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O Cinema Marginal brasileiro: entre curticao e abjecao

por fAndrt Renls

Seja Marginal Seja Herdi (1968), Hélio Oiticica

A geracdo que ficou

conhecida como cinema
marginal, ou cinema
[3 : 2 i .
udigrudi (pronuncia
malandra para under-

ground), entre os anos 1960
e 1970, foi uma das mais
importantes para a cu}tura
audiovisual nacional. E um
movimento bastante conhe-
cido nos meios académicos
e dentre os cinéfilos mais
hardcore, mas ainda esta
longe de receber o
reconhecimento de que des-
fruta o cinema novo ou a era
Atlantida (chanchadas) -
com o desconto de que os
marginais nunca foram ex-
atamente populares, tanto
porque nunca quiseram
fazer filmes muito popula-
res, procurando sempre
manter uma aura escandali-
zante de experimentalismo
estético e provocacoes (i)
morais.

O nucleo duro daquele
que foi chamado pelo critico
e cineasta Jairo Ferreira de

en-
contra-se na cidade de Sao
Paulo, mais especificamente
na regiao chamada na época
de “boca do lixo”: uma zona
do centro nos arredores da
praca da Republica que, nos
anos 30 e 40, abrigava os
escritorios das grandes dis-

tribuidoras de Hollywood, e
que, ja na década de 60 e 70,
vivia aquela gloriosa
decadéncia boémia: botecos
barra-pesada, mercado do
sexo. Ali, cineastas, profis-
sionais técnicos do mercado
audiovisual e produtores se
reuniam em bares e escrit6-
rios para pensar, discutir e
planejar cinema.

Mas também houve ex-
pressdes importantes e sig-
nificativas da marginalidade
no Rio de Janeiro, Belo Hori-
zonte e Salvador.

E o mais importante: o
cinema marginal desen-
volveu uma maneira bastante
propria de fazer frente a
marcha de bogalidade e
cretinice conservadora repre-
sentada pela ditadura civil-
militar  de 1964-1985.
Sofreu, é claro, muita perse-
guicdo e censura por isso. O
posicionamento politico tni-
co dos marginais também é
expressao dos dilemas e da
crise da militancia de esquer-
da no Brasil pbs-golpe de 64
- principalmente, depois da
promulgacio do AI-5 em
dezembro de 1968, que re-
crudesceu ainda mais a
maquina de repressdo do
Estado.

Esse posicionamento,

€omo veremos, caracter-
iza-se mais por respostas
a violéncia

cometida pelo Estado e a
visdo de mundo que legit-
ima essa mesma violén-
cia, do que por uma
proposta estudada e or-
ganizada de ac¢do politico-

revoluciondria, como | ¢ Histdria
faziam os cinemanovistas.
Nesse posicionamen- | ¢ Estética

to marginal, percebemos
também diferencas claras
entre o cinema marginal e
o cinema novo (nas for-
mas e nos conteudos), | ¢
para nao dizer dissidénci-
as. Falaremos disso mais
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O golpe civil-militar de
1964 promoveu, rapidamen-
te, uma supressdo violenta
dos movimentos sociais e
culturais mais progressistas,
como a UNE (Unido Nacional
dos Estudantes) e o seu CPC
(Centro Popular de Cultura).
Ao mesmo tempo, ideologias
conservadoras encontraram
terreno fértil para o recru-
descimento. Mas, apesar da
orientacao tradicionalista dos
primeiros governos militares
e da censura no jornalismo e
nas artes, ainda conseguiu
florescer, durante um tempo,
uma cultura de protesto.

Mas, perto do fim da dé-
cada de 60, a ditadura foi
apertando o cerco a qualquer
sinal de oposicao. Artistas e
ativistas mobilizados na re-
sisténcia comecaram a se dar
conta de que a tomada do
poder pelos militares nao era
uma tentativa passageira de
reacdo as forcas revolu-
cionarias de esquerda que
intelectuais engajados
acreditavam estar em curso
desde os anos 50. Comeca,
entdo, a desmoronar o
otimismo que tanto animou a
geracao da arte popular revo-
lucionaria do Cinema Novo -
pense no Glauber Rocha de
Barravento (1962) e Deus e
O Diabo na Terra do Sol
(1964); ou no Leon Hirszman
de Pedreira de Sao Diogo
(1962). Esse otimismo foi
dando lugar a uma sensacao
de impoténcia e angustia
paralisante cada vez maior.

Os artistas revolu-
cionarios fazem, entdo, uma

“gquando a
pode
avacalha”

nada
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autocritica desencantada:
como as coisas puderam che-
gar a este ponto? Sao apon-
tados os “culpados”, para
além dos proprios militares e
das classes média e alta con-
servadoras: as contradigoes
da classe média urbana in-
telectualizada (ndo suficien-
temente identificada com o
povo), a alienacao do povo
etc. Entdao, Glauber Rocha
realiza Terra em Transe
(1967), transicao emblemati-
ca do visionarismo utopico
de Deus e O Diabo... para um
cinismo sarcastico e niilista
que dara o tom para os cine-
astas da boca do lixo.

Na republiqueta alegoérica
de Eldorado, o populismo
romantico dos revolu-
cionérios é igualado aos in-
teresses oligarquicos das
classes dominantes; e quan-
do o pai-ditador os chama
para a mesa, na distribuicgo
de migalhas de poder, ambos
atendem prontamente. A
minoria heroica que mantera
sua integridade, restara a
tentativa desesperada da
resisténcia armada quix-
otesca — e suicida. Terra em
Transe nao é ainda cinema
marginal, mas jamais ex-
istiria cinema marginal sem
Terra em Transe.

Impasse. A crise se ex-
pressara nos projetos da
musica  tropicalista, do
Teatro Oficina e do Cinema
Marginal. O cinema, o teatro,
as artes visuais e a mausica,
feitos a partir de 1967, com-
partilhavam de uma mesma
palavra de ordem, ja bem
diferente das palavras de
ordem da turma anterior:

Era preciso
arrancar o espectador da sua
postura de conforto con-
sumista e forca-lo a partici-
par do mesmo estado de con-
fusdo e desespero no qual se
encontravam os artistas.

José Celso Martinez Cor-

gente nao
a gente

réa, dramaturgo e diretor do
Teatro Oficina, ao criticar o
teatro revolucionario dos
grupos Arena e Opinido,
declara:

“O teatro tem hoje a neces-
sidade de desmistificar, colocar
este publico no seu estado origi-
nal, cara a cara com sua miséria, a
miséria de seu pequeno privilégio
(-..)- O teatro ndo pode ser instru-
mento de educagio popular, de
transformacio de mentalidades
na base do bom-meninismo. A
unica possibilidade é exatamente
pela  deseducacdo, provocar o
espectador, provocar sua in-
teligéncia recalcada, seu sentido
de beleza atrofiado (...).”

Mirando principalmente
na sociedade de consumo, a
musica tropicalista (Caetano,
Gil, Tom Zé, Torquato Neto,
Capinam), os espetaculos do
Teatro Oficina
(particularmente, O Rei da
Vela, encenacao do texto de
Oswald de Andrade, em
1967) e os filmes do pessoal
da Boca do Lixo irdo substi-
tuir a didatica da arte popu-
lar revolucionaria por estra-
tégias de provocacdo e
(dos sentidos, das
mentalidades e sensi-
bilidades) do publico, em
consonancia com as ondas
vanguardistas da contracul-
tura underground que vinha
florescendo nos EUA (parte
da qual sera formada pelos
filmes de exploitation). Dai o
cinema “udigrudi”, exibido
nas grindhouses da Boca do
Lixo.

O Bandido da Luz
Vermelha (1968, de Rogé-
rio Sganzerla) pode ser con-
siderado o pontapé que da
inicio ao cinema marginal de
provocacao e agressao, ao
retomar a velha tradicdo das
chanchadas, mas agora em
uma chave ultra-violenta
(exploitation) de parodia e
critica do audiovisual
(cinema, TV) enquanto dis-
positivo de comunicacio de
massas. A Margem (1967),
de Ozualdo Candeias, tam-
bém costuma ser citado nas
origens da marginalidade,
mas esse longa ndo se alinha
a proposta de provocacao-

agressdo que caracterizard a
maioria das  producgdes
“udigrudi”.

Ciente da sua impoténcia,
o cineasta marginal responde
com agressoes orientadas por
uma verve ironica iconoclasta
e niilista: “quando a gente
ndo pode nada a gente ava-
calha”, diz o bandido da luz
vermelha, sugerindo novas
palavras de ordem para os
inconformados com o estado
das coisas.

Essa declaragio soa como
manifesto para a postura
sistematica de

, que sera marca
registrada do movimento.
Assumindo a preferéncia
pelos vencidos, os cineastas
adotam a figura do marginal-
izado social (o fora-da-lei, a
trabalhadora do sexo, o
jovem desajustado) como
alegoria da unica resisténcia
possivel.

A Histoéria ja ndo é mais
repositério de esperancas,
mas signo de catéstrofe. Os

processos revolucionarios
sdo, entdo, substituidos por
taticas de , COmo

bem diz Ismail Xavier no
livro Alegorias do Subdesen-
volvimento:

“A metafora da guerrilha (...)
compods um dos referenciais para
a arte produzida dentro dessas
estratégias de agressdo dirigidas a
plateia. Em alguns casos, (..) a
impaciéncia se desdobrou em
pesquisas de estratégias localiza-
das (...) na esfera do ritual que
ativa pulsdes e, nio raro, se faz
grito  expressionista. Ha uma
cruzada que, pelo insulto, quer

mobilizar.”



Degluticao

Cineastas da geracdo
marginal possuiam, entre o
final dos anos 1960 e comeco
dos anos 1970, uma
verdadeira reveréncia pelo
que o velho manual do CPC
definia como “arte popu-
lar” (industrial, massificada).
Sua visdo artistica era dotada
de uma

na captacdo dos
“impulsos maultiplos e di-
spares desta realidade como
alimento desejavel para a
representacdo”, conforme diz
Ferndo Ramos em Cinema
Marginal (1968-1973) - a
representacdo em seu limite.
Segundo o autor:

“A partir dal se encontra
aberto o campo para o aproveita-
mento de uma série de elementos
estéticos condenados pela tabela
valorativa do Cinema Novo (...).
Entre estes elementos, essencial-
mente urbanos, poderiamos
destacar: as histérias em quad-
rinhos, a propaganda, o romance
policial, os meios de comuni-
cagdo de massa (radio, TV) e suas
mensagens (cantores de ié-ié-ie,
locutores cafajestes, mocinhas
apaixonadas, galas cafonas, etc.),
o jornalismo sensacionalista, o
proprio cinema em sua vertente

mais consumista, etc.”

O cineasta José Mojica
Marins, criador do emble-
matico Zé do Caixdo, foi uma
fonte priméaria de inspiracdo
para os diretores da Boca do
Lixo:

“De Mojica, além de sua

figura pessoal extremamente
condizente com a ‘curti¢do’ mar-
ginal, os marginais admiravam o
desprendimento técnico que
lembra o ‘avacalho’ e que aparece
de maneira espontanea nos filmes
do “Z¢é do Caixao’. Os enquadra-
mentos Obvios a que se referem
Reichenbach e Sganzerla quando
louvam o filme péssimo, assim
como o tom de acentuada artifi-
cialidade na representagio dos
atores (que, as vezes, lembra a
parédia), sio igualmente pontos

de referéncia.”
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Ramos cita ainda o gosto
de Mojica pelo grotesco e
pelo abjeto, além do seu ape-
go as féormulas mais banais
do cinema de género, conclu-
indo que o diretor “constitui
uma espécie de sintese es-
pontanea daquilo que o Cine-
ma Marginal buscava mais
ardorosamente mostrar em
seus filmes”.

estardo nos polos opostos da
atitude ambigua com que o
cinema marginal se expressa-
ra — muitas vezes, com con-
tundéncia bastante agressiva
— a partir da situagao de desi-
lusao, desconcerto e impasse
vivida por artistas e intelec-
tuais progressistas apos o
golpe militar de 64 (e, princi-
palmente, ap6s a promul-
gacdo do AI-5, em 1968).
Essa atitude aparece cris-
talizada na fala aforistica de
O Bandido da Luz Ver-
melha (1968), de Rogério
Sganzerla: “Quando a gente
nao pode fazer nada, a gente
avacalha e se esculhamba”.

Fotogramas retirados da
abertura de Ritual dos
Sadicos (“O Despertar da
Besta”), de José Mojica
Marins (1970), que incorpora
elementos das Historias em
Quadrinhos — no caso, a HQ
O Estranho Mundo de Zé do
Caixdo, escrita por Rubens F.
Luccheti e desenhada por
Nico Rosso, um cléassico dos
quadrinhos de horror no
Brasil:

B T i

- UM FILME
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.
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Fotogramas retirados da
abertura de O Capitao
Bandeira contra o
Doutor Moura Brasil
(1971), de Ant6nio Calmon,
filme fortemente inspirado
pela temaética e estética das

HQs (aqui, o género ja nao é
mais o horror, mas as
aventuras épicas de super-
her6is), a comecar pelo
proprio titulo:

A estética da colagem de

referéncias culturais e
elementos de géneros
dispares produz uma postura
irreverente, segundo Ramos:

“Esta
com relacio a uma série de

postura irreverente

valores tidos como ‘validos’ e o

questionamento de discursos
competentes em torno de
‘responsabilidades sociais’

permite uma atitude ir6nica e
descompromissada em relagdo ao
ptéprio filme, ao mundo do
cinema e a realidade concreta que
Este
atras

circunda o cineasta.
procedimento, que
denominamos de ‘curticao’, tem
um pouco do antropofagismo
caracteristico do tropicalismo na
medida em que deglute
esteticamente, sem preconceitos,
a totalidade das representagoes
que cercam o artista, para depois
devolvé-las numa forma estética
que tem algo a lembrar um

procedimento de colagem.”
Curticao

A curticdo serd viven-
ciada com wuma mascara
teatral de ironia, sarcasmo,
deboche (quanto as institui-
¢oes tradicionais da socie-
dade, contra a moral dom-
inante): é o que
animaré tanto os marginais.
A sexualidade e o uso de
drogas compdem o eixo cen-
tral dessa atitude provoca-
tiva: em muitos filmes,
vemos a encenacao explicita,

descritiva ao ponto do fet-
iche, de experiéncias sexuais
livres de culpas (RAMOS),
marca registrada do mo-
vimento hippie e da contra-
cultura que comegou a se
espalhar pelas camadas mé-
dias das populacGes urbanas
a partir dos EUA.

As vivéncias contracul-
turais na esfera das pulsoes e
dos prazeres possuirao aqui
um carater acima de tudo
egocéntrico: é a curticdo
desregrada e despropositada,
desprovida de qualquer moti-
vacdo ou objetivo. Dai a alta
incidéncia de drogas, festas,
sexualidade livre (fora dos

padroes institucionais),
desprezo por valores tradi-
cionais (familia, trabalho,

estudo): a margem da socie-
dade, 0s personagens
“hippies” do Cinema Margin-
al perambulam no vazio, sem
destino nem causa. Segundo
Ramos:

Nosferato no Brasil (1970), de Ivan
Cardoso: mistureba antropofagica de

géneros, a servico da curtigdo des-
bundada.

“Nos objetos passiveis de
‘curticdo’ — e que se chocam nao
s6 com a sempte ctiticada moral
burguesa, mas também com todo
um quadro ideolégico que boa
parte do Cinema Novo se identi-
ficava — estdo, certamente, as
drogas, o sexo livte, o nio-
trabalho, a falta de um objetivo
‘valido’ na a¢2o. Deslocados no
espaco e na sociedade oficial, os
personagens elaborados pela
ficgdo marginal erram no vazio.
Longe, no horizonte, as vezes no
meio de muitos fragmentos,
vislumbra-se o resto da socie-
dade, suas necessidades, suas

obrigacoes.



(...) suas agbes sio, geralmente,
ditecionadas pelo experimentar,
pelo curtit de determinadas ex-
petiéncias que lhes sdo colocadas
por um destino diegeticamente
gratuito e inexplicavel”.

Abjecao

Contudo, a curticdo nao
vai rolar sem transtornos: a
exploracdo dos territérios
aparentemente livres do
prazer traré perigos sempre a
espreita, em cada curva. Em
seu limite, o prazer ird se
encontrar com a dor, o terror
e a abjecdo. No caso do Bra-
sil, na passagem entre os
anos 60 e 70, nao se deixara
de fazer sentir especificamen-
te um terror que, figurativiza-
do em uma forma ou em ou-
tra, constantemente dimen-
sionard a entrega ao prazer
dentro da perspectiva da re-
pressdo brutal representada
principalmente pela

z [
Violéncia de Estado em Jardim de
Guerra (1968), de Neville d’Almeida.

A extrema violéncia en-
contrard uma funcionalidade
dentro das ja comentadas
estratégias de agressdao co-
muns nas producées inde-
pendentes do cinema bra-
sileiro pds-68, como O Anjo
Nasceu (1969), de Julio
Bressane, ou Meteorango
Kid: Heroi Intergalitico
(1969), de André Luiz
Oliveira.

Quanto ao elemento
psicodélico (experiéncias
com drogas lisérgicas),
vemos em alguns filmes uma
mistura desorientadora entre
delirio e realidade — as vezes,
mesmo sem referéncia evi-
dente ao uso de drogas. Ra-
mos:

“Este clima, em que delirio e

realidade muitas vezes se
misturam, tem como pano de

fundo nio tanto a revolta, mas o
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terror. E, dentro deste terror, o
horror, principalmente o horror
do dilaceramento corporal conti-

do na perspectiva da tortura.”

Bk ~ - X =
A violenta bogalidade das elites em Os
Monstros de Babaloo (1970), de
Elyseu Visconti.

A violéncia sexual, a zoo-
morfiza¢do e a glutonice sao
os elementos mais repre-
sentativos do gosto pelo abje-
to. O caricato burgués é signo
tipico da carac-
teristica de muitos person-
agens da boca do lixo, em seu
aspecto grotescamente
cafona. Ramos descreve bem
o tipo, assim como a estru-
tura dramatica e diegética na
qual esse tipo se insere:

“Os dilemas de consciéncia
altruistas, tao caracteristicos do
Cinema Novo, siao substituidos
no caso do Cinema Marginal por
um individualismo mesquinho,
onde as personagens patinam em
desespero na poga e acabam por
se afogar em meio a lama. (...) A
relagio com o espectador nao
passa mais pela catarse através da
compaixdo, mas permanece a um
certo nivel de distancia, onde a
irritacgilo com o representado,
propositadamente  disforme e
abjeto, aparece como identifi-
cagio possivel.”

A abjecdo, mais especifi-
camente, consiste em:

“O nojo, o asco, a imundicie,
a porcaria, a degradacio, enfim,
todo o universo ‘baixo’ compoe a
diegese tipica da narrativa mar-

ginal. (...)

Uma das imagens preferidas
do Cinema Marginal ¢é a da
‘degluticao aversiva’. O person-
agem enche a boca de comida,
acima de sua capacidade de mas-
tigar, ¢ deixa a massa formada
escapar pelos cantos da boca.

(.)

A forma de trazer os alimen-
tos a boca, quando se aproxima
do animalesco, nos remete a um
outro traco da imagem do objeto
constituido pela representacao de

seres humanos com carac-
teristicas animais. O animalesco
aparece, entdo, como imagem da

degradacio ou da violéncia.”

E importante reforcar
que o terror e o abjeto
compoem as estratégias de
agressao que estabelecem um
novo tipo de relacdo entre o
artista / cineasta / autor e o
seu publico, nos anos de ma-
ior repressao do regime mili-
tar. Sem o carater didatizante
do Cinema Novo, mas tam-
bém deixando de lado as for-
mulas de fruicdo classicas do
cinema mais “comercial” (a
catarse enquanto identifi-
cacao agradavel com os per-
sonagens).

Os autores marginais
cuidam de reproduzir direta-
mente todo o horror e a re-
pulsa que o abjeto lhes causa,
causando-os também ao pt-
blico; a énfase na

de personagens
que sdo, muitas vezes, 0s
praticantes de acbes abjetas
feitas com solenidade bur-
lesca (rituais profanadores),
também  contribui  para
provocar uma profunda irri-
tacdo no publico, impedindo-
o de exercer projecoes posi-
tivas no universo ficcional,
impedindo qualquer possi-
bilidade de redencdo por
mimese ou instauracdo de
uma “boa consciéncia”. Ra-
mos:

Meteorango Kid: Herdi Intergaldtico
(1969), de André Luiz Oliveira: sexo,
drogas, rock and roll (trilha sonora

assinada pelo nucleo do que se
tornaria a banda Novos Baianos) e

violéncia.

“O avacalho é a acio de-
sordenada, uma a¢do que nio se
propde um alvo definido e que
retorna para sua propria incapaci-
dade de maneira afirmativa. Dai,
pecha de

comumente

talvez, a
‘irracionalidade’
atribuida aos filmes que estes
jovens autores’ produziam no
comeco da década de 70 e que
aparece como um dos poucos
adjetivos que a critica da época
conseguiu encontrar para refletir
sua perplexidade diante de obras
que fugiam completamente a
determinados padroes conven-
cionais de representa¢io.”

Fragmentacao Narrativa

O cinema brasileiro dos
anos 1960 ndo adotou de
modo extensivo — tampouco
industrial — o modelo de nar-
rativa tradicional, de matriz
hollywoodiana: linearidade,
énfase na resolucdo de con-
flitos em enredos estaveis,
com personagens que cum-
prem papeis claros em uma
estrutura de progressao 16gi-
ca de acontecimentos
conectados em relagoes de
causa e consequéncia — geral-
mente segundo a composicao
teatral classica em trés
“atos”.

O Cinema Novo, em sua
proposta estética e politica
revolucionaria, sempre ques-
tionou os postulados mais
consagrados da forma narra-
tiva. Rio, 40 Graus (1955),
de Nelson Pereira dos Santos,
j& apresentava uma narrativa
fragmentaria, formada por
diferentes histérias, elabora-
das a partir de diferentes
personagens, cujos vinculos
nao correspondem a esque-
mas tipicos da linearidade
classica.

Esse questionamento se
fara progressivo, no caminho
que vai do Cinema Novo ao
Marginal. Em Deus e O Di-
abo na Terra do Sol (1964),
de Glauber Rocha, a repre-
sentacdo tradicional, de cun-
ho eminentemente realista, é
rompida pela intencionali-
dade da significa¢io



alegorica, a qual chegara ao
seu ponto maximo no final
“teatral” (RAMOS) do filme:
a ac¢do, aqui, ndo ocorre em
fungdo do enredo, mas de
uma exposicao ou persuasao
a partir de uma tese (a liber-
tacdo do homem popular
sertanejo e sua corrida rumo
a revolucdo-mar: “o sertdo
vai virar mar”). Ramos:

“No Cinema Novo (...), o
movimento da natrativa em dire-
¢do a ‘significantes abarcantes’
que possam, na forma de alegori-
as, retratar a totalidade do repre-
sentado acaba por minar o desen-
volvimento da intriga dentro dos
moldes classicos. O desejo, senti-
do como necessidade, de repre-
sentar o universo social brasileiro
em todos seus conflitos e contra-
‘motot’

digoes aparece como

desse desenvolvimento.”

Essa ansia de significacao
alegbrica provocara uma rea-
¢do renhida em muitos cine-
astas marginais. A imagem
(ou enredo), dentro do Cine-
ma Marginal, muitas vezes se
abstém do seu atributo de
analogia alegorico-ficcional
para com a realidade concre-
ta e se refestela (nao ha ter-
mo melhor) na poténcia ab-
jeta da sua  propria

. Esfacelam-se, com isso,
progressdoes narrativas mais
légicas ou lineares. Ramos:

“O dilaceramento da prépria
narrativa aparece como forma
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possivel, como linha de comuni-
cagdo direta entre a exaltagdo
dramitica, o horror, a abje¢io em
niveis extremos, e sua comuni-
cagdo. No limite desta postura se
rompe a tessitura existente entre
a representacdo e o seu treferente:
almeja-se a significacdo dos esta-
dos dramiticos em si mesmos,
em sua propria concretude mate-
rial.

()

A dificuldade de
progressoes horizontais em torno

realizar

do desenvolvimento da intriga

nos permite tragar distingoes
entre uma evolugio narrativa
mais ligada a funcao de ‘contar’ e
um outro movimento, bem carac-

teristico da

estética marginal,
Estas
fungoes estabelecidas em trelagio

proximo ao ‘mostrar’.

a narrativa nio se definem de
maneira excludente, sendo sem-
pre interrelacionadas (todo plano
que mostra conta um pouco e
vice-versa). No entanto, tendo
em vista a economia geral do
texto filmico, creio poder distin-
guir planos mais préximos a uma
funcio de fazer avancar a intriga,
enquanto outros s6 podem ter
sua existéncia na narrativa explic-
itada em termos de uma funcio
‘descritiva’.

¢.)

A articulagio entre os planos
aparece como pano de fundo

para este virtuosismo
na construcio da
imagem  enquanto
plano em si. Frag-
mentos de intriga sdo
esbocados durante o
filme, mas nao sof-
rem solucido de con-
tinuidade. A atracio
da camera pelo plasti-
cismo da imagem
tem como contra-
partida sua aversio
a0 movimento que
conduz a ag¢do, ao
personagem e, tam-
bém, a intriga. (...) O
espesso  universo
ficcional a que nos
referimos é geral-
mente elaborado a
partir destes planos

‘demonstrativos’  (de

LBRZ RISIMBERS FLND
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‘mostrar’) con-
struf{dos em funcio de sua poten-
cialidade imagética, e néo vincula-
dos 20 desenvolvimento dramati-
co da historia.”

A fragmentacdo narrati-
va, € mesmo o .
pretendem questionar nao s6
a forma “burguesa” do cine-
ma tradicional de matriz hol-
lywoodiana, como também a
forma didatica do filme revo-
lucionario — do Cinema Novo
ou do CPC — o Centro Popu-
lar de Cultura da UNE). O
didatismo  “revolucionéario”
seria igualmente alienante,
uma vez que nao colocaria
em xeque a propria forma do
discurso que carrega a men-
sagem “emancipadora”. As-
sim, o choque promovido
pela forma disjuntiva, fra-
turada e no limite da repre-
senta¢do, muito cara ao cine-
ma brasileiro entre o final
dos anos 1960 e inicio dos
anos 1970, teria o papel de
despertar o publico de seu
proprio comodismo letargico
lembremos o depoimento de
José Celso Martinez Correia,
a respeito da funcdo do
Teatro): a agressividade par-
ticular da forma fragmentaria
ajudaria o ptblico a perder as
ilusdes redentoras advindas
do estabelecimento da “boa
consciéncia” que viria no

bojo de enredos e person-
agens catarticos.

O cineasta Luiz Ro-
zemberg Filho, analisando o
seu proprio filme (O Jardim
das Espumas, 1970), expli-
ca o carater de choque
profanador do cinema do
periodo, em termos bastante
sarcasticos — em oposicao ao
cinema “conscientizador”:

“O choque alienador ¢é sus-
citado pela omissdo sarcastica de
toda uma série de elos légicos,
fato que leva a confrontacio de
situagbes aparentemente
desconexas e mesmo absurdas.”
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10 filmes para conhecer o cinema marginal brasileiro

1. O Bandido da Luz 2. Hitler 30 Mundo 3. Jardim de Guerra
Vermelha (1968), (1968), José Agripino (1968), Neville d’Al-
Rogério Sganzerla de Paula meida

4. Viagem ao Fim do 5. Meteorango Kid, 6. Matou a Familia e
Mundo (1968), Fer- Heroi Intergaliactico Foi ao Cinema (1969),
nando Coni Campos (1969), André Luiz Julio Bressane

Oliveira

VIAGE:M
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7. Ritual dos Sadicos 8. Os Monstros de Ba- 9. Orgia ou O Homem 10. O Mundo de

(1970), José Mojica baloo (1970), Elyseu que Deu Cria (1970), Anénimo Jianior
Marins Visconti Joao Silvério Trevisan (1972), Aron Feldman
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