conjunto distinto dos outros que foram
produzidos no pais na mesma época. Segundo Ismail Xavier:

Mesmo quando agressivo, em tensao flagrante com o grande publico, o Cinema
Novo pensava em termos de um “nés”. Queria aglutinar autores e plateias,
entendendo a critica do estado de coisas como agdo politica legivel no seio de
uma coletividade que se interrogaria, nos filmes, sobre o seu destino, como se
houvesse um contrato a legitimar o cinema nessa direcio. O Marginal é a
ruptura desse contrato, o momento de afastar de vez qualquer suposta unidade
entre tela e plateia que faria do cinema um ritual de identidade nacional. Ele ¢ a
expressdo maior da sociedade cindida.!?

Vale notar que, ao romper com toda sorte de utopia e anunciar um mundo
em decomposi¢iao, o grupo marginal nao se distinguia apenas do cinemanovismo
que o antecedeu. Na verdade, a “tradi¢do da vanguarda” no Brasil se caracterizou
por movimentos utdpicos de toda sorte. Ao contrario de modernismos, bossas
novas, concretismos, tropicalismos, cinemanovismos e outros movimentos de
inven¢ao, o marginalismo nao prenunciou tornar melhor o mundo das pessoas, e
sim torni-las conscientes da sua precariedade."

A ruptura com as ambi¢oes cinemanovistas de chegar ao grande publico foi
apontada por Walter Lima Jr. (numa conversa com Alex Viany, Arnaldo Jabor e
Tereza Trautman) como uma forma de responder, através de uma radicalizagdo, as
mesmas questoes que afligiam a geragao anterior:

A visdo politica que eu tenho do cinema brasileiro ¢ a seguinte: em 1960, cineastas
oriundos da pequena burguesia e da classe média se propuseram a fazer cinema no
Brasil. Confundiram, ou nio, fazer cinema com a tomada do podet, e isso esta nos
filmes. Esta nos filmes, é a grande crise dos filmes. No final, as pessoas ja estavam
filmando nos palacios, ja estavam até cometendo suicidio - o tiro ndo safa, mas ja
estavam se suicidando, como no filme do Gustavo Dahl, O brave guerreiro. (...) O
undergronnd foi uma sintese do nosso suicidio. Vejo uma conotagdo bastante critica
nesse cinema mais barato que de repente comegou a se fazer aqui. Mas o que

1040 Cinema Marginal revisitado, ou O avesso dos anos 907, artigo de Ismail Xavier originalmente
publicado no catalogo da mostra “Cinema Marginal e suas Fronteiras”, ja citado. Recentemente, este
ensaio foi republicado no livto Ensaios fundamentais — cinema, organizado por Sérgio Cohn. Rio de
Janeiro: Azougue, 2011. Também disponivel em

http:/ /www.portalbrasileirodecinema.com.br/marginal /ensaios/03_03.php .

11 Vale notar que Catlos Reichenbach, que sempre se afirmou um utopista, teria um ponto a opor a
observacio sobre a visdo distopica do grupo marginalista: “A maior parte do udigrudi foi feita para
demonstrar a insatisfagdo diante dum fato histdrico: a faléncia da esquerda e a ditadura militar. Mas nao era nma
produgdo apenas pessimista. Era otiniista sim. Porque acreditava no dado revoluciondgrio de se criar um conflito extremo
nas pessoas, algo nao imobilista.”. Declaragdo publicada em “Um cinema feito com os olhos na rua”,
reportagem de Miguel de Almeida, publicada na Folha de Sio Paulo em 01/11/1981.
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pretendiamos naquele momento era armar um tipo de produgdo culturalmente mais
pretensiosa, economicamente mais pretensiosa, pelo menos na aparéncia. Deixamos
de fazer filmes de cem milhGes para fazer filmes de trezentos, quatrocentos milhdes.
A necessidade de falar com o publico se tornou vital. Ndo poderfamos mais fazer
filmes se nao conseguissemos falar com o publico.!?

Este gesto de rompimento completo com as expectativas de comunicagao
com o publico, em oposi¢ao aos anseios cinemanovistas, fol comum a uma parcela
majoritaria dos filmes marginais. Isto se fazia ver nos filmes, com um dilaceramento
tornado evidente por gritos, vomitos, sujeira, acoes desordenadas. Segundo Inacio
Araujo:

A sujeira tornou-se um apanagio. O mundo nido era belo. Era injusto, sujo,
agressivo. Nao serd por acaso que, aqui em Sio Paulo, esse cinema se tornou
conhecido como Boca do Lixo. Era o lugar onde se faziam filmes, onde as pessoas
se reuniam, a Rua do Triumpho e imediaces. A zona de prostituicio, em suma.
Melhor simbolismo, impossivel. (...) Naquela altura, nada parecia mais desprezivel
do que o cinema esteta.”’13

Esta ruptura era especialmente evidente para aqueles que faziam parte da
geragdo anterior, cinemanovista. A desorientagdo que este conjunto de filmes
provocou foi rememorada por Alex Viany, ao lembrar as primeiras exibi¢cbes que
eles tiveram no Rio de Janeiro, quando foram reunidos em uma mostra realizada na
Cinemateca do MAM:

Ha uns trés anos a Cinemateca [do MAM] exibiu uma série dos chamados filmes
marginais, do underground etc. O Glauber estava frequentando, o Eduardo Coutinho
também, eu também, todos iam la. A cada filme que viamos, tinhamos novas
reacOes, ficavamos conversando. Eu me lembro de uma vez, depois de termos visto
uns quatro/cinco filmes desse tipo, o Glauber, o Coutinho e eu saimos assim meio
aparvalhados. Ja tinha havido uma soma muito grande de elementos e nés
estavamos meio tontos com a coisa.!*

No entanto, ¢ preciso ressaltar dois aspectos que nem sempre siao
observados nas analises sobre este cinema. Um deles é que este movimento de
ruptura radical e distopica costuma ser apontado como uma consequéncia direta das
circunstancias politicas daquele momento no Brasil pés AI-5, que se somou ao
conflito com os propositos da geragao cinemanovista. Sem pretender negar isso,
creio que é preciso apontar também a importancia da heranga histérica das relagoes

de publico e critica com os filmes feitos no Brasil - esta heranca que foi discutida nos

12 “Entrevista com Arnaldo Jabor, Walter Lima Jr. ¢ Tereza Trautman”, no livro O processo do cinema novo, ja
citado.

13 “No meio da tempestade”, artigo de Inacio Aratjo publicado no catilogo da mostra “Cinema
Marginal e suas Fronteiras”, jd citado. Também disponivel em

http:/ /www.portalbrasileirodecinema.com.br/marginal /ensaios/03_04.php .

14 “Mesa com Nelson Pereira dos Santos, Carlos Diegues, Sergio Saraceni, Joaquim Pedro”, publicada
no livro O processo do cinema novo, ja citado.
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paragrafos anteriores. Ndo se tratava somente de romper com a geragdo para se
destacar ou porque o grupo cinemanovista estava chegando a acordos com um
governo que impunha o ambiente ditatorial daqueles dias — havia também em
questdo a relagdo com o publico e com a histéria pregressa do cinema brasileiro,
conforme tentei apontar aqui. Nao foi por acaso que diversos filmes do
marginalismo buscaram os velhos astros das chanchadas para fazer parte do seu
elenco.

O segundo aspecto a ser ressaltado, uma consequéncia nem sempre lembrada
desta relagao critica com a heranca histérica, ¢ fundamental para este estudo. Se os
filmes do Cinema Marginal, em sua maior parte, romperam com os modelos
narrativos vigentes e com as expectativas do publico, houve um grupo menor, mas
expressivo da produgdo marginalista que investiu num discurso duplo: a0 mesmo
tempo em que os filmes “entregavam” o que era contratado pelos espectadores no
modelo de difusao cinematografica da época, eles o fizeram de modo transgressivo,
apimentado. Assim, se por um lado a maior parte dos filmes ditos udigrudis nao se
prestava aos modelos de cinema de género habituais e era dificil compreender o
enredo que estava sendo narrado, indicando que estes filmes nao se sentiam
constrangidos a comunicar esses enredos (em certos casos, nem mesmo a Os
desenvolverem), houve uma parcela menor, mas também expressiva, de filmes que
procuraram se enquadrar parcialmente nos modelos de género, ainda que de forma
irbnica e transgressora - como se aceitassem seguir uma receita ja conhecida de
todos, mas fizessem questdo de acrescentar ingredientes indigestos e muita pimenta.

Neste sentido, a0 observarmos as carreiras dos dois diretores mais proficuos
do grupo marginal, Julio Bressane e Carlos Reichenbach, podemos perceber que a
observacio de Walter Lima da conta razoavelmente bem da postura critica que
Bressane manteve ao longo de toda sua carreira — mas, por outro lado, ela se mostra
equivocada para tratar da produgao de Reichenbach. Esta corrente “de géneros”
dentro do Cinema Marginal nio se resume ao percurso de Reichenbach: por
exemplo, além de seus filmes desde As Zbertinas, também os de Joao Callegaro (O
porndgrafo) e Ivan Cardoso (O Segredo da Miimia e outros) também fizeram o mesmo
gesto de se adequar em certa medida as expectativas dos espectadores interessados
em filmes de género — assumindo explicitamente a defesa de uma atitude “cafajeste”.
Nao por acaso, Callegaro escreveu um texto intitulado “Manifesto do cinema

cafajeste”:


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0812816/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0812816/CA

31

Cinema cafajeste é cinema de comunicacio direta. E o cinema que aproveita a
tradicio de 50 anos de exibicio do "mau" cinema americano, devidamente
absorvido pelo espectador e que niao se perde em pesquisas estetizantes,
elocubrag¢oes intelectuais, tipicas de uma classe média semi-analfabeta.

E a estética do teatro de revistas, das conversas de saldo de barbeiro, das revistinhas
pornogréficas. F a linguagem do "Noticias Populares", do "Combate Democratico"
e das revistinhas "especializadas" (leia-se Carlos Zéfiro). E Oswald de Andrade e
Libero Ripoli Filho; é "Santeiro do Mangue" e "Vidva, Porém Honesta": obras
primas.!>

. Também a primeira fase de Sganzerla — os longas O bandido da luz vermelha e
A mulber de todos — esta intimamente ligada a estas propostas (como se pode ver nos
varios textos que Sganzerla escreveu sobre seus filmes, entre eles um em que afirma
fazer “filmecos”) e nao se encaixa no modelo ultra-modernista de narrativa obscura
e rarefeita. Estes dois filmes de Sganzerla foram fundamentais para dar forma as
propostas daquele grupo, de inventividade através do uso de detritos da industria
cultural. Vejamos, por exemplo, como o texto de Reichenbach, escrito em seguida a
uma das primeiras exibi¢coes do filme, transmite seu entusiasmo ressaltando tanto o
dilaceramento radical quanto os aspectos formais do filme que revelam sua
disposi¢ao antropofagica diante dos detritos culturais:

Da obra de cinema: O Luz faz com que Rogério se aproxime de Glauber Rocha
(seria ele um Glauber do asfalto?). O barroquismo do cineasta de Deus ¢ 0 Diabo na
Terra do Sol (1964) esta contido ao longo de suas seqiiéncias. Em Rogério, a
multiplicidade de elementos a serem decodificados estd em cada plano. Por isso
muitas pessoas, espectadores preguicosos, irdo se dar ao luxo de considera-lo um
filme completamente confuso. Ora, se riqueza de informagdes novas for
prosaicamente traduzida em caos, onde ird a arte que procura uma interrogacio
mais intensa no mundo moderno? O Luz ndo é um filme para ser visto uma s6 vez
ou mesmo duas. Trata-se de uma visdo ribombantemente espontinea do baixo
mundo paulista e, como tal, pela aproximacio que faz de nds, burgueses nio
conformados , com a também ndo conformada laia dos marginais (os conformados
que se danem!), nio devera ser encarado como mero espeticulo dominical.
Tropicalista, no melhor sentido, diz tanta coisa que nos causa desespero. Cada
fotograma, coisa rarfssima no cinema mundial, é tdo importante quanto o outro; e
por isso O Bandido deveria ser exibido na integra, mesmo que alcangasse nove horas
de projecdo, com claquetes e tudo.

(...) O filme € isso, o desespero em cada enquadramento.

(...) Finalmente, O Bandido da Lug Vermelba é o filme que deveria ser exibido no cine
Arizona, pois vocé assiste a um documentirio, varios trailers, um seriado
empolgante, um short e dois filmes: um sobre o nascimento, paixdo e morte de Luz
Vermelha e outro sobre as aventuras e desventuras da misteriosa organiza¢cdo Mao
Negra. Tudo isso e o céu num filme s6. Qualquer coisa de extraordinario e a parte

15 Este texto de Callegaro foi incluido no material enviado 4 imprensa no lancamento de As Libertinas
(1968) e, por conta disso, foi mencionado em indimeras reportagens de jornais — mas nao chegou a ser
publicado na integra na época. A versio original deste material pode ser encontrada atualmente no
acervo da Cinemateca do MAM-R]J. Nos altimos anos, o texto de Callegaro tornou-se acessivel pela
internet, quando Reichenbach o publicou no seu site em 2004, no seguinte endereco:
http://www.olhoslivres.com/jornal0.htm
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no cinema nacional, que pronuncia uma obra Unica na seara cinematografica.
Cinema voltado para cinema.¢

Estes filmes mencionados deixam evidente que, diante dos dilemas dos
filmes brasileiros na relagdo com o publico, a resposta udigrudi nio se deu de forma
unanime e unfvoca. Além da ruptura radical com os constrangimentos dos modelos
narrativos e as expectativas dos espectadores, aquele grupo de filmes incluia
propostas ditas ‘“cafajestes” de uma relagdo ambigua, decerto agressiva, mas
igualmente inquietante e inventiva. Este assunto se estendera pelo capitulo seguinte,

mas ¢ preciso ressalta-lo desde logo.

2 — Raizes modernas

Além da tradi¢ao prépria do cinema brasileiro, o Cinema Marginal também
teve bases nos movimentos artisticos de inovagdao que vinham ocorrendo no Brasil
desde os anos do Modernismo e, de certa maneira, a eles respondia. Conforme
lembrou Inacio Aragjo ao resumir as circunstancias historicas:

De uma hora para outra, o Cinema Novo comegou a parecer obsoleto. A idéia de
“nacional”, tal como concebida por ele, de repente parecia uma coisa caquética.

()

O desejo construtivo de instaurar um cinema nacional, de institucionaliza-lo,
enquanto o Estado se mostrava uma coisa brutalmente repressora, parecia uma
insania. Mario de Andrade tornou-se quase uma besta. Oswald, sim, era a chave: o
iconoclasta, o safado, o antropéfago.!”

A importancia do retorno das propostas de Oswald para a constituicio do
Cinema Marginal é algo apontado por praticamente todos os estudos sobre o
assunto. Segundo Geraldo Veloso, “a cisao “cinema novo” x “udigrudi” se faz no momento

, . , . 18
que se descobre o cardter da cisao entre Mario e Oswald de Andrade”

. O marginalismo
recebeu a heranca do modernismo oswaldiano apés dois filtros importantes, os do

concretismo e do tropicalismo. A 16gica antropofagica se estabeleceu como forma

16 Inédito na época, este texto de Reichenbach foi publicado pela primeira vez dentro de Cinema de
Invengao, livro de Jairo Ferreira. Sao Paulo: Max Limonad, 1986. Cine Arizona, conforme Jairo nos
esclarece em um paréntese, era uma sala de cinema “poeira” (ou seja, com ingressos baratos e publico
predominantemente de baixa renda). Mais a frente, ao tratar do panorama argentino, sera possivel
observar uma semelhanga curiosa entre este texto de Reichenbach e um de Edgardo Cozarisnki escrito
em circunstancias analogas.

17“No meio da tempestade”, artigo de Inacio Araujo ja citado.

18 “Por uma arqueologia do ‘outro’ cinema”, artigo de Geraldo Veloso publicado em cinco partes no
jornal Estado de Minas. Este trecho foi publicado em 31 de maio de 1983. Também disponivel em
http:/ /www.contracampo.com.br/92/artoutrocinema.htm .
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possivel de lidar com o “lixo”, com o mal estar: a percepgao de atraso em relagao aos
paradigmas de desenvolvimento social e técnico importados dos paises mais ricos. A
filiacio do movimento com as ideias de Oswald ndo é posterior a realizacio dos
filmes. Em 1970, Rogério Sganzerla escreveu um texto chamado “A questio da
cultura”, tratando do assunto num tom bastante forte:

04 e 68 ndo foram suficientes para a inteligéncia brasileira (a estas alturas, pode-se
ler burrice) superar o culturalismo e o liberal-reformismo institucionalizado a
partir de 1922 por Mario de Andrade.

Longe das metrépoles ocidentais que tentam se libertar da moral e da cultura
opressivas do passado, nas colonias distantes os culturalistas continuam
sabotando toda invencio em nome da “cultura brasileira” e da Arte com A
maidsculo. Oswald de Andrade continua sendo tabu, por fora do revisionismo
oficial ninguém admite a inven¢io considerada “irresponsavel”.

Sabotando toda criacao fora dos moldes oficiais em nome de uma “frente unica
contra o inimigo”, os culturalistas se esquecem de que o inimigo também esta
entre n6s. Defender a cultura nacional equivale a imitar a remota cultura ocidental
e outras nogdes importadas das metrépoles que ha muito tempo jogaram-na no
lixo. “Um dos maiores erros”, assinala Fanon, “é tentar revalorizar a cultura no
quadro de dominacio cultural”."”

Sganzerla fez esta introdu¢do para em seguida atacar aqueles que ele
identificava como os culturalistas herdeiros de Mario de Andrade — como se pode
ver mais a frente no mesmo texto, tratava-se do grupo cinemanovista (que ele
defendera alguns anos antes, quando trabalhou como critico de cinema na imprensa
paulista). E constante na historiografia do Modernismo brasileiro postetior aos anos
1960 que o conflito pessoal entre os escritores Mario de Andrade e Oswald de
Andrade sirva como analogia para as correntes nacionalista e internacionalista da
cultura brasileira.” No entanto, é preciso notar que distinguir os dois poetas por
posicionamentos tao radicais se trata de uma esquematizagdo um pouco injusta com
ambos. Nao foi por acaso que Oswald afirmou, em entrevista a Tribuna da
Imprensa, que o seu Manifesto Antropofagico “procurava as origens profundas da nossa

. 21
literatura.”

As suas propostas “internacionalistas” niao propunham a dilui¢ao
completa das caracteristicas locais, mas sim a constatagio, a0 mesmo tempo, do

atraso e da originalidade que caracterizam a sociedade do pais. Se o seu manifesto

19“A questdo da cultura”, incluido no livto Tudo ¢ Brasil, coletinea de textos de Rogério Sganzerla.
Joinville: Letra D’Agua, 2005.

20 No livro A semana sem fim: celebragies e memdria da Semana De Arte Moderna de 1922, Frederico Coelho
traca um panorama cronologico das influéncias e retomadas das propostas modernistas ao longo das
décadas seguintes. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2012.

2l Oswald De Andrade em entrevista concedida a Tribuna da Imprensa em 1954. Os dentes do dragdo,
Sao Paulo: Globo, 2009 (2* Ed.).
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afirmava “Sd me interessa o que nao é men””” o sujeito da frase nio se tornava “cidadio
do mundo” com seu gesto antropofagico, e sim “brasileiro-no-mundo”. O poeta
abordou o assunto certa vez na coluna Telefonema, que manteve no jornal Correio
da Manha:

Quem ¢ os nossos manifestos e os documentos do surrealismo vé imediatamente
que um ¢é carne e o outro ¢ peixe. Os nossos movimentos chamaram-se “Paulicéia
desvairada”, “Pau-Brasil”, “Antropofagia”, “Verde amarelo”; enfim, tudo que ha de
mais clamorosamente nacional.??

Niao foram poucas as ocasioes em que Oswald de Andrade tornou claro que
o seu projeto estético estava profundamente imbricado a uma concepgao original de
nacao brasileira. Numa das suas ultimas entrevistas ele voltou a tratar do assunto:

Adotei de ha muito um completo ceticismo em face da civilizagdo ocidental que nos
domou. Acredito que ela estd nos seus ultimos dias, vindo a tona uma concepgao
oposta, a do homem primitivo, que o Brasil podia adotar como filosofia.

O Ocidente nos mandou com o messianismo todas as ilusGes que escravizam.
Montaigne, no seu grande capitulo dos essais, onde exalta “Les cannibales”, foi o
primeiro que viu o caminho novo, o dado pela revolta e pelo estoicismo do indio.
Nio se trata da contrafacio cristd de Rousseau, que ¢ uma deformacio.
Evidentemente o que eu quero ndo é o retorno a taba e, sim, ao primitivismo
tecnizado. A técnica estad se incumbindo, alids, de nos levar a mais de uma
concepe¢ao primitivista, como seja a conquista do 6cio, o matriarcado etc. etc.2*

Ja Mario de Andrade, por sua vez, além de poeta e figura central do
Modernismo brasileiro, foi certamente um dos patronos do que se poderia chamar
de uma tradi¢do cultural fundamentalmente brasileira, com sua importante atuagao
como intelectual, funcionario publico, pesquisador e professor — promovendo a
criagio do SPHAN (hoje IPHAN), de bibliotecas, de arquivos de musica e muito
mais. Escritor do classico Macunaima, livro de ficgao assumidamente inspirado em
estudos publicados pelo etnélogo alemao Koch-Grinberg, o trabalho de Mario de
Andrade nio ¢ facilmente modelavel para ser aproximado das tendéncias xen6fobas
da cultura brasileira. Na verdade, o escritor chegou a afirmar a sua desconfianga do
nacionalismo: “Nacionalismo ¢ nma teoria politica, mesmo em arte. Perigosa para a sociedade,
precaria como inteligéncia.”” Mario de Andrade também esclareceu que seu conceito de
“arte nacional”, ao contrario do que sugeriu o texto de Sganzerla, nao se baseava em

xenofobia ou em submissao ao folclorismo:

22 Manifesto antropdfago, de Oswald de Andrade. Em Obras completas, vol. V1 — do Pan-Brasil a Antropofagia e
as Utopias. Rio de Janeiro: Civilizacio Brasileira, 1972.

2 Oswald de Andrade na coluna Telefonema, publicada no Correio da Manha em 07/06/1952,
postetiormente republicada no livro de mesmo nome, Telfonema. Rio de Janeiro: Ed. Globo, 2007.

2 Oswald De Andrade em entrevista concedida a revista Manchete, 1954. Os dentes do dragio, ja citado
%5 Mario de Andrade, O Banguete. Sio Paulo: Duas Cidades, 1989 (2* Ed.).
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Pois ¢ dentro dessa arte-acao, desse primitivismo, natural do Brasil em face do seu
futuro, que a musica brasileira tem de ser nacional. Um nacional de vontade e de
procura. Nacional que digere o folclore, mas que o transubstancia, porque se trata
de musica erudita. E um nacional que digere as tendéncias e pesquisas universais,
por essa mesma razio do Brasil ser atual, e ndo uma entidade fixada no tempo.?

Seja como for, posi¢oes radicalmente nacionalistas, contrarias as influéncias
estrangeiras, foram defendidas de forma explicita por importantes correntes
modernistas. O proprio Oswald, ao se referir a xenofobia e aos aspectos obsessivos
da busca por mitos fundadores da origem nacional, apontou os alvos da critica com
mais rigor:

Querer que a nossa evoluc¢do se processe sem a latitude dos paises que avancam ¢é a
triste xenofobia que acabou numa macumba para turistas, particularmente tolerada
pela Policia Especial, e que nos quis infligir um dos grupos modernistas, o Verde-
Amarelo, chefiado pelo Sr. Cassiano Ricardo.?’

Curiosamente, Sganzerla, autor do ataque ja citado, chegou a ter o projeto de
filmar a vida de Mario de Andrade no inicio de sua carreira, antes de filmar O Bandido
da Luz Vermelha (e nos anos 1990 filmaria um média-metragem a partir de um conto
de Oswald, Perigo Negro). No mesmo texto “A questdo da cultura”, atacando a “md
consciéncia” que movia os filmes cinemanovistas, Sganzerla argumentou o seguinte:

Ao contrario do que pensam os piedosos culturalistas, ndo existe obra politica
reacionaria na forma e progressista na mensagem. Na verdade, o equivoco nio é sé
um equivoco, mas uma contrafacio ideoldgica a oferecer prestigio, dinheiro e ma-
consciéncia aos responsaveis niao s6 pela “cultura nacional brasileira”, mas pela
infra-estrutura intelectual que oprime o colonizado.

Quanto a mim, ha muito tempo luto nio s6 contra a cultura ocidental, mas contra a
criacio de uma cultura subalterna nos moldes ocidentais, como também a
comprometedora idéia de cultura.

Um ano antes de Sganzerla escrever este texto, Jairo Ferreira publicou no
jornal Sio Paulo Shimbum uma reflexdo sobre o “cinema antropofagico” que, de
certa maneira, resumia o programa do grupo:

Nossa formagio cinematogrifica ¢ européia, norte-americana, japonesa.
Aproveitando que o pais é invadido pelo cinema estrangeiro, resolvemos deglutir e
triturar todas as influéncias, utilizando-as como balizas para inventar o cinema
brasileiro. H4 meia-dizia de pessoas no Brasil que podem fazer o melhor cinema do
mundo, a0 menos do Terceiro — e € isso que estdo tentando. Lag Vermelha de fato é
europeizado, mas temos alguma revista que se compare ao Cabiers du Cinema? A

26 Matio de Andrade, O Banguete, ja citado.
27 Oswald De Andrade, Ponta de lanca. Sao Paulo: Ed. Globo, 2004 (5* Ed.).
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linha antropofagica de Oswald de Andrade deve ser retomada — o negdcio é engolir
e vomitar os invasores.?8

Como se pode perceber, os “marginais” receberam a heranga antropofagica
de maneira bastante préxima daquela do tropicalismo® - em ambos os casos, a partir
da influéncia dos poetas concretos.” Naquele momento, a sociedade e seu contexto
cultural tinham uma dinamica diferente da década de 1920 em que Oswald de
Andrade formulou a proposta antropofagica. Um novo agente havia ganhado peso
consideravelmente maior no cenario: a chamada Industria Cultural. Era neste
contexto que o antropofagismo precisava se reformular. Conforme apontou Ismail

Xaviet:

A matriz digestiva da antropofagia como resposta a dominagdo ¢ mobilizada em
novo contexto cultural, bastante distinto daquele que recebeu o Manifesto de 1928.
Agora, o campo de batalha é a midia eletrénica.o cinema e todo um aparato
industrial-mercantil efetivamente presente numa sociedade onde a modernizacio ja
cumpriu algumas etapas, explicitou seus aspectos contraditorios e deixou claro que
o avango técnico nio possui um teor libertirio automatico. E o confronto ocorre no
quadro de uma industria cultural que ja ganhou experiéncia em absorver a subversao
e o veneno da par6dia.3!

Houve uma diferenga fundamental de perspectiva entre os dois movimentos:
o tropicalismo foi fundamentalmente otimista, enquanto o cinema marginal, como
fica claro nos textos aqui citados, nasceu em meio a um absoluto desencanto pos-
utopico. Isto fica evidente na relagido que cada grupo teve com a Industria Cultural:
os tropicalistas procuraram se relacionar de forma positiva com os meios de
comunica¢ao, a publicidade e os idolos populares, pretendendo encontrar a forga
poética na coexisténcia de signos populares, massificados, bregas e sofisticados; por
sua vez, os filmes udigrudis, mesmo na sua vertente “cafajeste”, apontaram a
violéncia dessas relacdes culturais. O que, de certa maneira, se deve em grande parte
a diferenga nas relagdes que a sociedade brasileira estabeleceu com a sua musica —
sob esse aspecto, a heranca com que os tropicalistas lidaram era, sem davida, muito

mais positiva do que aquela herdada pelos marginalistas, ja comentada neste capitulo.

28 “Um filme provisério”, critica de Jairo Ferreira, posteriormente republicada no livro Critica de
invengdo — criticas de Jairo Ferreira, organizado por Alessandro Gamo. Sio Paulo: Imprensa Oficial do
Estado de Sao Paulo, 2006

2 Como se pode conferir nas entrevistas de Gilberto Gil e Caetano Veloso para Augusto de Campos,
publicadas no livto O Balango da Bossa. Sio Paulo: Perspectiva, 1968.

3 No artigo “O Signo Sganzerla”, Julio Bressane rememorou a relacdo do amigo com Augusto de
Campos. “Em 1964 Ragério frequentava o poeta Angusto de Campos que lhe den o livro Teoria da Poesia
Concreta, primeira edigio, com uma dedicatdria — poesia concreta — poesia do corpo? — . Publicado no livro
Fotodrama, de Julio Bressane. Rio de Janeiro: Imago, 2005.

3 Ismail Xaviet, Alegorias do subdesenvolvimento, Sio Paulo: Brasiliense, 1993.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0812816/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 0812816/CA

37

Se Caetano Veloso e os demais tropicalistas encontraram a for¢a do seu projeto ao
juntarem Vicente Celestino e Joao Gilberto, o grupo pos-cinemanovista fez o
mesmo procedimento para demonstrar que essa jun¢ao nao da liga e que o projeto
naufraga: o mais forte vence e o unico caminho ¢ ser bogal. Conforme apontou

Paulo Emilio Salles Gomes no seu Cinema: Trajetiria no Subdesenvolvimento,

Conglomerado heterogéneo de artistas nervosos da cidade e de artesdos do
suburbio, o Lixo propde um anarquismo sem qualquer rigor ou cultura anarquica e
tende a transformar a plebe em ralé, o ocupado em lixo. Esse submundo degradado
percorrido por cortejos grotescos, condenado ao absurdo, mutilado pelo crime, pelo
sexo e pelo trabalho escravo, sem esperanga e contaminado pela falacia, é porém
animado e remido por uma inarticulada célera. O Lixo teve tempo, antes de
perfazer sua vocagdo suicida, de produzir um timbre humano unico no cinema
nacional.??

Se o grupo marginal se afirma em oposi¢ao ao cinemanovismo de modo até
similar a relagdo entre o tropicalismo e os tradicionalistas, essa oposicao ¢ intima
como uma briga entre pai e filho ou entre o irmao mais velho e o mais novo. Esta
relacdao intima entre as duas geracdes é comentada em inimeros textos sob o signo
do conflito, da continuidade e da ruptura, segundo o modelo de “tradicaio da
ruptura” apontado por Octavio Paz.”> Foi o que fez o critico Jodo Carlos Rodrigues,
num texto intitulado justamente “Pai contra filho”, ao apontar uma diferenca
fundamental entre os dois movimentos, em que Os personagens cinemanovistas
representavam suas classes sociais dentro de discursos analiticos ou alegdricos sobre
a sociedade, enquanto os personagens marginalistas se mostravam irredutiveis a estes
esquemas discursivos: “Se o Manuel de Deus e o diabo ¢ o Fabiano de Vidas secas
"representam’’ o camponés nordestino, os assassinos de O anjo nasceu ou os vagabundos de A
margem sdo apenas eles mesmos™.

No entanto, se nao ¢ tao dificil discernir as propostas tropicalistas das
cinemanovistas e das tendéncias marginalistas (ja que falar em “propostas”, no caso
destes, levaria a uma discussao sobre propostas contraditérias entre si), esta ruptura
entre cinemanovismo e marginalismo esta enredada em questdoes complexas, tanto
em niveis conceituais quanto politicos e de relagdes pessoais. Criticos e historiadores

sao unanimes em apontar diferencas fundamentais entre as duas geragdes na ruptura

32 Paulo Emilio Salles Gomes, Cinema - Trajetdria no Subdesenvolvimento, Paz e Terra, Sao Paulo:1978.
3 Octavio Paz, Os filhos do barro, Nova Fronteira, Rio de Janeiro: 1986.

3 Jodo Carlos Rodrigues, artigo “Pai contra filho”, disponivel em

http:/ /www.mnemocine.com.br/cinema/historiatextos/paicontrafilhorodrigues.htm e também em
http:/ /www.portalbrasileirodecinema.com.bt/marginal /ensaios/03_05.php
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com o discurso analégico (em que cada personagem “representa” um papel social,
como se disse) e com a crenga utdpica. O Cinema Marginal se caracteriza pelo
desencanto e pelo dilaceramento, nao pela expectativa de progresso, da esperanga na
transformagao social. Porém, se os filmes marginais permitem esta leitura, ela parece
nascer sob o signo da continuidade, tal como foi afirmado na fala ja citada de Walter
Lima Jr.: o desencanto e o dilaceramento ja caracterizavam os filmes cinemanovistas
Terra em transe e O bravo guerreiro. José Carlos Avellar apontou a radicalizagio em favor
de uma arte de vanguarda, o que estaria em sintonia com o que aconteceu em outras
cinematografias naquele periodo:

Uma coisa é certa: esta oposi¢do ao Cinema Novo parece ter sido motivada em
grande parte pela preocupagio de agir como um movimento de vanguarda, pela
preocupacio de negar os critérios de arte de uma sociedade de classes, pela
preocupagio, em  suma, de produzir uma forma  revolucionaria.

Foi a relagao antropofagica com a Industria Cultural que determinou uma
divisao clara que o marginalismo estabeleceu com o que o antecedia. Se, ao contrario
dos tropicalistas, os marginalistas estabeleceram uma relacio desencantada com a
producio cultural de massa, essa relagao nao foi de recusa absoluta, como era a dos
cinemanovistas: foi uma relagao canibal, disposta a engolir as influéncias e julga-las
sob um viés fortemente ironico — era a chamada “estética do lixo”. Conforme
percebeu Fernao Ramos: “Nao se vislumbra em “Uma estética da fome” a possibilidade de
questionamento do universo que se combate, através do aproveitamento lixoso de seus detritos”.” Ja
o grupo marginalista tinha como um dos seus fundamentos estratégicos a
assimilagdo parddica dos produtos da industria cultura (como histérias em
quadrinhos e filmes B).

Esta divisdo conceitual se juntava a uma divisao politica, em que o grupo do
Cinema Novo ainda procurava caminhos institucionais para consolidar sua produg¢ao
— depois de diversos filmes terem sido beneficiados pela atuagdo da Comissao de
Auxilio a Industria Cinematografica, criada em 1963 no Estado da Guanabara
governado por Carlos Lacerda, os cinemanovistas buscavam bases de apoio
nacional. No entanto, o 6rgao federal responsavel pelo setor, o Instituto Nacional do
Cinema, antecessor da Embrafilme, tinha entre seus dirigentes figuras
manifestamente antipaticas aos cinemanovistas (como Moniz Vianna, Rubens
Biafora e outros). Nao por acaso, Glauber Rocha atribuiu os ataques que os

cinemanovistas receberam de Sganzerla ao interesse em receber apoio do INC para

3 Ferndo Ramos, Cinema Marginal (1968/1973) — a representagio em seu limite. Sio Paulo: Brasiliense,
1987.
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seus filmes. Numa entrevista concedida em 1969, o cineasta baiano foi veemente ao
ser questionado se o grupo cinemanovista havia se estabelecido como um “clube
fechado™

Mentira descarada, e quem diz isso sao pessoas mal-intencionadas ou incompetentes,
porque o cnema novo este ano, concretamente, a Di Film foi distribuidora de: Cara a
Cara, de Julio Bressane, ao qual adiantou dinheiro; A vida provisiria, de Mauricio
Gomes Leite; Jardim de Guerra, de Neville Duarte de Almeida; e Viagem ao fim do
mundo, de Fernando Coni Campos. S6 com isso qualquer um se da conta: s6 em um
ano financiou quatro diretores jovens debutantes. Perguntaria entdo: que
distribuidora italiana ou francesa financiou em apenas um ano quatro filmes de
cineastas jovens?

Quem fala contra o cnema novo é um incapaz (quis fazer filmes e nio pdde), ou
tomou dinheiro de empréstimo a bancos e gastou-o com mulheres ou, como é o
caso de um cineasta de Sio Paulo, que é um bom cineasta — Rogério Sganzerla,
diretor de O bandido da luz vermelha — se colocou contra o cnema novo porque é um
oportunista que quer obter o patrocinio do INC. Nao conta que fez o seu filme em
Sdo Paulo e enviou todas as contas a DI FILM para que as pagasse, causando-lhe
um prejuizo de Cr$ 9 milhées.3

Esta divisdo politica se acentuaria nos anos seguintes, ao longo da década de
1970, quando uma parte do grupo dos cinemanovistas recebeu apoios expressivos da
Embrafilme, estabelecendo forte influéncia sobre sua direcdo, enquanto a maior
parte do grupo do Cinema Marginal, mais do que nunca, fez jus a este rétulo que
lhes foi imposto.”

A estas divisdes de conceito e de atuagao politica somaram-se os aspectos
proprios das relagdes pessoais. Destes, talvez seja necessario promover um certo
revisionismo em sinal positivo — afinal de contas, muito ja se falou sobre os conflitos
de natureza pessoal ou ideoldgica, mas é preciso ressaltar também as associagoes e
ligagbes estabelecidas nesse nivel, que em certos casos nos permitem relativizar um
tanto as divisOes anteriormente mencionadas. Afinal, se em mais de uma ocasiao
determinadas pessoas do grupo cinemanovista entraram em conflito direto com
determinadas figuras da geracao marginalista, outras pessoas destes mesmos grupos
tiveram convivéncia amistosa e em certos casos proficua (por exemplo, o
cinemanovista Mario Carneiro fotografou um filme de Andrea Tonacci), além de

diversos personagens, entre técnicos e cineastas, terem transitado entre os dois

36 O Transe da América Latina, entrevista realizada em abril de 1969, publicada originalmente na revista
peruana Hablemos de Cine e republicada no livro Revolugio do Cinema Novo, de Glauber Rocha. Sio Paulo:
Cosac Naify, 2004 (2* Ed).

37 Para mais informacdes sobre a atuaciao da CAIC, confetir o livto Cinena, Estado ¢ Lutas Culturais
(Anos 50/60/70), de José Mario Ortiz Ramos (Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1983), assim como o
depoimento de Paulo Cezar Saraceni no seu magnifico livro de memérias Por dentro do Cinema Novo:
minha viagem (Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1993). Com relacido ao INC e a Embrafilme, mais
informacées podem ser conferidas no livro Artes e Manbas da Entbrafilme: Cinema estatal em sua época de
onro, de Tunico Amancio (Niteréi: EAUFF, 2000).
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grupos (como nos casos de Luis Sérgio Person e Luiz Rosemberg Filho, por
exemplo).

No entanto, nio sio poucos os documentos (entre cartas, entrevistas e
manifestos) que tornam evidente a rota de colisio tomada por algumas das figuras
centrais das duas geragcdes, como Glauber Rocha e Rogério Sganzerla (mas nio
apenas eles™), a partir de uma radicalizacdo de posicdes. O conflito veio a publico no
periodo de langamento de A mulber de todos (1969), quando Sganzerla e Helena Ignez
concederam uma entrevista ao jornal Pasquim em que teceram fortes criticas ao
cinemanovismo. Nas palavras de Sganzerla: “Atualmente ele ¢ um movimento de elite, um
movimento paternalizador, conservador, de direita.(..) O cinema novo esti fazendo exatamente

. . 39
aquilo que em 62 negava. O cinema novo passon pro outro lado”

. A partir dai, este conflito
teve ressonancias fortes nas relaces entre as pessoas que compunham os grupos. E
o que se pode depreender, por exemplo, de uma carta de Caetano Veloso enviada a
Glauber Rocha em 1970, quando o primeiro estava exilado em Londres. Nela,
Veloso procurou esclarecer para Glauber a natureza de suas relagdes com os trés:
Glauber, Bressane e Sganzerla. O que motivou esta carta foi que o musico percebera
que Glauber Rocha estava supondo haver uma conspiraciao anti-cinemanovista da
qual Veloso seria um participante oculto, talvez até o lider. Procurando desfazer o
mal-entendido, Veloso tentou apontar a Glauber as relagdes evidentes que existiam
entre os cinemas que todos eles faziam, declarando admiracdo pelo cinema tanto de
Glauber (reconhecendo que Terra em Transe foi uma influéncia marcante para o inicio
do Tropicalismo) quanto de Sganzerla (“O cinema de Rogério Sganzerla é uma das coisas
que maior interesse pode despertar a quem quer que se meta com cultura no Brasi/”). Na mesma

carta, o musico ainda delineou uma trajetoria das criagdes artisticas do perfiodo ao

falar do papel que Sganzerla buscava para si:

3 Nos anos seguintes, este conflito encontrou ecos em novos cineastas, que geralmente reproduziram
os argumentos ja expostos pelos dois diretores, com algumas diferencas sutis. Isto aconteceu, por
exemplo, a partir de uma troca de ofensas polémica motivada pela coluna de Torquato Neto no jornal
Ultima Hora, em que Torquato e Ivan Cardoso se manifestaram respondendo e sendo respondidos
por falas dos cinemanovistas (como Arnaldo Jabor, Gustavo Dahl e Caca Diegues) e novos
cinemanovistas (como Antonio Calmon). Os textos originais da coluna de Torquato Neto podem ser
conferidos no seu livro Os #ltinos dias de Paunpéria - Sao Paulo: Max Limonad, 1982 (2* Ed.). Além disso,
uma analise atenta destas discussdes pode ser encontrada no livro de Frederico Coelho, Eu, brasileiro,
confesso minha culpa e meu pecado: cultura marginal no Brasil das décadas de 1960 ¢ 1970 (Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 2010).

¥ “Helena Ignez — A Mulher de Todos — E seu homem”, entrevista com Sganzerla e Helena Ignez
publicada originalmente no jornal O Pasquim n°® 33 em 5 de fevereiro de 1970. Posteriormente,
republicada no livto Encontros: Rogério Sganzerla (organizacio de Roberta Canuto). Rio de Janeiro:
Azougue, 2007.
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(...) Todos os meus (vaos) esforcos em conversar com Rogério tém sido no
sentido de fazé-lo encontrar-se onde realmente esti: dentro da discussio do
cinema novo. Ele ndo pode se iludir pensando que ele é o “outro” do cinema
novo. O cinema dele é parente de nossas musicas, de Brasi/ ano 2000, de
Macunaima, de Roda Viva — e tudo isso é filho de Terra em TranseA

A observagdo do musico baiano ¢ luminosa para encontrar pontos de
proximidade entre os filmes de Glauber e os de Sganzerla — mas também para
confirmar os lugares onde eles se separaram. Como foi dito, eles se dissociaram a
partir da ruptura tropicalista — que era inspirada por Terva em Transe, mas afirmava
uma relacdo irbnica e criativa com a inddstria cultural. Esta relacio irdnica nao
ocultava os tragos de ruptura e transgressao, mas se dava de forma positiva, sem a tal
“ma consciéncia”, como nunca foi possivel aos cinemanovistas. No supermercado
de imagens produzido pela industria cultural, os tropicalistas se mostraram dispostos
a expor suas crengas e presencas cotidianamente, nio apenas com as suas cangoes,
mas também através das suas atitudes e do seu proprio corpo, com suas vestimentas
nada convencionais — conforme notou Silviano Santiago ja em 1972 no ensaio
“Caetano Veloso enquanto superastro”™. E, como ja disse, os marginais se diferiam
do tropicalismo pelo mesmo motivo: a0 mesmo tempo em que se puseram dentro
do universo da industria cultural e da cultura “low brow” (quadrinhos, chanchadas
etc), os filmes marginais o fizeram de forma amarga — as vezes cinica, as vezes
desesperada; mesmo em seus momentos mais vitais, eram tomados pelo
desencanto.” No seu livto Verdade Tropical, publicado na década de 1990, Caetano
Veloso rememorou o conflito e apontou a diferenca fundamental das relacGes
estabelecidas por tropicalistas e marginalistas com as geracdes anteriores, notando
que a forte penetragao da tradi¢ao musical brasileira na sociedade permitia que ele e
os demais tropicalistas tivessem uma relagio menos conflitante com as herangas que
receberam do que aqueles que se envolviam com cinema, como os marginais 0s

cinemanovistas:

40 Carta de Caetano Veloso para Glauber Rocha, incluida no livro Cartas ao nundo (org. Ivana Bentes).
Sido Paulo: Companhia das Letras, 1997.

4 Silviano Santiago, Uma Literatura nos Trdpicos, Rocco, Rio de Janeiro: 2005.

4 No entanto, cabe ressaltar a forca dos lagos que unem tropicalistas e udigrudis: Gilberto Gil assinou
a trilha sonora de Copacabana Mon Amour, de Sganzerla; Rogério é o unico cineasta citado por Gal
Costa ao listar suas predile¢oes na fala da gravagao original de “Meu nome é Gal”’; e anos mais tarde
ele também foi o responsavel por documentar a gravagao de Brasi/, disco em que Joao Gilberto se
reuniu com Veloso, Gil e Bethania; além disso, Andrea Tonacci fez um filme sobre Jards Macalé; O
Deminrgo, o filme de Jorge Mautner, figura multipla e anfibia, que conta com imagens londrinas de
Veloso e Macalé, muitas vezes foi classificado entre os chamados “filmes marginais”; e, finalmente,
anos mais tarde, outra figura do movimento, Julio Bressane, usou Caetano Veloso como ator no filme
Tabu (em que Oswald era personagem) e, mais tarde, o mesmo Veloso, Gilberto Gil e outros na sua
versao para a vida de Mario Reis, O Mandarinm.
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As agressoes que a dupla lancava contra o mestre tinham algo de assassinato do pai
mesclado a lucidez critica. Era como se Gil e eu féssemos pichar Tom Jobim e a
bossa nova e, para isso, argumentassemos, por exemplo, contra o fato de ele ter
gravado um disco nos Estados Unidos com temas semelhantes a musica brasileira
chamada “nacionalista”, com empostac¢do sinfonica. Que tal atitude ocorresse a Gil
¢ a mim era simplesmente impensavel. E que, no Brasil, a musica popular simplifica
a vida dos seus autores como o cinema nio pode fazé-lo#

No texto “A questdo da cultura”, ja citado, Sganzerla apontou como este
confronto entre o cinemanovismo e os udigrudis ecoava a classica separa¢ao
modernista j4 mencionada entre as correntes “marioandradiana” e a “oswaldiana”.
Além dos aspectos ja comentados anteriormente sobre a fragilidade desta
simplificacdao, cabe notar que esta filiacio poderia ser contestada por mais uma série
de outros fatores, a comegar pelo fato de que, assim como ocorreu com seus
‘oponentes’, os cinemanovistas vivenciaram a redescoberta de Oswald de Andrade
nos anos 60 e se deixaram influenciar por isso, como se pode conferir em varias
manifesta¢oes e escritos. Glauber Rocha - que, mais tarde, Sganzerla diria que s6
aprender a amar Oswald “depois de insimeras discussoes”* — reconheceu explicitamente o
poeta paulista como “o expoente principal’ do modernismo e considerou sua obra

2545

“genial” num texto de 1969, “I'ropicalismo, antropofagia, mito, ideograma’ (texto em que
o termo “tropicalismo”, note-se, foi usado de forma vaga e eufdrica, relacionando
tdo-somente com as questdes ja presentes em Tera em Transe, sem apresentar
qualquer dialogo com as propostas estéticas dos poetas e musicos, cujos frutos entao
ja_haviam surgido). Além do caso glauberiano, outros cinemanovistas deixaram
tragos evidentes da influéncia das ideias canibais - como Joaquim Pedro de Andrade,
por exemplo: na adaptagao de Macunaima (langado em 1969), no filme que fez tendo
o proprio Oswald como personagem principal (O Homen do Pau-Brasil, 1982) ou no
roteiro antropofagico que fez para adaptar Casa Grande & Senzala (que nio se
realizou porque o diretor faleceu quando trabalhava na pré-producio).

No entanto, feitas todas estas ressalvas, cabe notar que, nao obstante os
discursos internacional-terceitomundistas de Glauber Rocha, os filmes
cinemanovistas tiveram em comum a utopia de filmar a “realidade brasileira”. Ao

olhar o cinemanovismo em retrospecto, ja na década de 1970, Carlos Diegues

afirmou a identidade do movimento com o projeto nacional-popular ao apresentar a

43 Caetano Veloso, VVerdade tropical. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1997.

# No artigo “Necrologio de um génio”, que Sganzerla publicou na Folha de Sao Paulo em seguida ao
falecimento de Glauber Rocha. Posteriormente este texto foi republicado em Tudo é Brasil, ja citado, e
mais tarde em Textos criticos 2, nova coletanea de textos de Sganzerla (Florian6polis: Editora UFSC,
2010).

4 Republicado em Revolugio do Cinema Novo, ja citado.
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sua visao do que seria a “finalidade do grupo™: “fager um cinema nacional brasileiro,
popular e antoral’. Pode-se observar af, nesta identidade utépica com o nacional-
popular, a perspectiva culturalista denunciada por Sganzerla — perspectiva que
ganhou uma tradigdo forte entre criticos, cineastas e historiadores a partir da base
teérica proposta e formulada pelo ja citado Paulo Emilio Salles Gomes. Paulo
Emilio, que fora préximo de Oswald e com ele entrou em algumas querelas”,
propunha uma perspectiva em que os filmes eram em si, inclusive por suas falhas, o
retrato de uma situacdo cultural. Desta forma, propunha ele uma valorizacio dos
filmes brasileiros em detrimento dos estrangeiros — ou, como ele mesmo escreveu
num texto que na sua primeira versao era sintomaticamente intitulado “A alegria do
mau filme brasileiro”,

emana da analise de um mau filme brasileiro uma alegria de entendimento que o
consumo da Arte de um Bergman, por exemplo, ndo proporciona a um
espectador brasileiro.*

O culturalismo proposto por Paulo Emilio tinha algumas diferencas
importantes em relacio aquele que Sganzerla atacou no seu texto “A questdo da
cultura”. Como se pode notar, Paulo Emilio ndo usava o raciocinio culturalista tao-
somente para defender filmes que tém como objetivo primeiro retratar a realidade
nacional, mas até mesmo (e principalmente) os piores filmes comerciais que nunca
tiveram este objetivo. O alvo de Sganzerla, como ja disse, ndo era o culturalismo
presente no olhar do espectador, mas o que motivava os cineastas - ou seja, era a
ideologia que orientava a criagao dos filmes, nao a analise deles. O cineasta usou a
violéncia das propostas oswaldianas para atacar o cinema “de ma consciéncia” e
“stalinista” - o cinemanovismo:

13

A teoria ingénua de que “o elemento nacional j4 nos basta” somam-se os
preconceitos e os complexos de culpa, o deslumbramento, o sentimentalismo
discursivo e a ja tradicional ma consciéncia, disfarcada pela politica do
culturalismo, da cultura nacional, da colabora¢do com a burguesia nacional e da
teoria stalinista da revolugido num s6 pais.

Como se pode ver por este texto, Sganzerla novamente acusava o
cinemanovismo por ter assumido uma postura oficialesca (fundamentando-se no

papel que o grupo cumpriu junto a Embrafilme naquele periodo), ao mesmo

46 Carlos Diegues. Cinema brasileiro: idéias e imagens. Porto Alegre: Editora da Universidade, 1988.

47 Conforme ele proprio rememorou no seu texto “Um discipulo de Oswald em 1935”. Paulo Emilio
Salles Gomes, Suplemento Literdrio, vol. II, Paz e Terra, Sdo Paulo: 1982.

48 “A alegria do mau filme brasileiro”, texto de Paulo Emilio Salles Gomes publicado na revista
Momento, de Sdo Paulo, em 1° de setembro de 1975. Republicado em U intelectual na linba de frente,
Rio de Janeiro: Alhambra/Embrafilme, 1985.
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tempo em que mantinha nos seus filmes um discurso proto-esquerdista
sustentado pela pretensa vocagao de filmar “o elemento nacional”. Esta acusagao
ressoou por anos e, de certa maneira, foi o que uniu os “marginais” em sua

0pOsi¢ao a0 clnemanovismo.

3 — Do marginalismo aos cinemas do Centro — erotismo na Boca do lixo

Enquanto o grupo cinemanovista buscou consolidar seu modo de producio e
chegar ao grande publico através do suporte estatal, com o apoio de parte da critica e
festivais, as pessoas que produziram os filmes do chamado Cinema Marginal
tomaram diferentes rumos. No entanto, alguma heranca ficou para a Boca do Lixo,
onde varios daqueles filmes foram produzidos. Nos anos seguintes, uma parte
consideravel da produc¢io brasileira buscaria se filiar ao género das comédias com
tons erdticos, na época rentavel em diversas partes do mundo. A defesa de uma
agenda em favor das produg¢des voltadas para o grande publico foi exposta por varios
cineastas naquele momento — como ja foi citado no capitulo anterior, Joaquim Pedro
de Andrade havia apontado que “para que um filme seja um instrumento politico efetivo, ¢
preciso primeiro que se comunique com o priblico visade”. Pedro Carlos Rovai, produtor e
eventualmente também diretor de sucessos de bilheteria como Adultério a brasileira,
Ainda agarro essa vizinha, A visiva virgem e outros, foi veemente em entrevista concedida
a revista Movimento:

E preciso fazer cinema competitivo com o cinema estrangeiro. Nio da pra ficar na
curticio. A Embrafilme é aparentemente benéfica mas, mal organizada como esta,
prejudicial. (...) Antigamente, sim, faziam-se poemas. Como competir hoje com
Zepelin, Tubarao, tilmes que dao 50 bilhdes no Brasil? Eles, os estrangeiros, sdo os
otarios. Nés somos os espertos, os bons de bola, cinema e samba. Filmes que nido
dio um tostio em nome da cultura? E cultura de elite, burguesa. Temos que fazer
mais filmes de espetaculo, no Brasil tudo é udigrudi, até as superprodugoes (...) Nao
adianta o filme ser elogiado pela Academia de Belas-Artes, pelo Cahiers du Cinéma.
Ou sera que ndo ¢é cultura botar gente no cinema? Nio ha diferenca entre cinema
comercial e ndo comercial. A fita ndo passou nas salas exibidoras? Ndo se pagou
ingresso para ve-la?¥

O nome “pornochanchada” nasceu da juncdo de dois outros géneros

vagamente aparentados: nas pornochanchadas nio ha imagens “pornos” (se este

4 Citado por Jean-Claude Bernardet no livto Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. Rio de Janeiro:
Paz & Terra, 1979.
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termo significar imagens de penetra¢ao sexual visivel), assim como também nao ha
os elementos constantes das chamadas chanchadas, tais como a presenga de um ou
dois astros comicos e a apresenta¢ao de numeros musicais. Mas, assim como o nome
“chanchada”, a parte sua conotagdo puramente negativa, indicava ao publico um
determinado estilo de comédias aparentadas do teatro de revista, o acoplamento do
termo “porno” indicava aos frequentadores das salas de cinema dos anos 1970 o
sentido picante que era proprio do género. Sem ser pornos ou chanchadas, estes
filmes pareciam estar numa zona intermediaria cuja caracterfstica comum era a
notéria precariedade. Surgindo no contexto da liberacao dos costumes propria da
década de 1960, eram filmes que tinham esquemas de distribuicao e exibi¢ao em salas
de publico de baixa renda, tanto nas areas urbanas centrais como nas periferias. A
partir deste esquema, sem qualquer apoio governamental (na verdade apenas
restri¢ces, fossem da censura ou da Receita Federal), diversos produtores passaram a
manter um ritmo de producgiao de filmes constante — a maior parte deles estava
sediada em Sio Paulo, na area chamada de Boca do Lixo; outros trabalhavam no Rio
de Janeiro. Sdo raros os casos de pornochanchadas (assim como outros géneros de
filme) produzidas fora destes grandes centros.

Anos mais tarde, alguns criticos notaram as relagdes entre o Cinema Marginal
e as pornochanchadas. Ao falar de as Libertinas e de Auddcial, no seu livrto Cinema
Marginal (1968/1973) — a representacao em sen limite, Fernao Ramos apontou uma
linhagem histérica:

Alguns destes filmes sdo considerados pioneiros do que mais tarde se chamaria a
“pornochanchada”. No entanto, aspectos centrais e o estreito relacionamento entre
seus autores e o resto do grupo marginal paulista permitem que 0s encaremos como
filmes caracterfsticos do cinema marginal

José Carlos Avellar observou na producao das pornochanchadas um
fundamento em comum com a proposta original da “avacalha¢io” do marginalismo:

Dentro da imagem de uma pornochanchada existe, é verdade, um pouco da
atmosfera de um filme marginal. Numa certa medida esta parcela de filmes feitos na
década de 70 nasceu de uma leitura ao pé da letra da proposta de se avacalhar e se
esculhambar diante da impossibilidade de fazer qualquer outra coisa. Ninguém, na
verdade, ficou tdo na sua, sem se aporrinhar e sem aporrinhar os outros, quanto o
heréi da pornochanchada. Ninguém seguiu tao a risca a recomendacio de O bandido
da Iuz vermelba: “nesse pais o cara tem que ser grosso para ser forte”. Exagerando um
pouco poderiamos dizer que um mesmo sentimento de impoténcia se expressou, de
modo mais intelectualizado e sofrido, no cinema marginal, e de modo mais
debochado e grosseiro, na pornochanchada.>!

50 Ferndo Ramos, Cinema Marginal (1968/1973) — a representacio em seu limite. Sio Paulo: Brasiliense,
1987.
51 José Catlos Avellar, O cinema dilacerado. Rio de Janeiro: Alhambra, 1986.
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Dentro deste esquema de produgao que se estabeleceu, diversos técnicos de
cinema puderam encontrar trabalho ao longo de anos - alguns deles com notavel
talento artesanal para a producao de filmes. Talvez se possa dizer com alguma ironia
que aqueles produtores (considerados por anos como picaretas, profissionais que
trabalhavam em esquemas vergonhosos) agiram de forma antropofagica diante de um
mercado que lhes era hostil em todas as pontas (exceto a do publico pagante),
canibalizando o esquema de séries e continuagoes proprio de Hollywood e das séries
de TV. Os proprios titulos dos filmes eram inventados com o intuito evidente de
alcangar sucesso comercial com sugestoes de teor erético — podemos lembrar de
nomes como Escola Penal de Meninas Violentadas, Internato de Meninas 1V irgens, Pensionato
das Vigaristas, Presidio de Mulberes Violentadas, A llha das Cangaceiras Virgens, entre
muitos outros. Além disso, os grandes sucessos estrangeiros podiam propiciar
versOes avacalhadas - assim, se o sucesso nos cinemas era a super-producao Caligula,
um produtor da Boca lancava A Filha de Calignla; se John Travolta e Olivia Newton-
John estrelavam Nos fempos da brilhantina, logo em seguida surgia nos cinemas Nos
tempos da vaselina. Novamente, os filmes usavam a chave da pardédia para conseguir
estabelecer uma relagio com o publico, mesmo que auto-derrisoria, autofagica.
Conforme apontou Jean-Claude Bernardet:

Mario Chamie ja afirmou, parece-me que com razdo, que, no seu relacionamento
com o publico, a chanchada em geral teria como fungdo basca levar o espectador a
rir de si mesmo. Os espectadores se projetariam sobre os personagens grotescos
destes filmes e ririam deles, possibilitando uma catarse que aliviaria o complexo de
inferioridade de um publico/povo que se despreza quando se compara aos paises
industrializados, que nio se sente suficientemente ativo no processo histérico do seu
pais e, a0 mesmo tempo, consolidaria o complexo de inferioridade. Frequente,
depois de uma atual pornochanchada, o comentario: “Brasileiro é assim mesmo”.
Frequente também o espectador que se diverte durante a proje¢io e renega o filme
na saida.

A parédia que pertencia ao cinema popularesco introduziu-se recentemente no
cinema erudito, é um componente importante do Underground (como do
Tropicalismo).>?

Muitos destes filmes tinham caracteristicas deploraveis ja apontadas por
participantes de produ¢des do periodo, como Carlos Reichenbach e Joao Silvério

. "3 . .
Trevisan™: eram filmes preconceituosos, machistas; profundamente conservadores, a

52 Jean-Claude Bernardet, Cinema brasileiro: propostas para nma histéria, ja citado.
53 Ambos afirmam isso no documentario O Galante Rei da Boca, de Luis Rocha Melo e Alessandro
Gamo, (2004), por exemplo.
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despeito do pretenso intuito erético. Jairo Ferreira criticou isso num artigo publicado

em 1978:

Fica patente um moralismo absoluto. Esse, alids, ¢ o segredo da pornochanchada em
relacdo a Censura: os personagens que praticam adultério sdo sempre punidos ao fim
da histéria. Os homossexuais, esses entdo nem se fala: aparecem em todas as
pornochanchadas, nunca como individuos dignos, mas como ratos da noite, bobos
da corte. As mulheres sdo objetos e os homens também.>*

No entanto, podemos encontrar dentro deste esquema alguns exemplos de
que também foi possivel produzir filmes que tinham ambicdes estilisticas, formais,
narrativas, politicas. Estes filmes nem sempre eram de fato pornochanchadas - as
vezes eram dramas que, por apresentar nudez ou apelo a libido, logo ganharam o
rétulo. De todo modo, houve uma série de casos especificos em que produgdes
esteticamente interessantes, bastante arrojadas nos melhores casos, se tornaram
possiveis dentro desse mercado auto-sustentado de filmes eréticos. Foram, por
exemplo, os casos de alguns filmes dirigidos por figuras como Walter Hugo Khouri e

Antonio Calmon. Ou dos “marginais” Ozualdo Candeias e Reichenbach.

3.1 — Pavor de sexo.

Como os filmes produzidos em outros paises (sobretudo os EUA, mas nao
apenas 14) que foram distribuidos no Brasil nas primeiras décadas do século XX
mostravam uma superioridade evidente em termos de estrutura de producio (e, na
grande maioria dos casos, também de capacidade técnica) em relagao aos filmes
locais, os produtores de cinema brasileiros sempre tiveram diante de si a dificuldade
de convencer o publico a gastar seu tempo nao com aqueles filmes estrangeiros, mas
com a produgdo nativa. Para isso, algumas armas foram frequentes ao longo dos anos
— e o apelo erdtico foi talvez a mais constante.” Ao mesmo tempo em que serviu
para lotar as salas, isto sempre provocou reagoes extremadas por parte do publico e

de jornalistas. Assim, as criticas a ma qualidade técnica ou dramatica se somavam a

5 “Dez anos de pornochanchada”, artigo de Jairo Ferreira publicado na Revista Cinema n°1, de
agosto de 1978.

5 Na edi¢io n° 40 da revista Filme Cultura, lancada em agosto de 1982, Jodo Catlos Rodrigues
publicou um artigo intitulado “A pornografia é o erotismo dos outros: sistoles e diastoles do
sensualismo no cinema nacional”, em que a presenca do erotismo nos filmes brasileiros é analisada
historicamente.
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lamurias sobre a vulgaridade de filmes feitos por “aventureiros” ou “cafajestes”.
Paulo Emilio Salles Gomes colheu algumas manifesta¢cbes desta preocupagao nos
textos publicados por Adhemar Gonzaga e Pedro Lima na revista Cinearte no final
da década de 1920 e nos anos seguintes. Ao se referir ao filme Veneno Branco (que
uma reportagem no jornal O Estado de Sao Paulo dizia ser “wm filme de arte, nma forte
ligdo de moral contra os viciados da cocaina, morfina e éter. Luxo extraordindrio, nus artisticos,
lascivos  bailados”, conforme informa a pagina dedicada ao filme no portal da
Cinemateca Brasileira), Lima afirmou que nao se trata de um filme imoral:

O que nés condemnamos, mesmo antes de ver, sdo estes films chamados
scientificos. Dahi, a nossa precaucio mantida para com “Veneno Branco”, cujo
titulo deixava antever certas suspeitas. (...) Felizmente L. B. Seel, seu productor
garantiu-nos que apezar do titulo é uma historia branca. A prova é que Olivette
Thomas ¢ a estrella do film, e na vida privada é a sua esposa.>

Vinte anos depois, o critico Antonio Moniz Vianna se lamentava por ver a
cinematografia brasileira caracterizada por filmes pornograficos. Conforme relatou
Leandro Mendonca:

Em 18 de fevereiro de 1949, Moniz escreve um artigo sobre a relagdo do cinema
nacional com a pornografia. O tom 4acido do texto contrasta com a visdo acerca da
sexualidade presente em sua analise do filme estrangeiro “Gilda”. No artigo, Moniz
acusa alguns diretores e roteiristas (que se intitulam como tal) de serem aventureiros,
produtores dos piores filmes do mundo, “eivados de pornografia mais baixa”.5”

Noutro texto, o mesmo Moniz Vianna afirmou que: “se os fatos continnarem
como estao, dentro em muito breve diretor, no Brasil, poderd vir a ser sindnimo de cafajeste ou coisa
parecida. A censura, ndo fosse ela ldo sectaria e estipida, competia por wum paradeiro ds

. 7. . 58
pornografias celuloidificadas que infestam nossas telas.””

Outras manifestagdes podem ser encontradas ao longo das décadas — vamos
ver algumas delas mais a frente. Esta postura de repudio a “imoralidade” ou a
“vulgaridade” ainda pode ser encontrada nos dias de hoje. Algumas décadas depois
dos textos imperativos de Gonzaga e de Moniz Vianna, a produgao de filmes viveu
um momento de grande producido de filmes e penetracio no mercado interno, com
grande apelo a cenas de nudez e falas de duplo sentido. O embate entre aquela
tradicdo e estes filmes criou uma longa controvérsia na historiografia do cinema

brasileiro. Como pesquisador interessado pela producio de cinema no Brasil,

5 Trecho mencionado no livto Humberto mauro, Cinearte, Catagnases, de Paulo Emilio Salles Gomes. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1974.

57 Leandro Mendonga, A critica de cinema em Moniz Vianna, Rio de Janeiro: Edi¢cées LCV, 2009.

58 Citado em A critica de cinema em Moniz 1 ianna, mencionado acima.
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conheco ja ha alguns anos o preconceito e o juizo moralista negativo que sustentam
uma visao redutora sobre o periodo de meados dos anos 1970 ao infcio dos 1980.
Anos em que foram produzidos muitos filmes (até pouco tempo atras, era a fase de
maior produtividade da cinematografia brasileira) e em que estes filmes ocuparam
mais espago no mercado de salas de cinema. Nao foi preciso comegar a trabalhar na
area de cinema para perceber a relagio de constrangimento que boa parte dos
espectadores de cinema tem com a produgao feita no seu proprio pais décadas atras:
aqueles que foram criangas nos anos 1970, 1980 e 1990 lembram que, desde o final
da infancia, quando as questoes de sexualidade passam a ser faladas socialmente,
fomos avisados que a produgio nacional daquele periodo era composta por
pornochanchadas. O termo ‘pornochanchada’, nesta perspectiva, era o rétulo que servia
para designar um género de filmes vulgares, apelativos, conhecidos por mostrarem
cenas de mulheres nuas e sexo “explicito”, além de piadas grosseiras e
comportamentos estereotipados. Ou seja, tudo aquilo que um adolescente poderia

pedir de um filme.

E certo que, como ja foi dito, muitos destes filmes eram profundamente
preconceituosos e conservadores. O ponto critico é que o rotulo da vulgaridade era
definido com o mesmo grau de conservadorismo.A critica da critica logo foi feita, e
ja em meados dos anos 1970 Paulo Emilio Salles Gomes alertou para o profundo
interesse — tanto nos aspectos culturais, relacionados a o que revela de sua sociedade,
como pelo exame das dificuldades de engenho cinematografico - que a visio de
filmes do género poderiam ter:

E precisamente examinado em bloco, eventualmente com humor mas sem
preconceito, que o cinema brasileiro podera ser destrinchado, compreendido e
amado.

Um filme brasileiro inteiramente ruim ¢é tdo pouco frequente quanto um
inteiramente bom. Pensionato de mulberes apareceu como um sério candidato a primeira
categoria. (...) Confirmou-se também, ¢é claro, como também aqui é irriséria a
denominacdo de pornochanchada que a imprensa aplica automaticamente a boa
parte de nossa producgdo. Se os responsaveis por Peusionato de mmlberes tiveram
intengdes pornograficas ou pretensdes erdticas, ambas nao ultrapassaram o estagio
de intencio. E a pretensa chanchada ¢, na realidade, um dramalhao.>

Alguns anos depois, Jean-Claude Bernardet aprofundou a perspectiva
culturalista, observando como eram reveladoras as reagoes das pessoas aquilo que era

apresentado pelas pornochanchadas:

5 “A alegria do mau filme brasileiro”, texto de Paulo Emilio Salles Gomes republicado em U
intelectual na linha de frente, ja citado.
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Mesmo rejeitando o cinema brasileiro, ou aceitando-o na medida em que ele se
igualaria as melhores produgbes estrangeiras ou receba a chancela metropolitana,
este publico, queira ou ndo, perceba ou nio, relaciona-se como os filmes brasileiros
de modo completamente diferente, porque eles falam da realidade social e cultural
em que vive este publico. Nao necessariamente por oferecer um ponto de vista
critico sobre esta realidade; mesmo quando tentativa de imitacio da producio
estrangeira, mesmo quando a realidade brasileira apresentada pelo filme esta
obviamente deturpada, este filme oferece uma determinada imagem desta sociedade.
Significativa deste ponto de vista é a quantidade de cartas de leitores publicadas pelo
Jornal do Brasil contra a pornochanchada, enquanto que nada se publica contra Lando
Buzzanca ou o Kung-fu. Mesmo com atitude de rejeicdo, leitores bem-pensantes
eram levados a assumir uma posicdo ativa, porque estes filmes brasileiros mexiam
como eles, com a imagem que eles tém de si proprios, da sua sociedade, da sua vida
cultural, da sua moral.

A ma qualidade que este publico atribui ao cinema brasileiro ndo é apenas um
juleamento de valor sobre determinada obra cinematografica, mas me parece ser um
julgamento sobre a ma qualidade da realidade brasileira.*0

No entanto, José Carlos Avellar, por sua vez, percebeu este interesse do
publico por este género cinematografico nao como um sinal de valor dos filmes, mas
como evidéncia de um ambiente cultural doentio (numa analise que, vale notar,
poderia estar falando em retrospecto do “cinema cafajeste”):

As pornochanchadas eram malfeitas e jogavam com a ma qualidade como uma
atracdo para conquistar o publico. O mau acabamento era um modo de se vingar
(vinganca inconsciente e nada eficaz, mas vinganca) da propaganda oficial que
cantava um super pais com técnica moderna, mas de 200 milhas, estrada
transamazonica, a maior hidrelétrica do mundo, o maior futebol do mundo, ponte
Rio-Niterdi e outras coisas assim, igualmente gigantescas e refinadas e longe, muito
longe do mundo do consumidor da pornochanchada. Os filmes sdo mal feitos,
solucdo intencional, resultado da falta de dinheiro, resultado da falta de criatividade.
O espectador com toda a certeza sabia que estava indo ver uma coisa mal feita, e
queria isso mesmo. Ser mal feito era uma atracao.o!

Inacio Aratjo, ja no principio dos anos 1980, fez uma defesa deste cinema
nao apenas pela sua capacidade de trazer indicios das circunstancias culturais e
provocar reagdes reveladoras, mas, mais do que isso, também por tratarem de
assuntos que interessavam a uma grande parte da populagao e eram julgados por
outra parte de forma moralista. Além disso, segundo Inacio Aragjo, alguns destes

filmes demonstravam bom artesanato:

10) Disse numa aula do Jean-Claude que a pornochanchada é o unico cinema
honesto que se faz no Brasil atualmente. E mediocre, mas cumpre o pouco que
promete. Daf sua credibilidade. O publico quer ver problemas sexuais em cena,
preocupa-se com isso e ndo tem dinheiro para pagar o psicanalista. A
pornochanchada é o divd do pobre. Ndao ha mal nisso. Os letrados é que sdo

0 Jean-Claude Bernardet, Cinema brasileiro: propostas para nma histéria. Rio de Janeiro: Paz & Terra, 1979.
61 José Catlos Avellar, O cinema dilacerado, ja citado.
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pudicos. Desprezam (ou temem identificar-se?) a sensualidade meio selvagem dos
iletrados, falam em seriedade, em problemas nacionais, mas esta na cara que isso é um
biombo. A ordem (social) esta toda montada para que a classe média tire o corpo
fora, no se meta com esses problemas sujos. (...)

11) Ainda pornochanchada. O gosto do publico nao é uma entidade morta, é
dindmico e elastico. Comporta denominadores minimos, mas se deixa sensibilizar
pela originalidade. O problema nido é o publico, é compreendé-lo. Quem vive num
tempo de cataclismo moral tem todo o direito de defender-se, buscar parametros. A
obrigacido do cineasta é, dentro das possibilidades de cada um, oferecer ao publico o
melhor de si, fazer com que ele se sinta gratificado por ter visto tal ou tal filme. Nao
agredido, nem humilhado. Acho que hoje em dia hd um nimero maior de filmes
que, de um modo ou de outro, vao por esse caminho: os de Carlos Reichenbach,
Antonio Calmon, O Segredo da Miimia, O olho mdgico do anor.6?

Muitos dos jovens brasileiros que mantém contato com algum tipo de
producao audiovisual - mesmo que apenas pela programagao das redes de televisao
com sinal aberto - também conhecem este preconceito de longa data. Sinais mais
recentes de uma postura critica a este arraigado preconceito histérico podem ser
percebidos, por exemplo, na fina ironia com que o pesquisador Remier Lion nomeou
as mostras que fez com filmes “de género” daquele periodo: uma destas mostras
chamou-se “Malditos Filmes Brasileiros”, outra se chamou “Cinema Brasileiro: A
Vergonha de Uma Nagao”. Nestas, foram exibidos filmes como A Reencarnacao Do
Sexo, de Luiz Castellini, Swuff... Vitimas Do Prager, de Claudio Cunha (e roteiro de
Carlos Reichenbach), O Banguete Das Taras, de Carlos Alberto Almeida, Patty, a mulber
proibida, de Luiz Gonzaga dos Santos, Senta No Men que en entro na Tua, de Ody Fraga,

entre muitos outros.”

Este preconceito disseminado sempre conviveu com uma condenagao
constante ao uso “apelativo” de cenas de sexo e nudez, que teriam se disseminado
por toda a produgdao cinematografica de um determinado periodo. Seria possivel
questionar essa visao com dados que mostram a significativa diversidade da produgao
de filmes dos anos 1970 e 1980 — é um caminho simples para contestar a imprecisao
historica caracterizada pelo preconceito. De fato, entre 1974 e 1982 estrearam em
média cerca de 100 longas-metragens por ano no circuito de salas de cinema no pais
— e entre estes filmes houve diversas produgdes que obtiveram notavel

reconhecimento da critica ou de festivais internacionais, tais como O Awmuleto de

62 “Notas para um cinema sem crédito”, texto de Inacio Araujo publicado na Folha de Sao Paulo em
20 de marco de 1983, republicado no livro Cinema de boca em boca — escritos sobre cinema (organizado por
Juliano Tosi). Sao Paulo: Imprensa Oficial, 2010.

63 A programacio que foi apresentada nas mostras ainda pode ser acessada em
http://malditosfilmesbrasileiros.blogspot.com/
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Ogum, de Nelson Pereira dos Santos, Tudo Bem, de Arnaldo Jabor, Eles Nao Usam

Black-Tie, de Leon Hirszman, Pixote, de Hector Babenco, entre muitos outros.

Mas a visdo preconceituosa estabeleceu-se porque existiram textos e
contextos proprios a ela: de fato foram feitos centenas de filmes com cenas de nudez,
muitos deles realizados de forma precaria, em aspectos técnicos ou formais. E estes
filmes, além de terem ocupado os horarios de muitas salas de cinema no periodo e de
terem exposto seus cartazes em lugares bastante visiveis ao redor das salas mais
populares, também fizeram consideravel sucesso em exibigoes nas décadas seguintes,
quando alguns deles foram apresentados em sessdes nas redes de televisao ao longo
dos anos 1980 e 1990. Estas sessdes, que ocorriam semanalmente em emissoras de
TV como a Manchete, Bandeirantes, SBT, Record, OM ou mesmo na poderosa lider
de audiéncia, rede Globo (nos “festivais de cinema nacional”, que consistiam na
exibi¢io de um filme brasileiro por noite ao longo de uma tnica semana do ano).
Volto a fazer uso da memoria pessoal: estas sessdes “proibidas” das redes de TV
eram amplamente acompanhadas pelos adolescentes do periodo. No contexto de
uma sociedade catdlica como a nossa, parece-me natural relacionar a relacio ao
mesmo tempo zombeteira e lasciva com estes filmes a noc¢ao de sujeira que os
caracterizava. Eram filmes divertidamente pecaminosos, pretensamente “mal-feitos”,
0 que os tornava a0 mesmo tempo irresistiveis e ridiculos. E eles nos apresentavam a
nudez de atrizes (famosas ou nem tanto) de um modo que nos parecia “grosseiro”,
uma vez que era totalmente diverso do modelo hollywoodiano. Nada podia ser mais
erético do que ver a nudez de uma atriz célebre num filme que ela provavelmente
devia ter vergonha de ter participado. De fato, alguns atores do periodo costumavam
tirar de seus curriculos as participagoes em filmes que parecessem “‘apelativos”.
Quanto a isso, vale lembrar um trecho do “manifesto” que o ator Pedro Cardoso
apresentou no Festival do Rio de 2008, ao falar do constrangimento que ainda sentia
por ter participado de filmes com cenas de nudez: “Ex ambiciono o dia em que nds ndo
teremos medo do You Tube on das sessoes nostalgia dos canais brasil da vida, e suas retrospectivas
do nosso cinema; o dia em que nao teremos medo de os nossos filhos terem que responder perguntas

64
contrangedoras a colegas na escola.”.

4 HEste “manifesto”, que teve trechos publicados nos cadernos culturais dos jornais brasileiros, ainda
pode ser lido no blog de Cardoso (no link: http://todomundotemproblemassexuais.zip.net/arch2008-
10-05_2008-10-11.htmI#2008_10-09_10_40_01-5758122-0) , cujo nome ¢ Todo mundo tem problemas
sexuais, titulo de um filme que o ator protagonizou.
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Afirmei que para contestar o mito da “pornografia” dos filmes havia um
caminho simples, o de apontar exemplos de obras reconhecidamente “artisticas” -
assim, nao se negou a existéncia das pornochanchadas, mas buscou-se valorizar o
panorama da cinematografia contrapondo-as a produgdes “respeitaveis”. Mas isto
implica em reconhecer tacitamente algo que estava explicito na fala de Pedro
Cardoso: que todos os filmes daquele género resultaram lamentaveis. A primeira
questdo que isso provoca ¢é se, de fato, todas as chamadas pornochanchadas se
mostraram dignas de vergonha. E a ele se seguiria outra mais incisiva: o que pode

caracterizar uma nudez como “apelativa’?

Neste sentido, vale lembrar a observagao feita por Georges Bataille no seu
classico O Erotismo, quando tratou dos aspectos de znterdicao e de transgressao que sio
proprios ao erotismo:

A interdicdo da nudez hoje ¢ forte e, a0 mesmo tempo, estd ew guestdo. Nao existe
ninguém que nao se dé conta do absurdo relativo, do carater gratuito, historicamente
condicionado, da interdi¢do da nudez e, de outra parte, do fato que a interdi¢ao da
nudez e sua transgressdo determinam o tema geral do erotismo — quer dizer, da
sexualidade transformada em erotismo®.

Poderiamos supor que a acusagao de “apelo” a nudez tem duas recusas como
base. Uma delas, pueril, seria o respeito excessivo ao tabu social da nudez: se a regra
social é que estejamos todos vestidos socialmente, retratar a nudez é vulgar. Esta
motivagao para a recusa, embora ndo possa ser descartada, ndo precisa de resposta
porque nao se sustenta logicamente, apenas no nivel psiquico do pudor levado ao
extremo. Por outro lado, a recusa ao retrato da nudez pode se basear com mais forga
na critica ao mercantilismo. Neste caso, o problema nao residiria nas caracteristicas
proprias as obras, mas naquilo que as origina — as inteng¢des de seus produtores. Ou
seja, o uso da nudez nos filmes seria condenavel porque nio tem como objetivo
primeiro a forca estética, mas o lucro financeiro que ela pode gerar (ou outra forma

de lucro).

De fato, ¢ facil comprovar a imensa popularidade de alguns dos filmes feitos
naquele periodo que exibem partes desejadas dos corpos de seus atores. Esta
popularidade pode ser comprovada pelo consideravel nimero de filmes do periodo
que tém cenas de nudez, pela bilheteria que obtiveram e mesmo pela audiéncia que
ainda obtém quando sio exibidos na TV: nos ultimos anos, a sessio de maior

audiéncia do Canal Brasil, canal pago dedicado a filmes brasileiros, ¢ justamente

9 Georges Bataille, O Erotismo. Sio Paulo: Arx, 2004.
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aquela chamada “Como era gostoso o nosso cinema”, que se dedica a exibir
pornochanchadas e outros filmes de teor erético — a sessao que causa vergonha a

alguns atores, como o ja citado Pedro Cardoso.

Assim, as restricdes as cenas “apelativas” se originam da crenga de que tais
escolhas foram tomadas unicamente por tal motivo mercantilista - e que, deste modo,
estragaram definitivamente cada um dos filmes que fizeram uso deste recurso. Mas
isso cria duas duvidas. A primeira é: como se pode aferir quais destes filmes com
nudez foram feitos tendo tdo-somente o vil motivo da recompensa financeira? A
segunda questao ¢ menos simples. Mesmo que se chegue a conclusiao de que todas as
pornochanchadas foram produzidas com a motiva¢ao unica de render dinheiro, cabe
outro questionamento: ndo seria possivel que os produtores fizessem seus filmes
com propdsitos meramente mercantis e, ainda assim, gracas a inventividade e talento
de alguns profissionais, estes filmes pudessem chegar a bons resultados? Talvez até
resultados em que as diferentes ambig¢des tém momentos conflitantes, mas que ainda
assim pudessem causar efeitos estéticos nos seus espectadores. Alguns deles, nao

todos — como acontece em qualquer género artistico.

Nao faz sentido condenar a priori uma obra somente por ter proposito
monetario, sem considerar o resultado final. Toda a industria cinematografica e
cultural do século XX ja foi largamente acusada pela sua natureza mercantilista,
alienante e uniformizadora® — mas é possivel defender o valor estético de filmes de
Hitchcock ou John Ford, assim como de gravagdes de musicos como Duke Ellington
ou Joao Gilberto, artistas cujos trabalhos foram financiados e distribuidos por
grandes corporagoes. Hstes artistas criaram trabalhos que proporcionaram
experiéncias estéticas consideradas valiosas por muitos daqueles que se relacionaram
com eles — dentro de um contexto de circulagao de obras que possibilitou que seus

trabalhos se tornassem conhecidos e, finalmente, canonicos, cada um ao seu modo.

4 — Critica-da-critica-da-critica-da-critica-da-critica-da-critica

A histéria da relagao da critica com a produ¢iao de cinema no Brasil é
sinuosa e problematica, conforme varios dos exemplos ja mencionados deixam

evidente. No principio essa relagio se pautou por desconfianca e agressividade,

% Dialética do Esclarecimento, de Theodor Adorno e Max Horkheimer. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1985.
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que em certa medida permanecem recalcadas. Por outro lado, as relaces de
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compadrio caracterizam a sociedade brasileira” — e a critica a estas relagOes

(evidente, por exemplo, numa frase de Rosenfeld ja citada na introducdo deste

Iy

estudo, a que mencionava “o aplauso de “jgrejinbas’’) sempre se fez necessaria
desde o momento em que juizos criticos se misturaram a interesses
promocionats.

No entanto, é preciso notar que esta critica a0 compadrio traz a tona
uma nova carga da heranga recalcada de desconfianga entre critica e filmes. Boa
parte da melhor critica feita no Brasil — sobretudo a de cinema, mas certamente
nao apenas ela (veja-se o caso dos concretistas, por exemplo) — foi feita com
envolvimento profundo de quem escrevia com o contexto da produgio de
filmes. Jean-Claude Bernardet - que participou de indmeros filmes de
cinemanovistas, marginais e de muitos mais nas ultimas décadas — tornou-se um
exemplo evidente; nem tanto por defender posi¢oes corretas, mas sobretudo por
apontar questdes instigantes. Enquanto algumas posi¢oes criticas foram
afirmadas, no periodo da Cinearte e da constituicao da Cinédia por Adhemar
Gonzaga, baseadas na esperanc¢a de implantar uma industria de cinema no Brasil
equivalente 2 de Hollywood,” a partir do perfodo cinemanovista passou a
predominar na critica envolvida a defesa dos modelos alternativos ao padrao de
cinema dos grandes estudios.

Como foi observado em diversas ocasides, a geragao cinemanovista era
composta majoritariamente por jovens intelectuais de classe média, com acesso a
estudos e boas condigdes sociais.” Naquele momento, vérios dos jovens
cineastas também exercitaram a veia critica, como ja vinha acontecendo em
outros pafses (sendo o caso mais conhecido a geracdio da Nouvelle Vague
francesa, que teve entre seus componentes centrais os criticos “jovens turcos” da
revista Cahiers du Cinéma). Glauber Rocha, além de ter se tornado o cineasta

mais célebre do cinemanovismo, foi também seu mais destacado idedlogo desde

55

7 Segundo Sérgio Buarque de Hollanda em Ra#zes do Brasil. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1995.
% Além do j4 mencionado Humberto Mauro, Cinearte, Catagnases, de Paulo Emilio Salles Gomes, o livro
Sétima arte: um culto moderno, de Ismail Xavier, dedica um capitulo a esta perspectiva modernizante do

grupo que escrevia na Cinearte. Sdo Paulo: Perspectiva, 1978. Um bom panorama das atividades e

pretensoes da revista foi feito no verbete dedicado a ela, escrito por Lécio Augusto Ramos, publicado

na Enciclopédia do Cinema Brasileiro, organizada por Fernao Ramos e Luiz Felipe Miranda. Sio Paulo:
Ed. SENAC, 2004 (2% ed.)

% Com todas as imprecisdes e fragilidades que logo foram reconhecidas pelo préprio autor, o livto
Brasil em tempo de cinema, de Jean Claude Bernardet, publicado originalmente em 1967, foi o primeiro
estudo de folego a observar esta caracteristica da producio de filmes. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2007.
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1961, com colaboragdes constantes para o Suplemento Dominical do Jornal do

)
>

Brasil. J4 em 1963, o cineasta publicou o livro Revisao Critica do Cinema Brasileiro”
em que analisou a histéria pregressa da produgao de filmes no Brasil sob a
perspectiva do cinemanovismo nascente, baseado sobretudo na sua experiéncia
pessoal (numa época em que nao existiam acervos em video, apenas exibi¢coes
em salas — portanto, muitos filmes se tornavam inacessiveis) e nos textos de
Paulo Emilio e Alex Viany.”" Além de Glauber Rocha, também mantiveram uma
atuacdo critica destacada naqueles anos outros cinemanovistas como Gustavo
Dahl (que publicou textos no Suplemento Literario do Estado de Sao Paulo),
Carlos Diegues (que editou o jornal universitairio O Metropolitano) e David
Neves (que foi critico do jornal Tribuna da Imprensa e publicou em 1966 o livro
Cinema Novo no Brasil”).

Na geragao marginal que se seguiu a eles, é certo que também nisso
Rogério Sganzerla cumpriu papel analogo ao de Glauber Rocha anos antes,
sendo de todo o grupo aquele que obteve mais espaco para expor suas idéias.
Sganzerla comegou a fazer critica de cinema desde muito jovem, publicando
textos desde 1964 no Jornal da Tarde e, em seguida, no Estado de Sao Paulo —
tendo sido entusiasta dos filmes cinemanovistas no primeiro momento, como ja
mencionei. Ele talvez nao tenha sido o primeiro do grupo a falar em “cinema
cafajeste” e em “filmes péssimos”, mas ganhou mais destaque e aten¢dao ao
apresentar as questdes da nova geragao que surgiu. Se no célebre Manifesto fora da
lez, escrito em 1967, durante as filmagens de O bandido da luz vermelha, ele ainda
acenava conciliatoriamente afirmando que “Em Glauber Rocha conbeci o cinema de
guerrilha feito a base de planos gerais”, neste mesmo manifesto ja se demarcava a
distopia que diferenciou o seu grupo da geragao anterior:

Tive de fazer cinema fora da lei aqui em Sdo Paulo porque quis dar um esforco
total em ditecio ao filme brasileiro liberador, revolucionario também nas
panoramicas, na camara fixa e nos cortes secos. O ponto de partida de nossos
filmes deve ser a instabilidade do cinema — como também da nossa sociedade,
da nossa estética, dos nossos amores e do nosso sono. Por isso, a camara é
indecisa; o som fugidio; os personagens medrosos. Nesse pafs tudo é possivel e
por isso o filme pode explodir a qualquer momento.
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0 Revisao Critica do Cinema Brasileiro, publicado originalmente em 1963. Sdo Paulo: Cosac&Naify, 2003.

" Alex Viany, Introdugio ao cinema brasileiro, publicado originalmente em 1959. Rio de Janeiro: Revan,

1993.
72 Cinema Novo no Brasil, Petropolis: Vozes, 1966.
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Naquele momento, a0 mesmo tempo em que surgiram 0s primeiros
filmes do que seria chamado de Cinema Marginal, teve inicio também a recepgao
problematica dada a eles — por parte nao apenas do que se chama de “publico”
(ou seja, todos os espectadores que nao trabalham no meio), mas também da
critica especializada. Antes que as falas dos cineastas pudessem se impor ou que
a tradi¢do historiografica definisse nomes e conceitos, ja naquele momento os
filmes se viam marginalizados por quem escrevia na imprensa. Conforme
apontou o ja citado Jean-Claude Bernardet dez anos depois:

Outro momento em que se apresentou indiscutivel inércia, sendo total omissao,
foi nos anos 67-70, diante do mal chamado Cinema Marginal. Um estudo dos
filmes de Sganzerla, Bressane, Batista de Andrade, Trevisan, teria possibilitado
uma renovagdo metodolégica. Mas a critica se omitiu (inclusive eu). Quando
estes filmes foram comentados, foi antes num tom polémico (Cinema Novo
versus Cinema Marginal), ou para denunciar a priori seu irracionalismo,
raramente, talvez nunca, num esforco de analisa-los. Neville D’Almeida tem
razdo ao declarar que os criticos estavam sempre do lado do Cinema Novo
(pelo menos aqueles criticos que ndo militavam contra o cinema brasileiro), e
nio ¢é s6 pelo espaco que se podia dar nos jornais e revistas aos filmes do
Cinema Novo. E basicamente porque os criticos nio tinham um instrumental
de andlise ou compreensao. Este instrumental estava preso ao realismo critico,
nao podia prescindir de personagens, de enredo.”

Depois que a recep¢ao a O bandido da lng vermelha dividiu os grupos, o
discurso de Sganzerla se radicalizou, como se pode conferir nos seus textos ja
mencionados. Num texto que o cineasta publicou no Jornal do Brasil em
tevereiro de 1970, quando o jornal dedicou ao seu A mulber de todos a sua sessio
O filme em questao, ele ja afirmava a agenda péssima e agressiva da geragao marginal:

Jamais transmitirei idéias limpas, discursos eloquentes ou imagens plasticas
diante do lixo — apenas revelarei, através do som livre e do ritmo funebre,
nossa condi¢ao de colonizados mal comportados. Dentro do lixo, é preciso ser
radical. Daif o amor pelo cinema brasileiro tal como ele é: mal feito, pretensioso
e sem pretensOes e ilusOes estéticas. Esmagado e explorado, o colonizado sé
pode inventar seu proprio sufocamento: o grito do protesto vem da wzise en scene
abortada. Ninguém pensa de forma limpa e estética de barriga vazia.

Continuo realizando um cinema subdesenvolvido por condi¢do e vocagio,
barbaro e nosso, anticulturalista, buscando aquilo que o povo brasileiro espera
de nés desde o tempo da chanchada: fazer do cinema brasileiro o pior cinema
do mundo! Ah, como isso seria maravilhoso e sensato!7

Sganzerla nao foi o unico da geracio marginalista a se dedicar ao

exercicio da critica e, embora tenha sido o mais destacado, nao ¢é justo considera-

73 Jean-Claude Bernardet, Trajetdria critica. Sio Paulo: Polis, 1978.
74 “A mulher de todos para seu autor”, texto de Sganzerla, publicado no Jornal do Brasil de 20 de

fevereiro de 1970 e na revista Artes n® 20, de 1970. Republicado na edicdo Arte em Revista n® 5, ja

citada.
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lo o melhor critico daquela geragao. A geragao marginal ndo teve tantos talentos
criticos quanto o cinemanovismo (Reichenbach produziu textos criticos
eventualmente, mas s6 nos anos 2000 passou a fazer isso com regularidade no
seu blog). Mas seu principal critico envolvido e memorialista foi Jairo Ferreira.

Jairo Ferreira nasceu em 1945 e suicidou-se em 2003. Dirigiu uns poucos
filmes, cumpriu diversas funcbes técnicas em outros tantos, escreveu ctiticas e
publicou Cinema de Invencio, o mais rico dos livros a tratar deste cinema “marginal” ou
“udigrudi”. Ao longo das décadas, nos seus textos e seus filmes, Ferreira sempre foi
coerente na defesa de um cinema inventivo, livre de convengdes. Romantico: quis ser
capaz de unir a vida e a criagao de forma plena. Num depoimento sobre ele, Juliano
Tosi lembrou que “o Jairo gostava de falar em cinevida, de um "mimetismo total entre criagio &
vivéncia". De fato, o cinema era a vida dele. Dito assim, pode parecer um cliché. Nao é: basta ler
sens textos””

Nao apenas seus textos, como seus filmes também: o exemplo mais 6bvio
seria o seu longa em super-8 O vampiro da cinemateca, em que deu vida a alguns dos
seus heteronimos criticos. Outro caso foi o do documentario Horror Palace Hotel.
Apresentado pelo diretor como um cine-diario, que nao apenas uniu arte e vida
como a elas somou a critica, este filme rodado em Super-8 registrou bastante
particular e um tanto desordenado do Festival de Brasilia de 1978 - ano em que foi
feita uma mostra paralela de “filmes de horror”, que juntava obras de Rogério
Sganzerla, Ivan Cardoso, Julio Bressane, Eliseu Visconti e, é claro, José Mojica
Marins. O criador do personagem Z¢ do Caixdo se tornou o grande homenageado do
filme de Jairo Ferreira, cujo subtitulo é O génio total. Jairo movimentou sua camera
para nos mostrar seus amigos e também toda a fauna de Brasilia (inclusive os
“adversarios” cinemanovistas) enquanto fazia relatos em off, entrevistava Sganzetla,
Francisco de Almeida Salles e Mojica. Em certos pontos, Jairo permitiu que
Sganzerla comegasse a agir como condutor do filme, primeiro guiando as entrevistas
e finalmente cuidando ele mesmo da camera, durante uma conversa-entrevista com
um Mojica bem-humorado e um tanto alcoolizado.

Em O Insigne Ficante, Jairo voltou a documentar sua viagem a um festival, no
qual entrevistou o realizador baiano Edgard Navarro, além de registrar Inacio Aradjo
tecendo uma longa critica a postura de determinados tedricos brasileiros que

macaqueiam procedimentos académicos de outros paises, citando especificamente

3335

5 “Apresentacdo ou “O negdcio é experimentar””, artigo de Juliano Tosi disponivel em:
http://cinema-de-invencao.blogspot.com.br/2007/02/apresentao-ou-o-negcio-expetimentar.html.
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Jean-Claude Bernardet; mais tarde, no mesmo filme, registrou Inacio se recuperando
de um infarto, lendo em ¢ff uma carta que o amigo lhe enviou quando o incidente
aconteceu. Além desta carta, o filme tem uma narracao em gff, feita pelo proprio Jairo
Ferreira, para apresentar os personagens que registrava, falar da situa¢do do cinema
brasileiro daquele momento, contar sobre sua propria vida e seu trabalho em cinema,
mencionar outros tantos amigos e influéncias, citar Hendrix e Oswald de Andrade
ctc.

Ficgao, delirio, apreensao, reflexdo e tomada de posigao: tudo isso constituiu
a obra de Jairo Ferreira de forma una. Em uma entrevista do inicio da década de
1990 ele afirmou: “Fager cinema e respirar ¢ uma coisa so. Respiro cinema dia e noite por todos
os poros. Filmo para perscrutar, captar o aparentemente incaptivel, definir o indefinivel, onvir o
invisivel ¢ ver o inandivel colorido.””® Através de uma produgio de fragmentos ficcionais,
autobiograficos e criticos, Jairo Ferreira fez sua profissao de fé na invengao artistica.
Sua escrita era hiperbodlica e recheada de referéncias lembradas com paixdao — Jairo,
mais do que argumentar, fomava posigio: fazia suas escolhas.

A partir de 1960, Jairo Ferreira passou a publicar criticas numa coluna num
jornal da comunidade japonesa de Sio Paulo, o Sao Paulo Shinbum. Ali, num pequeno
jornal de circulacdo bastante restrita, ele teve liberdade total para exercer uma critica
de guerrilha. Talvez possamos dizer que seu numero de leitores era inversamente
proporcional a qualidade e a for¢a da sua retérica. Naquela pequena trincheira, Jairo
Ferreira metralhou conceitos fundamentais para a parte mais expressiva daqueles
cineastas ditos marginais.

Esta demarcacdo dos territérios do udigrudi aparece com clareza, por
exemplo, na sua defesa enfatica de Audicia!, filme de Reichenbach e Antonio Lima,
lancado em 1969:

O negdcio € fazer filmes péssimos. Um apanhado critico da face oculta do cinema
nacional, filmes péssimos, mas necessarios. Chegou a hora de massacrar a visao
europeizante que impede o cinema nacional de ser ele mesmo. Quando um cara nio
pode fazer nada, ele avacalha, anarquiza, e ndo podendo fazer filme de cinema faz
um filme sobre cinema. Trata-se de filmar a partir da impossibilidade de filmar.””

76 Trechos desta entrevista fazem parte do livto Cinema de Invencao, no capitulo dedicado a Jairo, e ela
atualmente pode ser lida na integra na internet em http://cinema-de-
invencao.blogspot.com/2007/02/entrevista-com-jairo-ferreira. html.

T “ Auddcia! Fita de cinema”, texto de Jairo Ferreira publicado no jornal Sao Paulo Shimbum em 31 de
julho de 1969. Posteriormente republicado na coletanea de criticas de Jairo, “Critica de invencio — criticas
de Jairo Ferreira”, organizada por Alessandro Gamo. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sio
Paulo, 2006.
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A ironia agressiva diante da expectativa de publico e critica por produgodes

mal-acabadas, “péssimas”, se faz presente em inumeros dos seus textos publicados

>
na época, ressoando as produgodes que estavam sendo langadas pela movimentagao
marginal. Ainda em 1969 (justamente quando o cinemanovismo comegou a criar seus
lagos institucionais junto ao Estado e fez seus filmes de maior apelo popular; e
quando Sganzerla detonou o conflito na entrevista do Pasquim), Jairo previu que:
“Serd muito bom se entrarmos na década de 70 produzindo muitos filmes, todos péssimos, mas
todos comerciais, todos néo-ideoldgicos, ildgicos, cadticos e populares”.” Ja em meados do ano
seguinte, num texto intitulado “Erotismo & Curticao”, Jairo Ferreira afirmou a

principal caracteristica do distopico cinema udigrudi: a falta de unidao em torno de

propostas comuns.

O cinema da Boca do Lixo ndo é um movimento gregario, razio pela qual ndo tolera
demagogias e/ou teotizacoes de porta de boteco. O Lixdo é apenas um background,
onde se rednem os jovens cineastas de Sao Paulo, independentes e marginais. Nao
comega coisa nenhuma onde terminou o Cinema Novo. E anti-ideolégico, renega as
éticas e estéticas até entdo conhecidas e esta explodindo como um fato jamais
visto.”?

A percep¢ao do que era o chamado Cinema Marginal pelos seus préprios
componentes, ja naquele momento, partia da consciéncia de uma limitacio muito
clara. Tratou-se de um conjunto de filmes que, de certa maneira, exprimiram o mal-
estar, o dilaceramento e a disposi¢ao para a inventividade daqueles realizadores, mas
nao foi em momento algum uma proposta ética-estética absolutista, que pretendesse
reinventar a relacdo entre espectadores, cinema e mundo. No seu classico Uma
sitnagao colonial, Paulo Emilio afirmou que “o subdesenvolvimento nao é um estagio, mas um
estado”. Podemos dizer que o cinema udigrudi se fez a partir da consciéncia dessa
no¢ao nao-progressista do conceito: a sua maneira, eram filmes sobre o estado das
coisas e dos espiritos, que nao pretendiam apresentar discursivamente qualquer
solugao idealista para aqueles problemas. Nao eram manifestos, mas manifestagoes.

Se naquele momento Jairo Ferreira foi o melhor critico (praticamente nao
lido) sobre aquele cinema (praticamente nao exibido), nos anos seguintes ele se

tornaria seu mais envolvido historiador, sobretudo a partir da publicacio do livro

8 “Um fantasma da V'era Cruz’, publicado no Sio Paulo Shimbum em 23 de outubro de 1969,
postetiormente republicado em Critica de Invengao.

7 “Erotismo & Curti¢ao”, texto publicado no Sio Paulo Shimbum em 03/09/70, posteriormente
republicado em Critica de Invengio. Este trecho especifico também foi republicado por Jairo Ferreira nas
duas edicoes de Cinema de Invengdo, no capitulo que dedicou a si proprio. Sdo Paulo: Max Limonad,
1986 (1* ed.) e Limiar, 2000 (2* ed.)
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Cinema de Invengdo, em que catalogou as mais relevantes observagdes sobre as
caracteristicas dos filmes marginais. Para isso, ele chegou a mencionar algumas
sintonias com as produgdes de cinema de outros pafses, mas seus movimentos mais
expressivos foram dois: um foi o de apontar os parentescos daquele grupo de filmes
(e do seu grupo de amigos) com uma tradi¢ao intelectual brasileira, que passa pelo
modernismo antropofagico e pelos poetas concretistas; o outro movimento procurou
demarcar uma tradicao experimental na produgao brasileira de filmes que antecedeu
os marginais, a partir de Mario Peixoto, Glauber Rocha e José Mojica Marins. Para
delinear essa histéria, o texto de Jairo Ferreira se apropriou das idéias como se nio
tivessem dono, usando a estrutura de colagens para fazer critica. Sobre a
inventividade formal do estilo critico posto em pratica por Jairo Ferreira, Inacio
Araujo observou o seguinte:

De seu estilo-estilhaco, em que a conceituagdo rigorosa convive ora com rasgos
poéticos, ora com uma retorica de manifesto, pode-se dizer (o proprio autor diz,
alias) que se trata de uma didatica sem didatica — em que a luz nasce da obscuridade.
E um estilo desequilibrado e cintilante, na medida dos filmes de que se trata.s

Como podemos constatar em Cinema de Invencio, as falas alheias eram
reapropriadas de forma ainda mais livre do que em seus primeiros anos como critico:
no unico livro® que publicou em vida (em duas edigdes que tiveram diferengas
consideraveis), Jairo embaralhou os discursos explicita e intencionalmente. Ele se
utilizou de textos alheios sem usar qualquer forma grafica de sinalizagdo para indicar
ao leitor que seu texto apresentava citagcdes — ele simplesmente as incorporou. Foi o
que o livro fez, por exemplo, ao tratar de O Bandido da Luz Vermelha, no capitulo
dedicado a Rogério Sganzerla. O texto se inicia com um comentario curto de Jairo
Ferreira sobre o impacto do surgimento do filme em Sio Paulo; em seguida, sem
aspas nem qualquer outro sinal grafico além de dois pontos, inicia-se o Manifesto do
Cinema Fora-da-Lez, de Sganzetla, que ja mencionei anteriormente; depois, o leitor é
avisado de que, em seguida, sera colado o texto escrito por Reichenbach, ja citado;
apos esse longo texto, é colada a “critica-sintese” que ele mesmo, Jairo Ferreira,

escreveu quando viu O Bandido da Lug Vermelba pela primeira vez; depois da colagem

80 “Autor revé inventario da utopia”, texto de Indcio Aradjo publicado na Folha de S. Paulo de 23 de
dezembro de 2000, republicado em Cinema de Boca em Boca, ja citado.

81 Na primeira edi¢io de Cinema de Invengio, o capitulo dedicado a Sganzetla teve como subtitulo
“Ponto de partida avancado”. Na segunda edi¢ao, chamou-se “Terremoto clandestino”, enquanto o
capitulo dedicado a Ozualdo Candeias ganhou o antigo subtitulo, deixando de se chamar “Marginal
entre marginais”. Entre as inimeras mudangas entre as duas edi¢oes, esta foi uma das mais explicitas
criticamente: Jairo tirou de Sganzerla o titulo de linha de frente para da-lo a Candeias. Que, cabe notar,
nunca pretendeu ser lider de nada.
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destes textos produzidos na época de lancamento, o leitor se vé diante de uma
reflexdo, escrita por Jairo na época de publicacio do livro. Neste trecho, Jairo
Ferreira fala sobre o impacto que o filme de Sganzerla exerceu sobre sua propria
producao — tanto de filmes quanto na forma de escrever criticas — e comenta a forte
influéncia das idéias de Oswald de Andrade sobre o grupo do wnema marginal (Jairo
escreve que Oswald era “o grande mentor cultural” do movimento). Ele termina este
trecho reflexivo fazendo uma analogia entre o movimento de Mallarmé no seu
poema Uwm Lance de Dados e uma frase de Sganzerla num texto sobre o filme
(“definitivamente, queria esquecer O Bandido da Luz Vermelha de uma vez, jd que foi feito
para ser visto num poeira, esquecido ao fim da sessao, jogado no lixo enfim, em vez de ser conservado
na memoria dos cineclubes e das cinematecas”); em seguida, Jairo cola um novo texto de
Sganzerla, este destinado a atacar criticos e cinemanovistas, afirmando que: “Se #vesse
que definir, falaria de um cinema péssimo e livre, paleolitico e atonal, panfletdrio e revisiondrio — que
0 Brasil atualmente merece”; finalmente, Jairo encerra seu texto-colagem sobre O bandido
da Luz Vermelba com uma critica bastante elogiosa ao filme, escrita na semana de
estréia pelo jornalista José Lino Grunewald.

Esta estrutura de colagem, exemplificada aqui apenas com o trecho dedicado
a O Bandido da Lug Vermelha, se repete nos demais capitulos do livro. Em alguns
deles, o autor chega ao ponto de iniciar o texto ja com um testemunho alheio sobre
uma determinada sessao de cinema - e somente mais a frente, e sem aspas, somos
informados de que aquele trecho fora escrito por outra pessoa. Em diversos trechos
do livro, torna-se impossivel saber se determinado paragrafo ¢ original ou
compilado. Por exemplo, na primeira edi¢do de Cinema de Invencio, langada em 1980,
isso era feito no capitulo dedicado a José Mojica Marins. Ali, o texto comegava ja
com a frase “o natural ¢ tio falso como o falso”, depois seguia adiante — e, mais adiante,
um paréntese um tanto enigmatico informa aos leitores que todo esse inicio de
capitulo provinha de uma critica escrita por Sganzerla em 1967. Por conta disso,
Sganzerla protestou com o autor. Na segunda edigdo, Jairo iniciou o capitulo abrindo
aspas — seguidas por um aviso ironico: “Com aspas, como quer Sganzerla... o natural ¢ tao
Jfalso como o falso”.

A inventividade formal dos textos de Jairo Ferreira, coerente com o que ele
escolhia e propunha, é um dos aspectos mais interessantes e raros naquela
movimenta¢ao marginal. Certa vez, num texto intitulado “Mauro e dois outros

grandes”, Paulo Emilio apontou o seguinte: “A mania de grandeza nao ¢ neles trago
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negativo de cardter, e sim arma para combalter a frustracio a que se véem até hoje condenados todos
o5 artistas e artesios do cinema brasileiro. A sua megalomania é na verdade grito de protesto.”™
De certa maneira, o radicalismo daqueles textos de Jairo Ferreira repercutia este grito
— eram textos desconhecidos sobre filmes idem, que a sua maneira mudaram tudo.
Se hoje eles se tornaram conhecidos, lidos e mencionados nos grupos de estudo de
cinema gragas as republicacdes que tiveram na ultima década, isso nio altera o fato
de que, naquele momento, era preciso tentar destacar aos berros uma produgao que

procurou radicalizar as formas de cinema dentro de um contexto em que passou

quase despercebida, obscurecida pela notoriedade de uma geragao anterior.

5 - Margem no centro

Como ja comentei, a expressio Cinema Marginal se disseminou na
historiografia do cinema brasileiro para agrupar este conjunto de filmes que seus
realizadores diziam nao pretender se colocar a margem de nada. Seja como for, a
contragosto ou por escolhas radicais e sem concessoes, aqueles filmes foram quase
todos marginalizados pelo circuito exibidor, pelo publico, pelos mecanismos de
fomento a produgao e também pela maioria dos criticos e historiadores, que muitas
vezes os relegaram a notas apressadas de pé de pagina. A estranheza, a melancolia e a
agressividade eram as caracteristicas mais mencionadas daqueles filmes - que, no
entanto, a partitr de certo momento passaram a ganhar cada vez mais a aura
romantica de radicalidade e inacessibilidade.

No caso da critica historiografica, o exilio daqueles filmes comecou a mudar
sobretudo a partir de meados dos anos 1980. Até entdo, foram poucas as excegdes,
sendo a mais notavel a de Paulo Emilio Salles Gomes, que mencionou aquele grupo
de filmes no trecho ja citado de Cinema: Trajetdria no subdesenvolvimento e falou de
alguns dos seus exemplares mais notaveis em outros textos (escreveu mais de uma
vez, por exemplo, sobre Bang Bang, de Andrea Tonacci — na segunda vez, para
protestar contra a censura que impedia o lancamento do filme). Em 1985, Fernio

Ramos publicou seu livro sobre o assunto; no ano seguinte Jairo Ferreira publicou

82 Paulo Emilio Salles Gomes, texto publicado em U intelectnal na linha de frente, ja citado.
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Cinema de Invengio, que vinha preparando havia mais de uma década®. O Cinema
Dilacerado, de José Carlos Avellar, também foi publicado em 1986. Poucos anos
depois, em 1990, Jean-Claude Bernardet langou O 17do dos anjos, focado nos filmes de
Julio Bressane e Sganzerla (que na época se enfureceu com o livro™), e Ismail Xavier
destinou boa parte do seu Alegorias do Subdesenvolvimento para langar um novo olhar
sobre O Bandido da Lug Vermelha e outras producbes do petriodo. Os filmes e
realizadores daquele ciclo do passado foram reabilitados em parte pela critica — ao
menos em parte, a0 menos pela critica mais interessada.

Porém, o mesmo nio aconteceu com as carreiras destes mesmos cineastas
naquele momento. Os chamados cineastas marginais estavam, em sua maiotia,
realmente marginalizados, relegados ao ostracismo ou a produg¢ao em condi¢oes
precarias, sem verbas. Em alguns casos, ¢ possivel atribuir isso a uma espécie de
atitude de ndo-aceitagdo, por parte destes cineastas, dos procedimentos exigidos
pelos mecanismos de fomento; em outros casos, o esforco de alguns deles para
articular novas produgoes tornou evidente a limitacdo que era imposta a suas
propostas — era, novamente, uma marginalidade a contragosto. Foi o caso, por
exemplo, da reunido de alguns deles (como Tonacci, Reichenbach, André Luiz de
Oliveira e outros) em torno da empresa produtora Casa de Imagens, com o que
procuraram se adaptar aos novos modelos de producio no principio da década de
1990. Se a produgao do grupo naquele periodo foi restrita a poucos titulos, pior ainda
era o desinteresse de exibidores, do grande publico e da maioria da critica. Ja alguns
anos antes, no principio dos anos 1980, consolidaram-se as duas excegoes
fundamentais dentro deste panorama: as carreiras de Julio Bressane e Carlos
Reichenbach. De certo modo, foram eles os grandes sobreviventes daquele grupo -
os dois que, naquele periodo de “redemocratizacdo” conseguiram se adaptar aos
novos procedimentos de producio de filmes. Como voltaram a fazer novamente
alguns anos depois, ja em meados da década de 1990.

Estas duas exce¢oes, cada uma do seu modo, confirmavam uma regra: o
circuito comercial de salas de cinema cada vez tem menos espago para

experimentalismos formais — ao contrario, o estabelecimento de um circuito de

8 Em 1972, quando passou a assinar a coluna do Sio Paulo Shimbum com os pseudénimos Joao
Miraluar, Ligéia de Andrade e Marshall McGang, afirmou que “Ligéia ¢ de opiniao que os sinais captados
devem ser acrescidos no livro Cinema de Boca em Boca, que 0 nosso metacritico deixou pronto antes de se distanciar
intergalaxialmente” (texto publicado em 24/02/1972, assinado por Marshall McGang, e este trecho
postetiormente foi republicado em Cinema de Invencao, ja citado).

84 Como se pode conferir em “Critico ndo entra no espirito do filme”, texto de Sganzerla publicado na
Folha de Sdo Paulo de 03/11/1990. Republicado em Textos criticos 2, ja citado.
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filmes “de arte” ou “cult” acabou por disseminar um verdadeiro pavor as produgdes
que ndao se encaixavam nos padroes narrativos hegemonicos (fosse da grande
industria ou “de arte”, com a grife de autores notaveis). Pavor que se estendeu a uma
boa parte da produgdo critica — que, de modo geral, se mostrou pouco afeita, nos
seus esfor¢os panoramicos, a reconhecer qualquer relevancia nos filmes ditos
“marginais”. Para boa parte dos historiadores e criticos dos filmes brasileiros, cnena
marginal ja era um episoédio esquecido do passado, cujas herancas se restringiam a
alguns curtas universitarios - este foi o sentimento predominante durante a década de
1990.” Nio ¢ dificil observar isso: basta conferir o grande nimero de projetos
daqueles realizadores que nao foram produzidos, ou observar o pequeno interesse

% Além disso,

despertado pelos poucos que foram feitos com or¢amentos infimos.
nio foram poucos os livros e artigos com pretensdes historiograficas que
simplesmente ignoraram a existéncia dos filmes novos destes cineastas. Foi o caso,
por exemplo, de filmes notaveis como O gilante, de Ozualdo Candeias, e Tudo é
Brasil, de Rogério Sganzerla, que foram esquecidos em praticamente todas as analises
histéricas do periodo, a despeito da relevancia destes cineastas em décadas anteriores
e da forca de ambos os filmes.”

Mas em determinado momento do inicio dos anos 2000 isso passou a ser
diferente — e talvez hoje seja possivel dizer que essa perspectiva se alterou por
completo. A realizacio de uma ampla mostra dedicada aos filmes hoje “classicos” do
petiodo marginal, com organizagao e curadoria de Eugénio Puppo (e, ironicamente,
patrocinada e apresentada pelo centro cultural de um banco: nada mais institucional e
menos marginal que isso), permitiu que uma nova geracao de criticos e cineastas
descobrisse a for¢a explosiva que aquelas producbes guardaram através dos anos.
Nos anos seguintes, a energia potencial dos novos filmes daqueles mesmos
realizadores que até entdo eram pouco lembrados foi fundamental para provocar o

encanto da nova geracao; mas essa poténcia poderia ter passado despercebida mais

85 Ismail Xavier - que produziu algumas das mais notaveis excecées ao exilio critico destinado aos
marginais - afirmou o seguinte no seu Alegorias do subdesenvolvimento, de 1993: “A crise atual envolve muitos
fatores e, como referencial do rico debate de 1967/ 70, sugiro apenas a ponte, neste final, citando os dois percursos
amaigos: por um lado, um cinema brasileiro de autor “para mercado” se divorcion do seu priblico (...); e por outro, um
cinema excperimental que procuron manter seu radicalismo acabou por se dissolver na drea do longa metragem (reduzido
af a manifestagies minimas), concentrando sua energia na drea do curta.”’. Sao Paulo: Brasiliense, 1993.

8 Filipe Furtado escreveu um texto, intitulado “Historia espectral do cinema brasileiro (1995-2005),
que em alguns trechos trata deste assunto. Foi publicado no livto Cinema Brasileiro 1995-2005: ensaios
sobre uma década, que eu organizei. Rio de Janeiro: Azougue, 2005.

87 Como se pode conferir, entre outros exemplos, no verbete dedicado a produgio de filmes da década
de 1990, escrito por Luiz Zanin, publicado na Enciclopédia do Cinema Brasileiro, ja citada.
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uma vez, se esses filmes niao estivessem sendo vistos por novos olhos: desta vez,
olhos envolvidos, que gueriam ver.

Dessa maneira, boa parte da critica (ndo apenas das novas geragoes) pode
reconhecer a inventividade e até mesmo, digamos, a centralidade estética de filmes
como O Signo do Caos, de Sganzerla, Serras da Desordem, de Tonacci, Cledpatra, de Julio
Bressane, A Euncarnagio do deminio, de José Mojica Marins, e Falsa Loura, de
Reichenbach, no panorama do que se produziu de mais arrojado e interessante entre
os filmes brasileitos dos ultimos anos. Cada um a seu modo, todos eles fizeram
movimentos de atualizagio, de olhar para questoes éticas ou sociais dos tempo atuais
— sem perder a ambicdao fundamentalmente cinematografica devido ao excesso de
esforgo discursivo.” O Signo do Caos pds em crise o espago de invengio ao rever a
passagem de Welles pelo Brasil e a derrocada do cinema moderno; Servas da Desordem
questionou as consequéncias da relagao violenta entre culturas distintas, inclusive nos
seus limites possiveis de representacio e compreensao mutua; Cledpatra ironizou o
regime de poder e desejo entre senhor e escravo, numa otica pos-colonial que
mostrou como a for¢a hegemonica pode se dobrar ao que lhe é externo, ao warginal
pela forca do desejo de dominio: todos estes trés filmes remeteram a uma
compreensao politica e histérica do uso das imagens e narrativas. Por sua vez, A
Encarnagao do Demdnio, um reconhecimento de fim de percurso e passagem de
geracao, e Falsa Lonra, espécie de versao critica da fabula da Cinderela (um realismo a
moda de Reichenbach), trouxeram aos dias atuais algumas obsessoes
cinematograficas dos seus realizadores.

No entanto, ¢ preciso manter certa desconfianca dos riscos da mitificagao
histérica, que eventualmente pode gerar o equivoco da imagem idealizada de um
periodo ja distante do passado e la encarcerar as tendéncias e os realizadores que

devem ser considerados “experimentais”, como se tudo se resumisse a permitir a

>
entrada de um “grupinho” fechado no Olimpo. Por isso, vale lembrar da perspectiva

. . . 89 . . . ~ .
proposta por Jairo Ferreira no seu livto™: o cinema disposto a ser de invengio foi

produzido em diversos momentos da producio de filmes no Brasil, tanto antes

8 Num texto intitulado “Entte o caos e a desordem”, procurei analisar as relagdes de forca que O signo
do caos e Serras da Desordem estabeleceram com a dita tradicao do cinema moderno. Publicado no livro
Serras da Desordem, que eu organizei. Rio de Janeiro: Azougue, 2008.

8 E também por Julio Bressane de forma mais radical no seu texto “O experimental no cinema
brasileiro”, em que afirma que mesmo aquela que era entdo considerada a primeira filmagem realizada
no Brasil, feita por Affonso Segretto em 1898, ja era cinema experimental. Nas palavras de Bressane:
“O cinema experimental vive no Brasil desde 1898. Noto que nosso cinema on é experimental ou ndo ¢ coisa algumal”.
Em A/guns, livro de Julio Bressane. Rio de Janeiro: Imago, 1996.
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quanto depois do final da década de 1960. E depois daquele momento histérico
surgiram varios cineastas que podem ser incluidos nessa tendéncia: Arthur Omar,
Joel Pizzini, Carlos Adriano, entre outros. Talvez o caso mais bem-sucedido nos
ultimos tempos, depois de anos lutando contra as dificuldades de produzir, seja o do
realizador baiano Edgard Navarro, cujo inicio de carreira — desde seus varios filmes
produzidos em Super-8 até seu média metragem Superoutro - nos permite hoje situa-lo
como um marginal tardio. Depois de enfim produzir um primeiro longa, o bem
sucedido E# Me Lenbro, Navarro lancou em 2012 o notavel O Homem que néo dormia.

Também ¢é preciso lembrar que, se alguns realizadores daquele periodo se
tornaram tao canonicos quanto Humberto Mauro e Glauber Rocha, outros se
mantiveram fora do baralho (para usar a expressao que intitulou um filme nunca
finalizado de Sganzerla). Alguns por terem simplesmente abandonado a profissao
(como Jodao Callegaro), outros porque nao conseguiram filmar os projetos que
planejaram ao longo dos ultimos anos (como Neville D’Almeida e Luiz Rosemberg
Filho), e ainda houve os que nio foram bem-sucedidos, encontrando dificuldades
tanto para produzir quanto para exibir seus novos trabalhos (como Ivan Cardoso,
cujo manifesto autobiografico A marca do terrir passou desapercebido, enquanto Uw
lobisomem na Amazonia sofreu com os problemas de langamento e os conflitos com o
produtor Diler Trindade).

No panorama atual, parece-me evidente que essa tendéncia experimental
continua sendo marginal para os mecanismos de fomento e para o circuito exibidor.
Mas, gracas a diversos fatores - como a consolidagio do circuito de festivais, o
barateamento de custos gracas a novas tecnologias e a disseminacao de uma cultura
de cinefilia no pafs — esta tendéncia de invengio pdde se fazer conhecer e disseminar de
maneira inédita e cada vez mais ampla. Talvez ainda nao seja possivel medir nem
indicar as influéncias que aquele grupo de filmes exerce sobre as novas produgoes —
mas nao ha davida de que aquela tendéncia estética que era chamada de “marginal”
se tornou um horizonte fundamental para varios dos jovens realizadores que
despontaram nos ultimos anos, assim como se tornou um movimento central nas
perspectivas histéricas de muitos estudiosos e apaixonados por cinema dos dias de

hoje.
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