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Memodria e invengdo. Poesia e experimentacdo. Revolugdo e escra-
cho. O cinema brasileiro dos anos 1960 e 1970 viveu uma época efer-
vescente. O Cinema Marginal radicalizou a linguagem cinematografica
aprofundando as experiéncias do Cinema Novo, que comecava a bus-
car maior contato com o publico pela via de um abrandamento nas
experiéncias estéticas.

O ro6tulo de Cinema Marginal é visto com desconfianga — e as vezes
até com desprezo — pela maioria dos realizadores desses filmes. O con-
junto dessa producdo poderia também receber o nome de Cinema Ex-
perimental, Cinema Poesia, Cinema Underground, Udigridi ou Cinema
de Invengdo, nomes que soam bem melhor aos ouvidos desses cineas-
tas, que em sua maioria continuaram a realizar filmes admiraveis, mesmo
apos os tempos sombrios da ditadura. No entanto, o assim chamado Ci-
nema Marginal é inegavelmente um marco histérico do cinema nacional
e merece ser recuperado e revisitado, levando em conta as criticas que
se fazem a essa definigao.

Em 2001, foi realizada a primeira edicdo da Mostra Cinema Marginal,
idealizada e produzida pela Heco Produg6es com o patrocinio do CCBB
de Sdo Paulo. A retrospectiva obteve grande sucesso de publico e mi-
dia. O mesmo aconteceu nas duas edi¢des seguintes, no Rio de Janeiro,
em 2002, e em Brasilia, em 2004. Um livro-catalogo de 160 péaginas foi
editado e teve como fonte fundamental de pesquisa o livro Cinema de
invencdo, de Jairo Ferreira.

Com este projeto desafiador — o langamento em DVD de uma série de
filmes ligados ao Cinema Marginal —, a Lume Filmes e a Heco Producdes
dao inicio a um selo de cinema brasileiro para home video. Com o inesti-
mavel apoio da Cinemateca Brasileira, a parceria entre a Heco e a Lume
relne as qualidades fundamentais para a criacdo deste selo, uma vez
que a Lume destaca-se como produtora independente, organizadora de
festivais, exibidora e distribuidora de um rico catalogo de langamentos
internacionais, e a Heco se notabiliza pela realizacdo de mostras de fil-
mes, edicdo de livros e catalogos sobre o cinema brasileiro.

A Lume e a Heco vém suprir o mercado de filmes de arte em home
video com parte do que ha de melhor em nosso cinema, filmes de guer-
rilha, alguns feitos ha mais de trinta anos, agora a disposi¢cao do publico,
despertando assim o interesse sobre essa produgdo — iniciativa impor-
tante, sobretudo num contexto como o de hoje, em que o chamado
cinema de autor esta em extingao.

Eugénio Puppo e
Frederico Machado




No MEIO DA TEMPESTADE
Inacio Arauljo

Os filmes desta cole¢do ndo caracterizam um estilo, nem uma corren-
te. Eles sédo, no entanto, um documento amplo sobre uma época e um
estado de espirito.

Estdvamos no coracgdo da ditadura — o Al-5, Médici e a tortura. I1sso € o
que ficou. Para quem estava la no momento, era um pouco mais. Até
1968 ninguém (salvo quem mexia de fato com politica) levara muito a
sério o regime militar — no sentido de que se imaginava tudo aquilo
transitério. O Al-5 e 0 que veio depois mostraram que estavamos en-
trando em uma noite tenebrosa, da qual ndo se vislumbrava saida.
Era uma situagdo bastante contraditéria para quem crescera nos tem-
pos de JK, aprendera a acreditar no cinema brasileiro a partir do Ci-
nema Novo e havia feito na cabeca uma mistura de Freud com Marx,
Nietzsche e Antonin Artaud, irmaos Campos e Oswald de Andrade.
Havia toda uma moral se transformando, e a gente ia se transforman-
do com ela, por paus e por pedras, mas ia. Havia la longe o Vietn4, e
logo ali Cuba, a nos lembrar que era possivel combater o colonialismo
e construir, enfim, uma nacéo livre.

Tudo nos parecia uma revelacdo: os passeios no centro da cidade, os
primeiros livros de Borges que descobriamos, a Nouvelle Vague, as
montagens do Oficina, a maconha.

Eu, que era um alienado da Maria Antonia, da Faculdade de Filosofia,
as vezes era convidado a festa de despedida de um semiamigo. Ficava
sabendo que ele ia mudar. Mas, se perguntava para onde, a resposta
era vaga. SO depois ficava sabendo que ele sumira para embarcar na
luta armada, que s6 o veria quando tomasse o poder.

E claro que as coisas ndo podiam mudar inteiramente por causa do
Al-5. Nossas leituras e crencgas, a vontade de experimentar, continua-
ram. O clima que se instaurou era bem outro e bem nauseante. Mas
0 mundo ndo parava por causa disso. Haviamos crescido alimentando
crengas e esperancas demais, renegando o passado nacional, abra-
¢ando com forga as incertezas do presente.

Sera desse choque que nasceu esse cinema que se chamou under-
ground, ou “marginal”, ou “de invencdo” — ou que nome se queira
dar? Pode ser. Nem Ezra Pound nem Wilhelm Reich, Godard, Norman
Brown, Marcuse ou Jacobson deixariam de existir por causa de um
golpe de Estado. Mas criara-se um abismo entre o real e o desejado.
Ninguém deixou de sair a rua, mas agora saia-se com pavor. Ninguém
deixou de querer compreender o0 mundo, mas tinha-se a sensacdo de
que essa compreensao era perfeitamente inutil.

De uma hora para outra, o Cinema Novo comegou a parecer obsole-
to. A ideia de “nacional”, tal como era concebida por ele, de repente
parecia uma coisa caquética. Em primeiro lugar, embora a chamada
Revolucdo nos parecesse entreguista, ela teve o efeito primeiro de
nos levar a desconfiar de tudo o que parecesse nacional. Nesses idos,
circulava um autocolante pregado nos carros, pelos partidarios do Re-
gime, que dizia “Brasil, ame-0 ou deixe-0”. Era o sinal evidente de
uma fratura muito forte. Ndo queriam o tipo de amor que tinhamos
pelo pais. E nés ndo améavamos quem nos rejeitava.

O desejo construtivo de instaurar um cinema nacional, de institucionali-
za-lo, enquanto o Estado se mostrava uma coisa brutalmente represso-




ra, parecia uma insania. Mario de Andrade tornou-se quase uma besta.
Oswald, sim, era a chave: o iconoclasta, o safado, o antropéfago.

Se algo nos podia salvar, era um mergulho na cultura, mas ndo em
uma cultura “de dentro”. Nada de Mério ou de Cinema Novo. Era
preciso sair do Brasil, nem que fosse imaginariamente. E como ndo
era possivel sair de uma vez, que voltdssemos como antropo6fagos,
recosturando as coisas, digerindo influéncias, restabelecendo ne-
x0s. Entdo, a chanchada passou a interessar bem mais que o Cinema
Novo, Mojica bem mais que Nelson Pereira, o Oficina bem mais que
0 Teatro de Arena.

Mas, no meio de toda essa confusao, que cinema fazer? Ndo, com cer-
teza, um que falasse da beleza. Tudo apontava para a impossibilidade
de ser. S6 a TFP parecia gozar de plena liberdade, com seus carolas
soltos na rua a reclamar do divorcio. A TFP e uma classe média bene-
ficiaria do “milagre econdmico™.

A sujeira tornou-se um apanagio. O mundo néo era belo. Era injusto,
sujo, agressivo. Ndo sera poracaso que, aquiem Sdo Paulo, esse cinema
logosetornouconhecidocomoBocado Lixo. Eraolugaronde se faziam
filmes, onde as pessoas se reuniam, a rua do Triumpho e imediacdes.
A zona de prostituicdo, em suma. Melhor simbolismo, impossivel.

O cinema era, como as putas, um renegado do Brasil Grande. Seu mun-
do ndo era o da beleza, mas o da agonia, da dor e também da petulan-
cia. Ja ndo se desprezava apenas o passado, mas também o presente.
O bem-fazer, a gramatica ajeitada, a luz bem composta ndo queriam di-
zer muita coisa. O cinema néo era uma arte e sim uma guerrilha contra
0 bom gosto, o mundo estabelecido, as pessoas bem em sua pele.
N&o se compreendia o que queriam dizer esses filmes? Mas se vivi-
amos em um mundo opaco, por que haveriam os filmes de dizer as
coisas claramente? Havia ali o sentimento de uma tragédia que se
vivia todos os dias. Naquela altura, nada parecia mais desprezivel que
o cinema esteta. Nada mais inatil que as teorias bem-pensantes, que
as velhas tentativas de explicar o pais. De um modo ou de outro, todo
mundo estava perdido e levando pancadas na cabeca (uns mais, ou-

tros menos), mas também estava descobrindo o mundo desse modo.
Algum tempo antes, premonitoriamente, Rogério Sganzerla lembrava
com seu Luz Vermelha que quem ndo pode fazer nada, avacalha. Era
uma senha para o cinema nacional, para a impoténcia que se sentia
frente aos estrangeiros, aos exibidores, ao mundo em geral.

Mas avacalha com jeito, diga-se. Ninguém queria mais ouvir falar de
ligas camponesas, do CPC, do Brasil profundo e rural. Nada disso.
O cerne do pais era mesmo urbano. E nesse urbano a figura privile-
giada era o banditismo, a contravencéo. Se havia uma arte (e em geral
ndo havia, a arte era outra futilidade), entdo ela seria dessa gente.
N&o mais a manifestacéo coletiva (revolugdo), mas a revolta individual,
fragil, inatil, mas que significava um desejo de viver contra todas as
condi¢des objetivas que o mundo propunha, contra o aprisionamento
dos desejos, contra a destrui¢cdo de nossas utopias.

# Esse cinema era um uivo cujo tom
podia variar. A ideia geral, bem me-
nos: ninguém devia ser pego na ar-
madilha dos cédigos, da linguagem
estabelecida. Creio que de algum
modo todos partilhavam a ideia de
Artaud, segundo a qual “sentido
dado é sentido morto”. O cinema
ndo era mais representacdo de um
mundo pré-existente, de uma organizacdo das coisas e da linguagem
sobretudo, que parecia insuportavel. Dai o gosto pelo fantéstico, pe-
los OVNIs, pela ficgdo cientifica, pelos beatniks, pelo Chacrinha com
sua tirada definitiva: “Eu ndo vim para explicar, mas para confundir”.
Esse cinema ndo veio para explicar. Talvez tenha vindo para confundir,
mas com certeza veio como um turbilh@o, que n&o se explicava nem
queria se explicar. Deleitava-se em constituir um pais secreto, as vezes
abjeto, ndo raro cheio de humor, que parecia nascer daquelas ima-
gens e estabelecer elos que permitiam as pessoas manter-se a tona
no meio da borrasca.
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Cena do filme Os Monstros de Babaloo




1970, Rio de Janeiro, 120 minutos, 35 mm, p&b

Os monstros de Babaloo deve ser urgentemente reavaliado. Realiza-
do em 1970, mesmo ano em que a lendaria produtora Belair iniciou
suas atividades no Rio de Janeiro, foi produzido, escrito e dirigido
pelo préprio diretor, Elyseu Visconti. E grande a identidade com os
filmes de Sganzerla e especialmente com A familia do barulho, de
Bressane, que Os monstros de Babaloo ao mesmo tempo anuncia e
suplanta.

Essa € uma das obras mais debochadamente grotescas de toda a ci-
nematografia mundial. Um filme pantagruélico. Antevé John Waters, o
rei do trash, inclusive na caracterizacdo de Wilza Carla, que ja é divine
antes da prépria Divine. Corre paralelo a obra da fotdgrafa americana
Dianne Arbus, precursora da estética do feio e do esdruxulo.
Simultaneamente, homenageia, critica e debocha a chanchada cario-
ca nos improvisos do elenco impecével, misto de atores amadores,
populares e experimentais. Destaque para a dupla formada pela ja ci-
tada Wilza Carla e a imortal Zezé Macedo (qualquer semelhanca com
o0 Gordo e o Magro sera mera coincidéncia?). Séo antolégicas as ce-
nas de glutonaria da primeira (come, num plano-sequéncia, uma lata
de goiabada e dois queijos de minas; depois ataca os salgadinhos da
confeitaria Colombo com a flria de uma orca assassina) e o numero
musical da segunda (a mulher mais feia do mundo se chama Frineia, o
protétipo da beleza na Grécia antiga).

Diz a lenda que a cena em que a patroa quebra o brago da emprega-
dinha foi pra valer, dado o entusiasmo das duas atrizes. Metafora so-
bre a avida e inculta classe média que imperou no tempo do chamado
“milagre brasileiro”, o filme foi proibido pela censura militar. Hoje,
trinta anos depois, estd mais que na hora, ndo apenas de assisti-lo,
mas de recoloca-lo no lugar que merece no cinema nacional.

Joao Carlos Rodrigues

Elyseu Visconti Cavalleiro Produgoes
Cinematograficas

Jodo Batista Ferreira
Elyseu Visconti

Renato Laclete
Geraldo Veloso
Edson Machado
wilza Carla, Zezé Macedo, Helena Ignez, Betty Faria,
Ténia Scher, Jack de Castro, Badu, Kleber Santos



TICUMBI

1978, Rio de Janeiro, 18 minutos, 35 mm, cor

ApO0s a proibicdo de Os monstros de Babaloo, Elyseu Visconti desi-
ludiu-se com o mercado cinematografico de ficcido e passou a fazer
documentarios antropolégicos Brasil afora. Um dos melhores é
Ticumbi, feito no Espirito Santo em 1978, produzido e fotografado
por ele mesmo. O filme registra uma festa semelhante ao congado,
realizada pelos descendentes dos escravos de um antigo quilom-
bo. Depois de uma procisséo fluvial de trés dias, os participantes
encenam uma batalha entre mouros e cristdos ao som de pandeiros
e tambores. E interessante reparar nas diferentes formas de enfo-
car a realidade das obras ficcionais e documentais do cineasta. No
primeiro caso, percebe-se a deformagao caricatural, inclusive fisica,
dos protagonistas; no segundo, a preocupagao quase cientifica
com o registro das imagens. Por tras de tudo, entretanto, um cineas-
ta-autor que merece ser conhecido melhor.

Joéo Carlos Rodrigues

Cia. produtora: Elyseu Visconti Cavalleiro Produgoes
Cinematograficas

Produgdo, direcdo e fotografia: Elyseu Visconti
Montagem: Rubens Amorim

1979, 10 minutos, 35 mm, cor

1979, 9 minutos, 35 mm, cor

1979, 8 minutos, 35 mm, cor

Quem se habituou a relacionar o nome de Elyseu Visconti Cavalleiro
aos dois longas de ficcdo que dirigiu — Os monstros de Babaloo e O
lobisomem — pode sentir alguma estranheza ao tomar contato com
0s varios curtas documentais que realizou durante os anos 1960-80.
No entanto, esses curtas compdem a maior parte da filmografia
desse diretor, enquanto os longas ficcionais podem ser vistos como
“excecdes”. A proporcdo € bastante tipica de uma cinematografia
como a brasileira.
A primeira vista, os documentarios curtos de Elyseu Visconti pouco
ou nada tém a ver com o experimentalismo dos longas ficcionais. S&o
registros sobrios, um tanto respeitosos e muito atentos, do que se
convencionou chamar de manifestacdes da arte e da cultura popular,
do “folclore”, dos “usos e costumes” de grupos sociais e de regides
que se mantém fiéis a determinadas tradi¢cdes. No caso de Boi Calemba
e de Cavalo Marinho focalizam-se os festejos e autos populares em
cidades da Paraiba e do Rio Grande do Norte; em Feira de Campina
Grande, 0 que estd em primeiro plano ndo sdo propriamente as
manifestagdes artisticas, mas as intrincadas rela¢cdes entre comeércio,
trabalho, tradicdo e transformacdo, fenbmenos concentrados no
espaco da famosa feira paraibana.
Importa muito o fato de Elyseu Visconti ser produtor, diretor e
também fotografo desses curtas, pois, em que pese a filiagdo ao
modelo “antropolégico” mais classico, inclusive com o uso da
locucdo over, ha uma intengdo gestual que escapa ao didatismo e
que procura o registro vivo: menos a andlise do fenbmeno e mais a
comunh&@o com o0 mesmo.

Luis Alberto Rocha Melo

Elyseu Visconti Cavalleiro Produgdes
Cinematograficas
Elyseu Visconti
Rubens Amorim




ELyseu VISCONTI

Elyseu Visconti Cavalleiro nasceu no Rio de Janeiro em 1939. Na se-
gunda metade da década de 1950, estudou artes e comunicacao visu-
al na Escola Nacional de Belas Artes, onde se formou gravador e de-
senhista, e no MAM/RJ. Comecou a trabalhar com cinema no comeco
dos anos 1960. Seu primeiro crédito em longa-metragem foi como
roteirista em A morte em trés tempos, de Fernando Coni Campos. Em
meados da década de 1960, fez estagios na Franga, na Poldnia e na
antiga Tchecoslovaquia. No final da década, aproximou-se do grupo
carioca do Cinema Marginal, de Julio Bressane, Rogério Sganzerla e
Helena Ignez. Com Helena como protagonista, filmou seu primeiro
longa, Os monstros de Babaloo. O filme se destaca na producéo do
periodo pelo enorme grau de acidez, deboche e irreveréncia, que o
torna um parente préximo da chanchada dos anos 1940-50. O filme
ficou retido na censura. Em seguida, filmou O lobisomem, terror da
meia-noite, tropicalizando o famoso personagem e, de forma mais
ampla, o género do terror. Ativo e prolifico documentarista etnogré-
fico, desde os anos 1960 filmou diversas manifestacoes, rituais e fes-
tejos populares. Entre seus filmes mais significativos do género estao
Folia do Divino, Bom Jesus da Lapa — Salvador dos humildes, Ticumbi,
Boi Calemba e Pastoril.

Ruy Gardnier

FILMOGRAFIA

Semana da cultura brasileira em Praga (1965); Monélogo
(1965); Folia do divino (1968); Bom Jesus da Lapa — Salvador dos
humildes (1970); Elyseu Visconti, arte grafica de industrial (1970); As
sertanejas (1971); Giuventu (1972); india mistica (1972); Budismo no
Ceildo (1972); Paquistao (1973); Turquia: Gorema e Capaddcia (1973);
Ticumbi (1978); Cabocolinhos Tapirapé (1978); Maracatu, Estrela da Tarde
(1978); Feira de Campina Grande (1979); Boi Calemba (1979); Cavalo
Marinho (1979); Guerreiro de Alagoas (1981); Pastoril (1982); Sindicalismo
no Brasil (1987); Elyseu Visconti, em Busca de uma Atmosfera (1994);
Tabibuia (2001); A coroacéo do Rei de Congo (2003).

Os monstros de Babaloo (1970);
Lobisomem, terror da meia-noite (1971).
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