NAT

BRASILEIRQO




Memoria e invencdo. Poesia e experimentacdo. Revolucéo 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 rétulo de Cinema Marginal é visto com desconfianga — e as vezes
até com desprezo — pela maioria dos realizadores desses filmes. O con-
junto dessa producao poderia também receber o nome de Cinema Ex-
perimental, Cinema Poesia, Cinema Underground, Udigradi ou Cinema
de Invengdo, nomes que soam bem melhor aos ouvidos desses cineas-

- I 4 R tas, que em sua maioria continuaram a realizar filmes admiraveis, mesmo

i\/‘fE U l\\{ OD/IE F ’T OI\IE{O apégos 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 definico.

Em 2001, foi realizada a primeira edi¢cdo da Mostra Cinema Marginal,
idealizada e produzida pela Heco Produgdes com o patrocinio do CCBB
de S&o 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-catdlogo de 160 paginas foi
editado e teve como fonte fundamental de pesquisa o livro Cinema de
Invencéo, de Jairo Ferreira.

Com este projeto desafiador — o lancamento em DVD de uma série de
filmes ligados ao Cinema Marginal —, a Lume Filmes e a Heco Producdes
déo inicio a um selo de cinema brasileiro para home video. Com o inesti-
mével apoio da Cinemateca Brasileira, a parceria entre a Heco e a Lume
reine as qualidades fundamentais para a criagdo 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 catélogos 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¢do do publico,
despertando assim o interesse sobre essa producéo — iniciativa impor-
tante, sobretudo num contexto como o de hoje, em que o chamado
cinema de autor estd em extingdo.

Eugénio Puppo e
Frederico Machado




NO MEIO DA TEMPESTADE

Inacio Aratjo

Cena do filme Meu nome é... Tonho

Os filmes desta colecdo néo caracterizam um estilo, nem uma corren-
te. Eles sdo, no entanto, um documento amplo sobre uma época e um
estado de espirito.

Estavamos no coracéo da ditadura — o Al-5, Médici e a tortura. Isso é o
que ficou. Para quem estava |4 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 aqui-
lo transitério. O Al-5 e o que veio depois mostraram que estavamos
entrando em uma noite tenebrosa, da qual ndo se vislumbrava saida.
Era uma situacdo 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 |4 longe o Vietnd, e
logo ali Cuba, a nos lembrar que era possivel combater o colonialismo
e construir, enfim, uma nacéo livre.

Tudo nos parecia uma revelagdo: 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. Fica-
va sabendo que ele ia mudar. Mas, se perguntava para onde, a respos-
ta era vaga. Sé 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 crencas, a vontade de experimentar, continua-
ram. O clima que se instaurou era bem outro e bem nauseante. Mas
o mundo ndo parava por causa disso. Haviamos crescido alimentando
crencas e esperancas demais, renegando o passado nacional, abra-
cando com forca as incertezas do presente.

Serad 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 o mundo, mas tinha-se a sensacdo de
que essa compreensao era perfeitamente inutil.

De uma hora para outra, o Cinema Novo comecou a parecer obsole-
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to. A ideia de “nacional”, tal como era concebida por ele, de repente
parecia uma coisa caquética. Em primeiro lugar, embora a chamada
Revolugdo 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-o ou deixe-0"”. Era o sinal evidente de




uma fratura muito forte. Ndo queriam o tipo de amor que tinhamos
pelo pais. E nds ndo amavamos quem nos rejeitava.

O desejo construtivo de instaurar um cinema nacional, de institucionali-
z4-lo, enquanto o Estado se mostrava uma coisa brutalmente represso-
ra, parecia uma insania. Méario 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 Méario ou de Cinema Novo. Era
preciso sair do Brasil, nem que fosse imaginariamente. E como n&o
era possivel sair de uma vez, que voltdssemos como antropéfagos,
recosturando as coisas, digerindo influéncias, restabelecendo ne-
xos. Entdo, a chanchada passou a interessar bem mais que o Cinema
Novo, Mojica bem mais que Nelson Pereira, o Oficina bem mais que
o Teatro de Arena.

Mas, no meio de toda essa confusdo, que cinema fazer? Nao, com cer-
teza, um que falasse da beleza. Tudo apontava para a impossibilidade
de ser. SO 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 apanéagio. O mundo n3o era belo. Era injusto,
sujo, agressivo. Ndo seré poracaso que, aquiem Sao Paulo, esse cinema
logo setornou conhecido como Bocado Lixo. Eraolugaronde se faziam
filmes, onde as pessoas se reuniam, a rua do Triumpho e imedia¢des.
A zona de prostituicdo, em suma. Melhor simbolismo, impossivel.

O cinema era, como as putas, um renegado do Brasil Grande. Seu mun-
do nao 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 gramética ajeitada, a luz bem composta ndo queriam
dizer muita coisa. O cinema ndo era uma arte e sim uma guerrilha con-
tra o 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 inGtil 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 contravencdo. Se havia uma arte (e em geral

ndo havia, a arte era outra futilidade), entdo ela seria dessa gente.

Nao mais a manifestacéo coletiva (revolugdo), mas a revolta individual,
fragil, indtil, mas que significava um desejo de viver contra todas as
condi¢des objetivas que o mundo propunha, contra o aprisionamento
dos desejos, contra a destruicdo de nossas utopias.

Esse cinema era um uivo cujo tom podia variar. A ideia geral, bem me-
nos: ninguém devia ser pego na armadilha dos cdédigos, 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 or-
ganizacgdo das coisas e da linguagem sobretudo, que parecia insupor-
tével. Dai o gosto pelo fantéstico, pelos 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 turbilhdo, que ndo 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.




199, Ozualdo R. Candeias, Sao Paulo, 91 minutos, 35 mm, p&b

Depois do inesperado A margem, (“as buscas insensatas levam a des-
cobertas inesperadas”, diria Bressane), belo ponto de partida de seu
cinema "imperfeito”, Candeias continua a cada fita afinando seu es-
tilo, realizando livremente suas provocacoes espontaneas em celuloi-
de. Desta vez, no lugar do suburbio (sub-urbe) paulistano, mestre Ozu
muda o eixo da cdmera e cria seu primeiro faroeste caboclo (vide ainda
A herang¢a e Maneldo), Meu nome é... Tonho, que, como todo grande
filme de ficcdo, também é um grande documentério — mas um docu-
mentério, digamos, diferente. Ha na fita uma fatura crua, com intencdes
evidentemente despojadas e, de certa forma, realistas (a auséncia de
pudores é radical), mas dizer apenas isto daria uma imagem palida do
que € o filme. O cinema de Candeias é tao mais rico pois se insinua por
diversos temas e interpretacdes, porém sem prejuizo ao conjunto.
Falar em poesia-menos é um caminho claro e bastante rico para apreen-
der seu cinema; afinal, como ndo admirar a alta temperatura informa-
cional desse cinema “pobre”? Como ndo guardar na memoria, por
exemplo, a simplicidade da cena inicial — uma das mais lindas ima-
gens de todo o cinema brasileiro — com a cigana dancando descalga
pelo mato ao som de “Menina”, de Paulinho Nogueira, tocada com
um acento tipico dos spaghetti westerns? (Alids, falando em faroestes
italianos, vale lembrar que Leone é uma sintonia talvez secundaria,
mas que sempre perpassa Tonho.) [dem para certa vocacéo de estra-
nhamento provocada — e muito comentada — por suas imagens néo
oficiais e antinaturalistas. Artista formado pela vida, Candeias talvez
seja um criador de vulgaridades.

Tanto melhor, pois assim sabemos que estamos mais perto da realidade e
ndo das habituais imagens condicionadas. Poderiamos falar ainda sobre
como seus filmes se situam no horizonte do provavel (e ndo no da certe-
za), no plano visual, estético, o que, ao contrario do que se possa pensar,
nao é pouco em se tratando de Candeias. Em Meu nome é... Tonho, a lei

seria a do dinheiro, mas, como para seus personagens dinheiro ndo ha, o

poder é exercido na bala mesmo - ou seja, a vida ndo vale nada. O que

ha de mais notavel em tudo isso é a maneira como se consegue seguir
em frente sem as convencionais muletas da psicologia, da moral barata
ou da sociologia maniqueista. Aqui, é preciso repensar a nogéo de belo:
as coisas sao o que sao, e ponto. Assim como para alguns “uma mulher
€ uma mulher”, em Tonho também se suprime qualquer no¢éo adjetiva —
neste caso, em troca do real em contato imediato com o olho do especta-
dor. Alguns, os tolos incorrigiveis, dirdo em sua arrogancia que se trata
de um cinema mal feito, canhestro; outros, porém, saberéo ver a beleza
e a liberdade destas imagens anéarquicas e, as vezes, necessariamente
sérdidas; estes sdo os ilustrados, para eles ha esperanca.

Juliano Tosi

Cia. produtora:
Diregcdo e roteiro:
Produgdo:
Fotografia:
Montagem:
Cenografia:
Musica:

Elenco:
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1974, Ozualdo R. Candeias, S3o Paulo, 31 minutos, 35 mm, p&

Ninguém faz um zoom como Candeias. A cada filme do mestre do Cinema
Marginal, essa sensag&o se renova. O zoom foi o elemento de linguagem ba-
nalizado com o advento e a popularizacdo das cameras VHS. Surge como efei-
to especial de diversos videos caseiros. Atualmente, nada mais cliché que um
zoom (aproximar-se em movimento do objeto focado).
Como o cineasta paulista consegue ainda hoje nos surpreender e chamar a
atencdo em seus filmes com esse tdo desgastado movimento de cdmera? Mui-
to ja se falou da subjetiva em A margem, mas o zoom tem sido uma de suas mar-
cas registradas, seja na abertura de seu episoédio O acordo, da Trilogia de ter-
ror, seja nas ambientagdes de O vigilante. Zézero é um dos inimeros exemplos
do poder de Candeias em dar uma leitura particular para os movimentos de
camera. Tratando de um de seus temas prediletos, a migragio, Candeias desfia
a construcao dos meios de comunicagdo de massa como agentes de seducéo
que fazem o pobre agricultor deixar o arduo trabalho no campo para conseguir
um ndo menos pesado trabalho na cidade. Depois de amargar na cidade, o
migrante consegue ganhar na loteria. Ele volta para o campo, mas a familia
que ele deixou [4 ja estd morta. O filme é permeado por diversos zooms, mas
curiosamente a sua fung¢do narrativa chave, que é a de aproximagdo, néo é
utilizada, pois nunca nos aproximamos da trama, nem dos personagens, nem
das palavras da revista que se fecha nesse movimento. Tudo é meio entrecor-
tado, répido, feroz. Uma ndo aproximacédo. Nesses momentos, entra o projeto
artistico de Candeias. O seu cinema é o espaco do questionamento, ndo da
identificacdo. O zoom é o movimento por exceléncia da aproximagdo entre
espectador e filme, e, quando bem utilizado, é capaz de jogar o espectador
para dentro da tela. Candeias faz o contrério, seu zoom nos joga para fora, em
uma espécie de distanciamento critico, para melhor observarmos as operagdes
do que deseja narrar. Ninguém faz um zoom como Candeias.

Vitor Angelo

Cia. produtora: Ndo consta

Diregdo, roteiro, fotografia e produgdo: Ozualdo R. Candeias
Montagem: Luiz Elias

Misica: Vidal Franca

Flenco: Milton Pereira, Isabel Antindpolis, Maria Gizelia,
Palmira Balbina de Almeida, Maria das Dores de Oliveira, Maria
Nina Ferraz, Carlos Biondi, Arnaldo Galvdo

A VISITA DO VELHO SENHOR

Experimentacdo em estado puro, A visita do velho senhor faz parte dos filmes
“subterraneos” de Candeias. Juntamente com Candinho e Zézero, circulou
em esquemas paralelos a censura. Chegou a ser mandado para a Jornada de
Cinema da Bahia de 1976, onde foi cogitado para uma premiagéo, mas aca-
bou proibido de ser exibido sob o risco de cancelamento de todo o festival.
O roteiro, elaborado a partir de oito desenhos do artista plastico curitibano Poty
Lazzarotto que compunham um conto gréfico, revela uma sensualidade crua e
despojada de enfeites. O curta apresenta esses desenhos juntamente com os
letreiros, para em seguida mostrar a leitura fotografica de Candeias e a sua
utilizacdo na composicao das cenas. Com apenas dois importantes atores do
teatro paranaense, o filme
apresenta a visita de um ho-
mem a uma mulher em um
quarto de hotel. Pelo trata-
mento dado por Candeias
ao encontro, podemos es-
tabelecer uma aproximacao
ao universo dos contos de
Dalton Trevisan, notada na
sordidez da temética, no
sentimento de vazio e na repeticdo. O estilo de Candeias, baseado em uma
economia de construgdo narrativa e composicdo das cenas, permite ressaltar
estilisticamente essa aproximacao — é curioso lembrar que Lazzarotto foi cola-
borador gréfico de Trevisan em vérias publicacdes.
Avoz em off, principalmente aquela sobre as imagens iniciais da mulher, feita
a partir de uma sucessao de musicas adaptadas, exacerba o clima sérdido da
cena. As aproximagdes da cadmera e a atengao reservada aos olhares troca-
dos pelos personagens reforcam, de modo fantastico, o mutismo da relagao
dos dois e trabalham a cumplicidade presente no encontro.

Fundagdo Cultural de Curitiba
Ozualdo R. Candeias
Valéncio Xavier
José Maria Santos e Marlene Araujo




OZUALDO R. CANDEIAS

Ozualdo Ribeiro Candeias foi registrado em Cajubi/SP em 1922. Traba-
lhou como chofer, motorista de caminh&o, entre outros trabalhos, até que,
no comego dos anos 1950, comprou uma cdmera 16 mm Keystone. Come-
cou a fazer videos caseiros, como a ficcdo A penso, aprendendo todos os
meandros técnicos da maquina de forma autodidata. Fez o documentério
Tambad, cidade dos milagres e comecou a frequentar o Seminario de Ci-
nema do MASP em 1955.

Com isso, passou a dirigir documentarios institucionais e cinerreporta-
gens, e a trabalhar como equipe técnica. Em 1967, realizou o longa de
baixo orgamento A margem, que mudou os paradigmas do cinema feito
no Brasil até entdo, sendo considerado marco do chamado Cinema Mar-
ginal e do Cinema da Boca do Lixo. Seguiram-se os igualmente irreve-
rentes e experimentadores Meu nome é... Tonho e A heranca — iniciando
sua parceria com David Cardoso, produtor e ator de Cacada sangrenta e
A freira e a tortura.

Com dificuldade para emplacar projetos, Candeias foi diretor de fotografia
e ator em vérios longas, além de ter feito curtas e médias. Registrou tam-
bém, através de fotografias, o cotidiano da Boca do Lixo, local que defen-
dia irrestritamente. Em 1981, fez Aop¢do ou as rosas da estrada, que lhe
rendeu o Leopardo de Bronze no Festival de Locarno. Fez ainda dois filmes,
dessa vez com apoio publico: Maneldo, o cacador de orelhas e As bellas
da Billings, quase uma despedida da Boca. Volta com O vigilante. Chega a
ensaiar outros projetos, mas ndo consegue apoio. Morre em 2007.

Gabriel Carneiro

FILMOGRAFIA

A pensao (1951); Tambad, cidade dos milagres (1955); Uma rua
chamada Triumpho 969/70 (1970); Uma rua chamada Triumpho 970/71 (1971);
Bocadolixocinema ou festa na boca (1976); A visita do velho senhor (1976);
Senhor Pauer (1988); Bastidores das filmagens de um porné (anos 1990).
O acordo, episddio de Trilogia de Terror (1968); Zézero (1974);
Candinho (1976).
A margem (1967); Meu nome é... Tonho (1969);

A heranga (1971); Cacada sangrenta (1974); Aopcéo ou as rosas da estrada
(1981); Manelao, o cacador de orelhas (1982); A freira e a tortura (1983); As

bellas da Billings (1987); O vigilante (1992).

O desconhecido (1972); Histéria da arte no Brasil,
série em 21 episddios (1979); Lady Vaselina (1990); Cinemateca Brasileira (1993).
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