contemporanealcomunicagdo e cultura

W wwW. CONTEMPOWRANTEA.POSCOM.UTFODBA.BR

ROGERIO SGANZERLA E EDGARDO COZARINSKY: ]
CONFLUENCIAS E SINTONIAS ENTRE A ATIVIDADE CRITICA E A
REALIZACAO CINEMATOGRAFICA

ROGERIO SGANZERLA AND EDGARDO COZARINSKY:
CONFLUENCES AND SINTONIES BETWEEN CRITICAL ACTIVITY AND
CINEMATOGRAPHICAL ACHIEVEMENT

Estevdo de Pinho Garcia™

RESUMO:

O brasileiro Rogério Sganzerla e o argentino Edgardo Cozarinsky, o primeiro em Sao
Paulo, o segundo em Buenos Aires, vivenciaram no inicio dos anos 1960 o contexto
cosmopolita da cinefilia, marcada pela leitura de revistas especializadas estrangeiras
e pela assiduidade em cinemas, cineclubes e cinematecas. Tanto o brasileiro quanto o
argentino se inserem na triade composta por cinefilia/ critica e realizacdo, que seguem
passo a passo. O segundo estagio desse percurso, a atividade critica em jornais e revis-
tas, foi caracterizado, para ambos, por uma intensa admiracao pelo cinema moderno.
Porém, quando passam para a realizacao cinematografica, no final da década de 1960,
o cinema moderno, mundialmente, ja estava em seu momento de crise e redefinicao. O
paradigma dos cinemas novos € entao questionado. O “novo” transfere-se a categoria
de “antigo”. Sganzerla, no Brasil, gradualmente aumenta as suas ressalvas ao Cinema
Novo, seu anterior objeto de elogio. Cozarinsky, na Argentina, ao dirigir seu primeiro
filme, colocara de maneira clara suas oposicoes ao grupo Cine Liberacion. Nosso ob-
jetivo €, por meio do exame de materiais publicados na imprensa entre 1968 e 1973,
rastrear a origem da oposicao de Sganzerla ao Cinema Novo e a origem das divergéncias
de Cozarinsky ao Cine Liberacién no momento em que ambos transitam da critica para

a realizacao de filmes.
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ABSTRACT:

The Brazilian Rogério Sganzerla and the Argentine Edgardo Cozarinsky, the first one in
Sao Paulo, the second in Buenos Aires, experienced in the early 1960s the cosmopolitan
context of cinephilia, marked by the reading of foreign specialized magazines and the
attendance in cinemas, movie clubs and cinematheques . Both the Brazilian and the
Argentine fall into the triad of cinephilia / critic / realization and follow it step by step.
The second stage of this journey, the critical activity in newspapers and magazines, was
characterized by both for an intense admiration for modern cinema. But by the time
they move to filmmaking in the late 1960s, modern cinema worldwide was already in
its moment of crisis and redefinition. The paradigm of new cinemas is then questioned.
The “new” becomes the category of “old”. Sganzerla, in Brazil, gradually increases
his reservations to Cinema Novo, his former object of praise. Cozarinsky, in Argentina,
directing his first film, will clearly put his opposition to the Cine Liberacion group. Our
aim is, by examining materials published in the press between 1968 and 1973, to trace
the origin of Sganzerla’s opposition to Cinema Novo and the origin of Cozarinsky’s disa-
greements with Cine Liberacion as they move from criticism to film making.
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INTRODUGCAO

No inicio dos anos 1960 tanto o brasileiro Sganzerla como o argentino Cozarinsky foram
inveterados cinéfilos, assiduos frequentadores de cineclubes e cinematecas e enquan-
to tais receberam com entusiasmo as rupturas dos chamados cinemas novos. Além de
cinéfilos cosmopolitas, ambos também foram criticos cinematograficos profissionais' e
nesta condicao expandiram a admiracao que sentiam pelo cinema moderno a ponto de
transforma-la em bandeira. O cinema moderno em sua acepcao mais ampla, seja o que
estava sendo realizado por movimentos de renovacao europeus seja o que estava sendo
germinado em outros continentes, foi percebido naquele contexto como algo forte e
fundamental para o campo cinematografico. Para ambos, ademais de conhecer profun-
damente a historia do cinema, era necessario também se alinhar as reivindicacoes de
um cinema jovem, livre e inventivo, cujas potencialidades pareciam ilimitadas. No en-
tanto, quase uma década depois, quando passam da critica para a realizacao de filmes,
tanto o brasileiro quanto o argentino ja se encontravam desiludidos com os cinemas

novos e com o “cinema de autor”. Os paradigmas dos cinemas novos levados a cabo ao
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longo dos anos 1960 aparentavam estar em franco declinio e parecia ser nitida a neces-
sidade de uma nova oxigenacao no seio do cinema moderno. Os sinais de esgotamento
dos cinemas novos estavam claros em diversas partes do mundo, inclusive nos proprios
paises de origem de Sganzerla e Cozarinsky. O mesmo se pode afirmar do denominado
“cinema de autor”, que, longe de ser exclusivo dos cinemas novos, também indicava
sinais de esgotamento.

Se, enquanto critico, na primeira metade da década de 1960 Sganzerla tinha sido um
arduo defensor do Cinema Novo, no quadro da passagem para os anos 1970 se converte-
ra em um de seus principais opositores. Entre 1968 e 1969, - justamente no periodo que
abrange a realizacao de seus dois primeiros longas O bandido da luz vermelha (1968) e
A mulher de todos (1969) e que antecede a criacao da produtora Belair, - aproveitara o
espaco que lhe sera concedido na imprensa para apontar uma série de ressalvas aos ci-
nemanovistas. Os cineastas que eram anteriormente elogiados passam a ser observados
como rivais. Cozarinsky, na virada dos anos 1960 para os 1970 também vai se colocar
no lado oposto de um movimento considerado “de renovacao”, no caso, de um grupo:
o Cine Liberacion, de Fernando Solanas e Octavio Getino.

Embora tanto o Cinema Novo quanto o grupo Cine Liberacion sejam considerados como
pertencentes ao que se convencionou chamar Nuevo Cine Latinoamericano (NCL), havia
entre ambos, principalmente neste momento, divergéncias marcantes. O movimento
brasileiro, apos 1968, estava se encaminhando para a sua fase “industrialista”? e alego-
rica caracterizada por filmes coloridos e orcamentos elevados. A ressalva de Sganzerla
residira nos filmes dessa etapa: O Dragdo da maldade contra o Santo Guerreiro (Glauber
Rocha, 1969), Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969) e Os herdeiros (Caca
Diegues, 1969). A restricao de Sganzerla a essas “superproducées” nao residiria na bus-
ca pelo mercado em si, mas nas concessoes que teriam sido feitas para atingir esse fim.
Por distintas razoes, o Cine Liberacion e outros setores do NCL também se opuseram a
essa nova safra cinemanovista, sendo a situacao chave dessa oposicao dentro do seio
do proprio NCL o Festival de Vifna del Mar, de 19693. Tanto o Cine Liberacion como o
NCL, de um modo geral, neste quadro contextual, defendiam o cinema de intervencao
politica como o modelo ideal a ser realizado na América Latina. O Cinema Novo indus-
trialista ndo se adequava a esse modelo e estabeleceu-se uma desavenca entre Glauber
Rocha e Fernando Solanas. Cozarinsky, assim como Sganzerla, se situa totalmente fora
do NCL e, curiosamente, cobre enquanto critico o Festival de Vifa del Mar daquele
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ano. O argentino nao se sente confortavel na atmosfera do festival e vai registrar seu
distanciamento ao cinema militante. Ao que tudo indica, Cozarinsky e Sganzerla nao
se conheceram, isto €, nao estabeleceram conexodes entre si. O interesse de nossa
comparacao entre os dois se da precisamente nesse ponto: diferentemente dos distin-
tos movimentos integrantes do NCL, nao houve entre o Cinema Marginal brasileiro e o
Cine Subterraneo argentino* canais de comunicacao (festivais, revistas). Nao obstante,
apesar desse isolamento entre os cineastas nao alinhados ao NCL e de suas diferencas
contextuais, ocorre uma série de similaridades.

Antes de chegarmos as semelhancas, cabe aqui apontar tais diferencas contextuais.
Lembremos que a aparicao do Cinema Novo e do Cine Liberacion se deu em distintos
momentos da carreira dos dois criticos. Se o inicio da atuacao de Sganzerla como critico
coincidiu com a chegada do Cinema Novo, o0 mesmo nao podemos dizer em relacao a
Cozarinsky e o Cine Liberacion. Quando Cozarinsky, no inicio dos anos 1960, se insere
como colaborador da revista Tiempo de Cine, uma anterior tendéncia de renovacao
estava adentrando o panorama cinematografico da Argentina: o Nuevo Cine Argentino®.
Assim, ao contrario de Sganzerla, que foi defensor do Cinema Novo, Cozarinsky nunca ti-
nha sido admirador do Cine Liberacion. Em relacao ao Nuevo Cine Argentino, Cozarinsky
tampouco chegou a ser um grande entusiasta. Nao obstante, como nos indica Broitman
(2015, 2016), Tiempo de Cine, de um modo geral, apoia e incentiva o Nuevo Cine
Argentino e luta contra a politica do Instituto Nacional de Cinematografia (INC), que
favoreceria os filmes da indUstria e boicotaria os dos jovens cineastas, classificando os
primeiros com A e os Gltimos com B¢. E dentro desse entorno que Cozarinsky se inicia
como critico. Quando, na virada da década, o grupo Cine Liberacion e o seu La hora
de los hornos (Fernando Solanas, Octavio Getino, 1966-1968) tornam-se conhecidos, o

critico ja contava com pelo menos oito anos no oficio.

Entretanto, durante o periodo em que colabora para a efémera Cine & Medios, revista
contemporanea ao Cine Liberacién, Cozarinsky escrevera um Unico artigo e participara
de uma Unica entrevista, e nenhum desses trabalhos é sobre o grupo e sim sobre assun-
tos mais proximos de seus interesses (COZARINSKY, 1969a, 1970). Quando o grupo de
Solanas e Getino aparece na Cine & Medios, sao outros redatores que se encarregam
do trabalho (MAHIEU, 1969). Mesmo quando ja podia escrever sobre o Cine Liberacion,
Cozarinsky, ao que tudo indica, parece ter se esquivado do assunto. Deste modo, dife-
rentemente de Sganzerla em relacao ao Cinema Novo, quando passa da critica para a
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realizacao Cozarinsky nao se envolve em uma “campanha” contra o Cine Liberacion na
imprensa. Mesmo se esse fosse o seu objetivo, seria dificil conseguir espaco nos jornais
para difundir qualquer campanha. Se os dois primeiros filmes de Sganzerla tiveram exi-
bicao no circuito comercial, o que possibilitou as entrevistas que concedeu no periodo
de seus lancamentos e, por conseguinte, a exposicao das ressalvas ao Cinema Novo que
essas entrevistas continham, o primeiro filme de Cozarinsky, Puntos suspensivos (1971),
permaneceu invisivel. Como critico, Cozarinsky talvez pudesse ter se voltado contra o
filme do grupo nos veiculos em que eventualmente colaborava, mas, ao que parece,
ou os referidos veiculos eram favoraveis ao Cine Liberacion, como € o caso de Cine &
Medios, ou preferiram nao se ater a La hora de los hornos. Recordemos que, apesar de
ter sido visto em festivais internacionais, na Argentina, o filme ainda era desconhecido
do grande publico e, nao sendo exibido no circuito comercial, tampouco era resenhado

por jornais e revistas de grande circulacao.

Nosso proposito, portanto, € rastrear a origem da oposicao de Sganzerla ao Cinema
Novo e a origem das divergéncias de Cozarinsky ao Cine Liberacion no momento em que
ambos passam da critica para a realizacdo. E licito destacar que, em seus respectivos
contextos, ambos tiveram experiéncias profissionais que destoavam da maioria de seus
colegas. Sganzerla, ao se inserir no contexto produtivo da Boca do Lixo paulistana, era
0 Unico que havia sido critico de cinema profissional e o critico e ensaista Cozarinsky
era o Unico nao publicitario entre os colegas da cena Subterranea portenha: Alberto
Fisherman, Miguel Bejo, Julio Luduena e Rafael Filippelli. O fato de os dois terem tido
experiéncia prévia como criticos lhes concede certo repertorio, possibilitando o desen-
volvimento de um pensamento que desembocara em suas atividades como cineastas.
Para examinar esse pensamento no que se refere as suas opinides a respeito do Cinema
Novo e do Cine Liberacion, selecionamos determinados materiais publicados na impren-
sa entre o final dos anos 1960 e o comeco dos 1970. Em relacao a Sganzerla, analisare-
mos 0 arco que abrange o Manifesto cinema fora-da-lei (1968) a entrevista A mulher
de todos e seu homem (1970), concedida ao Pasquim. Em relacao a Cozarinsky, nosso
objeto de atencao se concentrara em sua resenha ao Festival de Vina del Mar anterior-
mente mencionada (1969) e no texto Trabajar en y con la materialidad del cine (1973).
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ROGERIO SGANZERLA: POR UM CINEMA “GROSSO” SEM LIMITES

Sganzerla, enquanto critico e aspirante a cineasta, dedicou boa parte de sua atencao
ao cinema brasileiro. A projecao do Sganzerla diretor, intervindo, polemizando e com-
batendo as conservadoras estruturas do cinema brasileiro parecia estar presente no
horizonte do Sganzerla critico. Em suas paginas, o jornalista sabia reconhecer de que
lado estava e quem de fato eram os seus opositores. Porém, ao migrar da critica para
a pratica cinematografica, os cineastas do Cinema Novo que antes eram objetos de ad-
miracao se converteram em rivais. Como isso se deu? De que forma Sganzerla passou da
filiacdo para o embate ao Cinema Novo? Muito se comentou que, no ambito pessoal, o
ponto de virada foi a fatidica e hoje mitica projecao de O bandido da luz vermelha na
cabine da Lider para os cinemanovistas. Um dos cineastas marginais que comentaram a

projecao foi Geraldo Veloso:

Rogério traz para o Rio o seu primeiro longa, O Bandido da Luz Vermelha, recém-terminado.
O filme cai com enorme impacto sobre a comunidade cinematografica. A inesquecivel ses-
s&0, na cabine da Lider (o laboratério cinematografico do Rio, na rua Alvaro Ramos, em Bo-
tafogo), com todo o “cinema novo” presente, vai desencadear uma série de reservas, mais
ou menos veladas - a meu ver causadas pelos ciimes dos resultados fantasticamente cria-
tivos alcancados por Rogério, em seu filme. Ferido, Rogério se recolhe e procura continuar
o seu trabalho em esquemas bastante pessoais”. (VELOSO, 1983 apud REMIER, 2007, p.82)

Embora possa ser veridica a hipotese de que quando terminou o seu primeiro longa-
-metragem Sganzerla esperava ser acolhido pelos cinemanovistas e incorporado ao mo-
vimento carioca e que a fria recepcao na Lider o tenha atingido pessoalmente, o fato
€ que O bandido da luz vermelha destoava esteticamente dos filmes do Cinema Novo.
Mesmo querendo ser considerado um cineasta do Cinema Novo, na tela, Sganzerla ja

havia se distanciado do grupo.

No texto que escreveu logo depois da filmagem de O bandido da luz vermelha, em que
procura definir suas influéncias e seu programa estético, Sganzerla ainda menciona de
forma amistosa o Cinema Novo e Glauber Rocha. Publicado no Jornal do Brasil em 1°
de junho de 1968 e intitulado provocativamente como “Manifesto cinema fora-da-lei”,
o texto relata o que foi ensinado por cada cineasta admirado. Assim, com Orson Welles
aprendeu “a nao separar a politica do crime”, com Godard aprendeu “a filmar tudo pela
metade do preco” e com Glauber Rocha conheceu o “cinema de guerrilha feito a base

de planos gerais”. E curioso observar que o ponto de admiracdo conferido a Glauber
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se refere a sua veiculacao com um cinema de guerrilha, o qual, segundo Sganzerla em
escritos posteriores, teria sido abandonado pelo cineasta baiano e substituido por um
cinema de grande producao.

Mais adiante diz:

Porque o que eu queria mesmo era fazer um filme magico e cafajeste cujos personagens fos-
sem sublimes e bocais, onde a estupidez - acima de tudo - revelasse as leis secretas da alma
e do corpo subdesenvolvido. Quis fazer um painel sobre a sociedade delirante, ameacada
por um criminoso solitario. Quis dar esse salto porque entendi que tinha que filmar o possivel
e o impossivel num pais subdesenvolvido (SGANZERLA, 2008, p.16).

Nota-se o uso de um termo fartamente utilizado pelos cinemanovistas: “subdesenvol-
vido”. A novidade, porém, esta na inclusao dos vocabulos “magico”, “cafajeste”, “bo-
cais” e “estupidez”. Em outras palavras: a transmutacao do subdesenvolvimento em
imagens e sons nao se dara mais somente pela denlncia da pobreza material e sim pela
revelacao, através da estupidez, da alma e do corpo subdesenvolvido. O que agora im-
porta é tracar um painel da sociedade delirante, que em O bandido da luz vermelha é
essencialmente urbana.

Sganzerla prossegue dizendo que 0s seus personagens “sao, todos eles, inutilmente
bocais - alias como 80% do cinema brasileiro; desde a estupidez tragica de Corisco a
bobagem de Boca de Ouro, passando por Zé do Caixao e pelos parias de Barravento”
(SGANZERLA, 2008, p.16-17). O cineasta endossa uma continuidade entre o seu primei-
ro longa-metragem e os filmes do Cinema Novo através da composicao de personagens.
A equivaléncia entre os personagens de O bandido da luz vermelha e os personagens
de dois filmes de Glauber - Barravento (1961) e Deus e o diabo na terra do sol (1963)
- residiria em suas bocalidades. O Bandido da luz vermelha também se vincula, pela
via do “inutilmente bocal”, com o personagem-titulo de Boca de Ouro (Nelson Pereira
dos Santos, 1962) e com Zé do Caixao, Unico personagem fora da esfera cinemanovista
citado. Sganzerla, portanto, estabelece uma linha evolutiva entre o seu filme, os filmes
do Cinema Novo e os filmes de José Mojica Marins, com o Zé do Caixao. Nelson Pereira

dos Santos, Glauber Rocha e José Mojica Marins sao aqui colocados no mesmo patamar.

E licito sublinhar que, para Sganzerla, Cinema Novo e Mojica ndo eram referéncias an-
tagonicas. A separacao tinha sido feita pela critica “culta”, que insistia em distinguir
um cinema feito por intelectuais de classe média que representava o Brasil em festi-
vais internacionais de um realizado por um “autodidata iletrado” destinado a salas de
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quinta categoria e consumido por uma massa “analfabeta”. Em Sganzerla nao havia
essa delimitacdo. Cinema Novo e Mojica estavam no mesmo patamar, sem hierarquia’.
Tal juncao, neste caso, situada no campo da admiracao, nao deve ser confundida com

o procedimento da colagem gordadiana, tao cara a Sganzerla, que coloca

lado a lado a referéncia a literatura mais erudita e a homenagem ao astro do cinema clas-
sico, a citacdo de Borges e o enredo de ficcdo cientifica, o melodrama folhetinesco de um
noir romantico e a discussdao em torno do existencialismo, rock’n’roll e Merleau-Ponty, Marx
e Coca-Cola, Picasso e Humphrey Bogart (XAVIER, 2012, p.51).

Cremos que o ato de colocar Cinema Novo e Mojica no mesmo nivel nao foi em Sganzerla
uma operacao intertextual. Ambos eram admirados de maneira equivalente.

A admiracao de Sganzerla por Mojica Marins® foi amplamente divulgada e documenta-
da. Apos a ruptura com os cinemanovistas, encontraremos em uma mesma entrevista
criticas severas ao Cinema Novo e elogios extensos a Mojica®. Enquanto o juizo de valor
em relacao ao Cinema Novo se modifica radicalmente, o juizo de valor a obra de Mojica
cada vez € mais positivo. Cabe salientar que esse elogio e a filiacao declarada ao cria-
dor do personagem Zé do Caixao nao foram vistos com bons olhos pela critica'™. Nao é
nosso objetivo nos ater na relacao Sgarzerla - Mojica'!, tampouco em como a defesa do
primeiro ao segundo, em muitas declaracoes, aparece como uma provocacao ao Cinema
Novo. O que nos interessa indicar é que, se o Cinema Novo deixou de ser um modelo
a ser seguido, Mojica permaneceu como referéncia fundamental. Uma referéncia que,
assim como o cinema B hollywoodiano e as historias em quadrinhos, nao fez parte do re-
pertorio afetivo e intelectual cinemanovista. Muito do que estava sendo deglutido pelos
cineastas marginais, ja havia sido descartado e compreendido como “lixo cultural” pelo
Cinema Novo. Ha uma significativa mudanca na escolha das referéncias e na articulacao
efetivada com a cultura de massa entre a geracao cinemanovista e a marginal (14).

Mas, seria Sganzerla o lider de sua geracao?

Na entrevista intitulada “Sganzerla ataca de bandido”, publicada originalmente na
Tribuna da Imprensa em 5 de dezembro de 1968, Sganzerla menciona a existéncia de
uma nova geracao e lhe da o recado de que é preciso procurar por novos caminhos: “Os
filmes tem que ser politicos, mas podem sé-lo de outras maneiras, ndo somente como
Rocha e Saraceni. Nao se pode nem tentar imita-los. E preciso que a turminha de hoje,
mais nova, abra os olhos e enverede por outras saidas” (SGANZERLA, 2007, p.27). O
diretor afirma que ha outras maneiras de se fazer um filme politico e sugere que essa
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pode ser a novidade dos novos realizadores. Glauber Rocha e Paulo César Saraceni nao
sao mais jovens, eles ja apresentam um estilo e uma carreira, logo, nao é o caso de
imita-los e sim de criar novas formas. Mais adiante, nessa mesma entrevista, informa
que até o Cinema Novo nao escapou do aburguesamento geral do cinema brasileiro,
tornando-se um “cinema novo-rico”. Portanto, nao seria mais um movimento de van-

guarda ou uma excecao, pois fora cooptado pela normativa estabelecida.

Em seguida, divide o cinema brasileiro em dois:

Em verdade, hoje existem dois cinemas: o novo rico e o cinema de guerrilha. Nesta ultima
perspectiva € que se alinha a nova geracao [...]. Ha muito interesse por parte de gente inex-
periente, ou quase, em trabalhar com celuloide, fazer filmes, mudar as atuais condicoes do
Cinema Novo. Ele esta um pouco desgastado (SGANZERLA, 2007, p.29).

De um lado esta o Cinema Novo e do outro os jovens adeptos ao cinema de guerrilha, o
mesmo que, no “Manifesto cinema fora-da-lei” era associado a Glauber Rocha. O outro-
ra novo tornou-se velho e agora um outro novo surge. Parece que estamos diante de um
conflito geracional. Ha um interesse de parte da nova geracao em fazer filmes e alterar
o contexto no qual o Cinema Novo se encontra devido a sua debilidade. Sganzerla, de
certa forma, ainda é comedido. Reconhece que o Cinema Novo nao € o mesmo de an-
tes, o provoca chamando-o de burgués e de novo rico, porém, o embate mais agressivo

ainda nao se iniciou.

Em uma outra entrevista, chamada “Confissao e desafio de um bandido incomodo”,
publicada em 16 de maio de 1969 no Jornal do Brasil, ressalta que prefere se situar a
margem para assegurar a sua independéncia, porém, em seguida, tenta situar o mo-
mento do inicio de sua divergéncia com o Cinema Novo e deixa entender que o seu
desligamento ainda esta em processo: “Concordei com o Cinema Novo até dois anos
atras, um ano talvez, mas progressivamente estou rompendo minhas amarras e sentin-
do que, para desenvolver livremente meu trabalho, eu tenho que falar o que penso”
(SGANZERLA, 2007, p. 37, grifo nosso). Ele, portanto, esclarece que tenta “fazer um
cinema livre, exatamente aquele que o Cinema Novo tentou fazer e que, a meu ver,
esta fracassando” (SGANZERLA, 2007, p.37).

Apesar das ressalvas, o jovem cineasta ainda faz questao de apontar o respeito que nutre
por seus colegas: “Respeito Paulo César, como respeito a obra do Glauber e do Nelson,
os cineastas que melhor conseguiram retratar a realidade brasileira” (SGANZERLA,
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2007, p.37). O elemento que justifica o sentimento de respeito € o retrato da realidade
brasileira, porém, o verbo esta conjugado no passado: “conseguiram”, melhor dizendo,
nao conseguem mais. Os méritos do Cinema Novo nao pertencem ao presente, porém,
os seus realizadores, no presente, ainda merecem o seu respeito pelo o que fizeram no
passado. Quando tece suas observacoes sobre o movimento, as contraposicoes passado
versus presente, o que foi versus o que &, o que objetivou fazer versus o que de fato fez
frequentemente retornam, de modo que, se o Cinema Novo é o velho e o desgastado,
o seu filme O bandido da luz vermelha é o novo, o original, o filme que abrira novos
caminhos para o cinema brasileiro. Ao afirmar a originalidade de seu primeiro longa-
-metragem, reforca a ideia de que além de nao estar com o Cinema Novo tampouco
esta do lado do cinema tradicional.

Sganzerla quer frisar a sua originalidade e autenticidade. Em uma entrevista concedida
em 15 de dezembro de 1969, o topico da autenticidade é articulado novamente, porém,
nesse caso, trata-se da falta de autenticidade: “Os filmes do Cinema Novo comecaram a
piorar sensivelmente a partir de 1964. A autenticidade inicial foi perdida” (SGANZERLA,
2007, p.41). Nessa entrevista o realizador diz as razoes pelas quais a autenticidade se
perdeu: “A partir de 1964, sofrendo uma série de reveses, problemas de financiamen-
tos e etc., o Cinema Novo comecou a se sofisticar e ficou mais grosso porque perdeu
a grossura inicial que era realmente auténtica e poética” (SGANZERLA, 2007, p.41). O
cineasta delimita como o inicio do declinio cinemanovista o ano de 1964, mas podemos
interpretar que quis se referir ao golpe militar ocorrido em marco daquele ano. O ponto
de virada seria, especificamente, marco de 1964. A historiografia do cinema brasileiro
geralmente divide o Cinema Novo em duas etapas: uma anterior e outra posterior ao
golpe'3. Sganzerla também coloca o golpe como marco divisério e diz que a partir de
entao o movimento passou por dificuldades para financiar seus filmes e que por isso
comecou a se sofisticar. Podemos compreender essa “sofisticacao” como a passagem
do filme preto e branco para o colorido e do filme de baixo orcamento para filmes com
orcamentos mais robustos. Também parece estar claro que essa sofisticacao, além de
ter sido a solucao encontrada para sair da falta de financiamento, também foi, e por
conta do financiamento adquirido, usada para atrair o grande publico.

Ao dividir o Cinema Novo em duas grandes fases, tendo o golpe no meio, a historiogra-
fia, grosso modo, assim as caracteriza: a primeira fase, ambientada no sertao e voltada

ao retrato desse outro encarnado pelo sertanejo nordestino, revelaria uma utopia e
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um romantismo revolucionario caracteristicos do contexto das Reformas de Base en-
campadas pelo entao presidente Joao Goulart; na segunda fase, a frustracao diante do
fracasso do projeto revolucionario e a perplexidade frente aos novos rumos da politica
brasileira propiciariam nos filmes um deslocamento espacial - do sertao para os grandes
centros urbanos - e de protagonista - do sertanejo para o intelectual de esquerda de
classe média. Os cineastas, portanto, comecam a falar de sua propria classe e de seus

proprios dilemas'. Sganzerla percebeu essa passagem negativamente:

os filmes perderam a informacao inicial que era quase essencialmente brasileira para se
voltarem para as individualidades relativas e mediocres de cada diretor. Assim, cada diretor
saiu do universo brasileiro dos filmes iniciais, para se voltar para sua interioridade, para seu
proprio temperamento (SGANZERLA, 2007, p. 41).

E importante observar que a passagem que Sganzerla critica ndo é a da zona rural para
o ambiente urbano e sim a passagem do “universo brasileiro” para as individualidades
de cada diretor. Ele prossegue: “Na medida em que o Cinema Novo se interiorizou, os
filmes tentando ser requisitados ficaram vulgares, menos auténticos, menos fortes. Esse
segundo Cinema Novo foi apenas um fantasma daquilo que o movimento propos em
1962” (SGANZERLA, 2007, p. 41).

Embora os filmes do Cinema Novo mais emblematicos do periodo 1962-1964 sejam exa-
tamente trés ambientados no sertao - Deus e o diabo na terra do sol (Glauber Rocha,
1963), Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963) e Os fuzis (Ruy Guerra, 1963) - as
producoes desse periodo ndo se confinaram ao sertao™. Quando se refere a “universo
brasileiro”, Sganzerla certamente nao esta se restringindo ao campo. Na entrevista que
concedeu junto com Helena Ignez ao Pasquim, retoma a ideia de que o movimento se
perdeu quando se voltou para o mundo dos cineastas. No entanto, dessa vez, ele afirma
que o Cinema Novo era melhor quando era feito no mato ou na favela'®. No seu ponto de
vista, seria esse o “universo brasileiro”? Independentemente de Sganzerla considerar
o mato e a favela'” como sinonimos de “universo brasileiro”, o fato é que, segundo sua
leitura, o Cinema Novo, ao se voltar para o universo pequeno-burgués de seus cineas-
tas, se aburguesou. Ao se aburguesar procurou ser mais requisitado e consequentemen-

te perdeu a sua autenticidade e forca.

Esse ponto voltara na entrevista que dara com Helena Ignez ao Pasquim. Intitulada “A
mulher de todos e seu homem” como referéncia ao lancamento de A mulher de todos

no circuito comercial, a entrevista foi concedida no final de 1969, mas publicada em 5
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de fevereiro de 1970. E importante salientar que essa entrevista ao Pasquim, concedida
a jornalistas favoraveis ao Cinema Novo, é o auge da agressividade de Sganzerla - agora,
ao lado de sua atriz e esposa Helena Ignez - contra o movimento. Apesar de a maior par-
te das acusacoes terem sido feitas por Sganzerla, a presenca de Ignez, que havia sido
atriz de filmes do Cinema Novo'® e esposa de Glauber, por si s6 € uma bomba prestes a
ser detonada. Aqui, Sganzerla associa essa busca dos cinemanovistas pelo seu proprio
universo com a decadéncia do cinema de autor. Como haviamos dito, nessa passagem
dos anos 1960 para os 1970 Sganzerla era contrario a banalizacao do cinema moderno e
do cinema de autor™. E o Cinema Novo, segundo a sua percepcao, é a materializacao,
no Brasil, do declinio do cinema de autor. Este cinema “que € um fenébmeno mundial”,
estara “daqui a cinco anos” totalmente desacreditado, pois é “um negdcio que acabou.
Serviu para mediocrizar o cinema. Entao esses caras [do Cinema Novo] viraram vitimas
de um equivoco nacional acrescido do fato de que de 1964 pra ca a situacao brasileira
ter mudado diametralmente” (SGANZERLA, 2007, p.68).

Em outras palavras: a possibilidade de se fazer um cinema de autor no Brasil se modifi-
cou radicalmente depois de 1964. Sganzerla nao disse, mas poderia ter mencionado que
a situacao brasileira também se modificou radicalmente depois de 1968, precisamente
apos a decretacao do Al-5, em dezembro daquele ano, e, por conseguinte os meios de
se fazer cinema de autor no pais. Para o cineasta, era preciso propor uma estratégia
distinta desse cinema e de sua “versao brasileira”, que considerava ultrapassada e nao
condizente com a realidade do Brasil. Compreendemos que essa estratégia sera propos-
ta na pratica em janeiro de 1970, no momento em que migra para o Rio de Janeiro e,
com Helena Ignez e Julio Bressane, cria a Belair.

A Belair colocara o cinema de autor em outros parametros na medida em que surge da
tensao estabelecida entre criacao coletiva e expressao individual. Ainda na reavaliacao
do conceito, a partir do colocado por Sganzerla, os filmes da produtora carioca podem
ser compreendidos como a concretizacao de um cinema de autor possivel no contexto
brasileiro pos-1964 e pds-1968 por apresentarem uma caracteristica que o praticado
pelo Cinema Novo ndo tem: a clandestinidade. E ela que permitiria a independéncia e a
liberdade criativa, elementos fundamentais para a sobrevivéncia de um cinema autoral
em um quadro politico adverso. Cozarinsky, na Argentina, ao estrear na direcao no mes-
mo ano que seus colegas de Cine Subterraneo, também se refugiara na clandestinidade

como Unica forma de se fazer um cinema livre em um contexto de repressao politica.
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No entanto, esse nao sera o ponto de divergéncia de Cozarinsky com o Cine Liberacion,
uma vez que o grupo também era clandestino e também defendia, em teoria, o dis-
tanciamento do cinema de autor. O conflito, como veremos, parece residir em outros

topicos, alguns, coincidentes com o contexto brasileiro.

COZARINSKY: PELA “MATERIALIDADE” DO CINEMA

Haviamos dito que, enquanto critico, Cozarinsky escreveu pouco sobre o Cine Liberacion
e seu filme-emblema La hora de los hornos. Um desses raros momentos é a resenha
da cobertura do Festival de Vina del Mar de 1969, que fez para a revista Periscopio.
Frisamos que nao se trata de uma matéria exclusivamente dedicada ao filme de Solanas
e Getino e sim um texto mais amplo que abarca os filmes considerados os mais repre-
sentativos do festival. Cozarinsky, deste modo, inicia sua resenha dizendo que poderia
parecer mesquinho apresentar objecdes a um evento protegido por um clima civico
relativamente saudavel. Porém, mesmo correndo o risco de ser tachado assim lanca as
suas ressalvas:

basta revisar as resolucdes do primeiro encontro (1967) para comprovar que 0s seus propo-
sitos nem comecaram a se cumprir nos dois anos seguintes: as medidas de difusao interna-
cional conjunta, tanto como as que poderiam ter favorecido a circulacao de filmes entre
diferentes paises do continente (COZARINSKY, 1969b, traducao nossa. A partir de agora todas
as traducdes sao nossas).

Afirma que no evento de 1969 sequer foi tentado propor solucoes praticas. Apds co-
locarem o encontro sob a conducao espiritual do Comandante Che Guevara preferi-
ram declamar contra o imperialismo norte-americano em um verdadeiro campeonato
de boas consciéncias ideologicas, tendo ainda lugar para o arrebato lirico ideologico.
Nesse momento, Cozarinsky cita frases ditas por dois cineastas: “Eu sou um agitador
cinematografico, mas em primeiro lugar sou um agitador politico (Santiago Alvarez)”;
“Para matar o inimigo nao é necessario o melhor fuzil, para combater contra o impe-
rialismo nao necessitamos dos melhores filmes e sim dos mais eficazes (Joris lvens)”
(COZARINSKY, 1969b).

A sensacao de sentir-se um penetra em uma festa celebrada por pessoas desconhe-
cidas ficara ainda mais evidente no segundo paragrafo: “Ao fazer da revolucao um
principio moral, uma entidade transcendente, os debates perderam toda tensao dia-
lética e, ainda quando todos os seus participantes nao estivessem fundamentalmente
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de acordo, se contribuiu a instaurar uma hierarquia dogmatica de rigidez quase ecle-
siastica” (COZARINSKY, 1969b). O resultado dessas discussoes, segundo Cozarinsky, foi
propor “uma América Latina nao tanto ao gosto dos cubanos e sim ao dos europeus”
(COZARINSKY, 1969). Em outras palavras:o critico observa a postura dogmatica dos par-
ticipantes que, estando preocupados em forjar uma ideia Unica e definitiva de América
Latina, acabariam apresentando um olhar externo e exotico, mais proximo dos europeus

do que do modelo pretensamente revolucionario e combativo idealizado pelos cubanos.

Cozarinsky, ao falar das mostras de cinema militante, problematiza o sentido e a comu-
nicabilidade do cinema politico e até que ponto uma atitude combativa deve se medir
com a realidade da linguagem cinematografica. Pondera que quem vai a essas mostras
nao precisa ser convencido em relacao ao que elas defendem. E quem nao compartilha
os seus pontos de vista, sequer ficara inteirado de sua existéncia ou permanecera indi-
ferente ao seu discurso. Ou seja, o cinema militante clandestino nao estaria cumprindo
os seus objetivos. Segundo o critico, o Unico filme que inclui o problema da natureza
e da eficacia do cinema politico é La hora de los hornos. Antes, porém, de tecer os
seus breves comentarios sobre o filme, faz questao de frisar que ele é “tao premiado
e difundido internacionalmente como invisivel em seu pais de origem” (COZARINSKY,
1969b). Tendo essa informacao como base, afirma que somente quando La hora de los
hornos for exibido publicamente em sua patria se podera discuti-lo com a dedicacao e
a sinceridade que suscita no espectador argentino.

Como vimos, Cozarinsky diferencia La hora de los hornos dos demais filmes militan-
tes por considerar que ele problematiza a natureza e a eficiéncia do cinema politico.
Assim, segundo o resenhista, “por incluir ‘espacos para a discussao’ e por se apresentar
como ‘ato’ e nao como espetaculo o filme de Solanas implanta dentro de si mesmo um
movimento dialético e se converte em uma experiéncia sem comparacao possivel no
cinema” (COZARINSKY, 1969b). Os pontos positivos, portanto, seriam esses: a sua inten-
cao em ultrapassar a experiéncia cinematografica convencional ao incluir pausas para o
debate ao longo da projecao e com isso provocar a passagem de uma fruicao vinculada
ao espetaculo para outra mais engajada e participativa. Observamos que essas quali-
dades apontadas nao estao no filme em si, mas em uma maneira especifica de exibi-lo.
Podemos chegar a conclusao de que caso o filme nao seja mais projetado dessa forma,

essas qualidades se perderiam. Em seguida, o critico faz suas ressalvas:
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Obra cheia de contradicdes nédo resolvidas (entre uma suposta objetividade historica e a
necessidade de viola-la para que a sua prédica seja eficaz; entre o rechaco a condicao de
espetaculo e sua exibicdo nao em sindicatos ou universidades e sim em um balneario, Pa-
ris ou Estocolmo, sem as pausas correspondentes e para uma elite politizada; entre o seu
emprego de rudimentos da teoria marxista e um impeto operistico sumamente romantico),
sao precisamente essas contradicées que lhe conferem interesse [a La hora de los hornos]
e ndo seus possiveis valores objetivos, pois € um filme que se recusa (despreza) possui-los
(COZARINSKY, 1969b).

O interesse que o filme desperta estaria em algo que lhe escapa e que se encontra além
de suas intencoes. As contradicoes, frequentemente apontadas como defeito em um
filme politico, aqui sdo compreendidas como um elemento curioso. Todas essas contra-
dicoes assinaladas se inserem em uma tensao entre teoria e pratica. Embora Cozarinsky
nao faca mencao direta ao trabalho tedrico do Cine Liberaciéon, naquele momento, o
manifesto Hacia un tercer cine® ja era de seu conhecimento. Inclusive a nocao de Cine
Acto, citada na resenha, € explicada nesse manifesto. O choque entre teoria e pratica
apareceria exatamente quando a objetividade historica € corrompida pelas pregacoes
militantes e quando a teoria do Cine Acto é desfeita por projecées que vao em sua
direcao contraria. Para Cozarinsky, em vez da Argentina € a Europa que estaria vendo
La hora de los hornos e em vez de trabalhadores em sindicatos, teriamos como espec-
tadores uma elite intelectualizada em um balneario. Aqui, é evidente que quando o
autor menciona o ineditismo do filme na Argentina, sua afirmacao se refere aos grandes
circuitos e ndo as exibicoes clandestinas que eram realizadas no pais. Sendo clandes-
tinas, parece o6bvio nao ser recomendado divulgar ou publicitar tais projecoes. Ao se
referir as exibicoes europeias, sua critica se refere a suposta preferéncia por ambientes

e espectadores ja politizados. Claro esta que a ressalva de Cozarinsky é questionavel.

Pensamos que, entre as elencadas, a contradicao mais interessante talvez seja a ulti-
ma. Os “rudimentos” da teoria marxista e todo o seu involucro racional seria desman-
chado por um romantismo revolucionario amalgamado em tons operisticos eloquentes.
A logica do materialismo dialético seria minimizada pela desmedida propria do roman-
tismo. Cozarinsky aponta que essas contradicoes sao mais relevantes do que os “valores
objetivos” do filme. Também afirma que o proprio filme se recusa e até mesmo des-
preza possui-los. Se entendermos esses valores como as suas qualidades estéticas ou
formais, o filme como resultado nao os despreza e muito menos os seus realizadores.
No proprio manifesto distribuido no festival ha uma passagem em que se questiona a

frequente ideia de se pensar o filme militante como desprovido de qualidades formais
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e de se achar que o publico desses filmes nao estaria preparado para compreender
uma linguagem mais elaborada?'. Se por um lado Solanas e Getino se apoiavam no dis-
curso proprio do cinema militante de que o cinema esta a servico de causas maiores,
por outro em nenhum momento declararam que a estética deveria ser desprezada em
prol do objetivo politico assumido pelo filme. Em todo caso o critico diz que “o filme”
despreza os seus “valores objetivos” e com isso acaba se apoiando nessa sentenca
para, concordando com o filme, afirmar que esses valores nao sao os mais importantes.
Independentemente da veracidade desse juizo do proprio filme, Cozarinsky desconside-
ra La hora de los hornos enquanto investigacao formal.

Apos essa resenha, Cozarinsky nao voltara a escrever sobre o Cine Liberaciéon. No en-
tanto, em seu texto “Trabajar en y con la materialidad del cine”, publicado no dossié
dedicado ao Cine Subterraneo pela revista peruana Hablemos de cine, voltara ao tema
do bindmio cinema/ politica. Cabe ressaltar que esse segundo texto foi escrito apos
a experiéncia da realizacao de Puntos suspensivos e que em seu filme ja havia varias
passagens que remetiam de forma parodica, sarcastica e reflexiva ao cinema militante
de um modo geral e particularmente a La hora de los hornos. Deste modo, Cozarinsky
ja havia feito sua critica filmica ao documentario de Solanas e Getino. Quando lhe
encomendam um texto exclusivamente sobre seu filme de estreia, as mesmas diver-
géncias ao cinema militante aparecem no ensaio, porém ali, assim como no filme, nao
menciona explicitamente o nome do Cine Liberacion e tampouco de seus integrantes.
Ao examinarmos algumas passagens, notamos que, ao falar de seu protagonista afirma:
“Senti o perigo de chegar, a partir de um personagem tao excepcional, de um tema tao
proximo da denlncia e da agitacao, aos lugares comuns que fizeram do cinema politico
um género industrial” (COZARINSKY, 1973, p.17). Esse cinema politico é para Cozarinsky
“exatamente o oposto de qualquer ideia de politica (conhecimento mais acao) ja que
entende a cumplicidade entre autor e publico como algo pronto [...] Resumindo, um
cinema que nao descobre e nem revela nada” (COZARINSKY, 1973, p.17). Em seguida,
continuando o seu raciocinio: “procurei fazer um filme que investigasse e nao um filme
que ilustrasse um conhecimento ja adquirido; quis que o filme em si fosse uma pesquisa
e terminasse brotando algum conhecimento, algum desconcerto, algo que nao existiria
sem ele” (COZARINSKY, 1973, p.17).

Ao falar de Puntos suspensivos, o autor transita pelo campo semantico da revelacao,
da descoberta e da pesquisa. Demonstra ser contrario aos filmes que nao investem na
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relacao autor/ espectador e aos que apenas ilustram uma mensagem pré-estabelecida.
Concebe a pratica cinematografica como uma atividade geradora de conhecimento e
o filme como algo que, pela sua simples existéncia, pode alterar, modificar ou descon-
certar o individuo que com ele interage. Mais adiante em seu texto, se refere ao dida-
tismo: “devo dizer que na sociedade onde vivemos e trabalhamos a claridade didatica
é algo a ser conquistado, ainda para quem se interesse em exercé-la” (COZARINSKY,
1973, p.17). Cozarinsky indica que ha interessados em sua adocao, o que nao seria o
seu caso. A partir de seu primeiro filme, podemos afirmar que o cineasta nao se pre-
tende fazer um cinema didatico em que as questdes seriam enunciadas como prontas e
estabelecidas, pois prefere jogar com os recursos da ambiguidade. Por fim, no Ultimo
paragrafo, se defende das acusacdes que o seu filme recebeu quando foi exibido em

festivais internacionais:

Da casualidade de quem acusou Puntos suspensivos de filme intelectual ou europeizado sao
os que pretendem dissimular, facilitar as complexidades desta Buenos Aires, que so existe a
partir da transculturalizacdo, para melhor consumo de um puUblico europeu avido de tercei-
ro-mundismo como de posteres com a imagem do Che. Creio que devemos nos resignar, hoje
e aqui, a comecar por esclarecer a nossa linguagem. Se vamos vender a revolucao como se
vendem refrigerantes ou desodorantes, se terminara por descobrir que essa revolucao, ao
ser comprada, nao é mais do que outro refrigerante, outro desodorante. E o equivoco de
quem cré no documentario, na agitacdo e ndo comeca por trabalhar com e na materialidade
desse cinema que todos elegemos. (COZARINSKY, 1973, p.17, grifo do autor).

O filme de Cozarinsky nao corresponderia ao que a critica europeia compreende como
um filme latino-americano moderno. Ao nao apresentar a visualidade e os signos ditos
do Terceiro Mundo, é tachado por ela e pelos representantes do cinema de agitacao de
“colonizado” ou “europeizado”. Assim, o cineasta devolve aos seus detratores a mesma
acusacao ao afirmar que o cinema militante ou “de agitacao” fabrica uma revolucao
para o deleite e o consumo de um puUblico europeu avido de exotismo. O autor também
critica o privilégio que esse cinema confere ao contelido e ao registro documental em
detrimento do trabalho com a forma e os materiais especificos do cinema.

Ao definir Buenos Aires como um fendmeno complexo que s6 pode ser compreendido
pela via da “transculturalizacao”, Cozarinsky flerta, de forma consciente ou nao, com
o tropicalismo e com as tradicdes que o impulsionaram. Em outras palavras: as delimi-
tacoes entre o que é estrangeiro e o que é nacional tornam-se imprecisas. O que vem
de fora, longe de ser visto como exclusivamente pernicioso, conforme defendia o Cine
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Liberacion, é sentido como algo que também pode ser proprio. A atitude de se apro-
priar do elemento externo, modifica-lo, reprocessa-lo de tal maneira a ponto de que
ele ja nao seja totalmente estrangeiro, é uma atitude mais dinamica e complexa do
que a sua simples negacao. Tal percepcao dialética entre o de dentro e o de fora esta
presente no texto de Cozarinsky e assinala mais uma de suas diferencas em relacao ao

Cine Liberacion.

CONSIDERACOES FINAIS

Sganzerla e Cozarinsky, cada um a sua maneira e em seu contexto, representam o
impasse de uma geracao que, naquele final dos anos 1960, estava saturada das con-
cepcoes em torno do bindmio cinema/ politica encampadas pelos cinemas novos latino-
-americanos. Era necessario esbocar novas proposicoes e formas de ser e fazer politica
através do cinema. E foi exatamente isso que Sganzerla e Cozarinsky tentaram fazer no
momento em que se tornaram realizadores. Ambos criticaram certo “lugar comum” no
qual teria se ancorado os cinemas novos. Ambos, no inicio dos anos 1970, optaram por
fazer um cinema clandestino, nao profissional e totalmente desvinculado dos setores de
producao, distribuicao e exibicao convencionais. O cineasta brasileiro, nas declaracoes
que examinamos, cobrava do Cinema Novo a mesma violéncia, radicalidade estética
e pulsao vanguardista de seus primeiros tempos. Para ele, o movimento deixou de ser
de oposicao quando procurou se sofisticar, isto &, se domesticar ao gosto do publico,
da critica e dos festivais internacionais. O Cinema Novo, portanto, teria renunciado ao
principio vanguardista da “nao conciliacao” e, com isso, se academizado e se transfor-
mado em uma escola respeitavel e prestigiada. Com isso, Novo teria se acomodado no
mercado internacional do “cinema de autor” e, por conseguinte, nada mais teria de
revolucionario. Sganzerla quer retirar a categoria de “novo” do movimento e absorvé-
-la para si; Cozarinsky, em um contexto préximo mas distinto, questiona o grupo Cine
Liberacion quanto a colocacao do cinema em um segundo plano a favor do protagonis-
mo da militancia e do didatismo. Ele defendia, assim como Sganzerla, um cinema livre
de pressoes dogmaticas e que pudesse misturar e beber das mais diversas fontes - in-
clusive oriundas da antes repelida cultura de massa - sem preocupar-se em ser acusado
de “europeizado” ou “alienado”. Ao recusarem a procura das “raizes nacionais” e os
preceitos de um cinema politico nos moldes dos anos 1960 e ao abracarem o esforco
vanguardista da invencao e da nao conciliacao, Sganzerla e Cozarinsky propuseram no-

vas abordagens e sinalizacoes para as suas respectivas cinematografias.
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NOTAS

1 Sganzerla trabalhou como critico cinematografico em O Estado de S. Paulo (1964-1967), Jornal da Tarde (1966-
1967) e Folha da Tarde (1967). Cozarinsky, no periodo que antecede o seu primeiro filme, colaborou para os
semanarios Primera plana e Panorama e foi redator das revistas de cinema Tiempo de Cine (1960-1968) e Cine
& Medios (1969-1970).

2 O termo é encampado por Nuiez (2009) para designar essa nova inclinagdo. O autor ainda propde uma oposicao,
dentro do ambito do NCL, entre o discurso industrialista do Cinema Novo e o discurso do cinema de intervencao
politica do grupo Cine Liberacion.

3 Entretanto, as divergéncias entre o Cinema Novo e o Cine Liberacion sao anteriores ao Festival. Sobre o assunto
ver Aguilar (2013) e Del Valle Davila (2014).

4 Por limitacoes espaciais e pelo enfoque explicado no inicio, ndo é o propdsito deste ensaio estabelecer uma
caracterizacao definitiva do Cinema Marginal brasileiro e do Cine Subterraneo argentino, tampouco propor um
panorama histérico das duas vertentes. Para estudos especificos ver Garcia (2018), Ramos (2018), Wolkowiks
(2015), Oubina (2011) e Espana (2005).

5 Estamos nos referindo a Simoén Feldman, Lautaro Murua, David José Kohon, entre outros. Segundo a historiografia
do cinema argentino a periodizacdo do Nuevo Cine Argentino é de 1956 a 1966, isto é, entre o ano que sucede a
queda de Juan Domingo Peron e o ano do golpe de Estado da autoproclamada “Revolucao argentina”, que institui
o governo do general Juan Carlos Ongania. Sobre o tema ver Castagna (1992), Bernini (2000) e Peiia (2003).

6  Os filmes classificados com A eram de exibicao obrigatdria e os classificados com B ndo, de modo que tinham
dificuldades para entrar no circuito, ficando restritos a salas periféricas. Além disso, também estavam
impossibilitados de concorrer aos prémios promovidos pelo INC, entre eles, o de incentivo a qualidade. No
numero 3 de Tiempo de Cine o editorial abriu a polémica com o INC ao considerar escandaloso que a sua
comissao julgadora tivesse classificado com B Los de la mesa diez (Simon Feldman, 1960) e com A ... Y el
demonio creé a los hombres (Armando Bd, 1960), um filme erdtico com Isabel Sarli. Cf. Broitman (2016). Tal
oposicao (Nuevo Cine Argentino versus indUstria) nao deve ser analisada de forma simplificada ou esquematica,
no entanto essa disputa ocorreu. Para um estudo documentado sobre o assunto ver Maranghello (2005).

7  Rubens Machado, em seu verbete sobre o cineasta na Enciclopédia do cinema brasileiro, sugere que essa nao
separacao hierarquica entre Cinema Novo e Mojica era também realizada por outros “cinéfilos, aspirantes a
cineastas vanguardistas e criticos cosmopolitas” que circulavam pela Boca do Lixo. Estes seriam “marcados
também pelo Cinema Novo e inspirados na espontaneidade popular de um José Mojica Marins”. (RAMOS;
MIRANDA, 2000, p. 511).

8  Como nao poderia deixar de ser, Mojica apareceu com destaque no “Manifesto Cinema fora-da-lei”: “Cineasta
do excesso e do crime, José Mojica Marins me apontou a poesia furiosa dos atores do Bras, das cortinas e ruinas
cafajestes e dos seus dialogos aparentemente banais. Mojica e o cinema japonés me ensinaram a saber ser livre
e - a0 mesmo tempo - académico” (SGANZERLA, 2008, p. 16)

9  Como nesta de dezembro de 1969: “Eu acho que o Zé do Caixao é talvez o melhor cineasta do Brasil, nao como
autor - embora ache ele um bom autor que engloba tudo aquilo que Nelson Rodrigues jamais teve. Cineasta
exacerbado, verdadeiro, ele é dono de um estilo, um diretor com grande sentido de cinema, um grande
sentido de poesia, com uma personalidade forte, que produz uma obra barbara, sanguinaria, como a que estou
procurando fazer, embora eu ainda tenha resquicios de delicadeza e bom comportamento” (SGANZERLA, 2007,
p. 43).
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“[...] as situacoes se conflitam sob a égide de José Mojica Morins [sic] (‘Esta noite encarnei teu cadaver’ [sic],
‘A meia noite levarei tua alma’), a quem Sganzerla considera padrinho artistico. In(til observar que péssimo
resultado adveio dessa filiacdo espuria e nociva” (MONTEIRO, [1960]).

Uma andlise do discurso de Sganzerla sobre Mojica, desde as declaracdes em entrevistas até a sua critica
cinematografica verbal em over no proélogo do episddio “A badaladissima dos tropicos x os picaretas do sexo”,
dirigido por Carlos Reichenbach para o longa Auddcia (1969), pode ser encontrada em nossa tese de doutorado.
Ver Garcia (2018).

“[...]- se bem que, dentro do ambiente do cinema brasileiro, meu filme seja original, um filme de abertura
de caminho -, nao acho que O bandido da luz vermelha ofereca conforto ao lado interessado num cinema
tradicionalista, bem comportado” (SGANZERLA, 2007, p.37).

Ver Bernardet (2017).

Ramos, ao se referir a essa passagem diz: “Embora tenham entre si a distancia de um ou dois anos, estas
obras [0 desafio, Terra em transe e O bravo guerreiro] possuem como tematica o dilema do jovem de classe
média face a um contexto ideoldgico que se esvai em 1964. E o dialogo franco e sincero da propria geracao
cinemanovista com o universo que a cerca, suas dlvidas e suas culpas [...]. O personagem central ndao é mais o
caminhoneiro ou o matador de cangaceiros que se exaspera diante da passividade popular, mas o proprio jovem
de classe média” (RAMOS, 1987, p. 358).

Na verdade, a maioria dos filmes realizados no periodo 1962-1964 nao foi ambientada no sertdo. Basta
lembrarmos de Cinco vezes favela (Marcos Farias, Miguel Borges, Carlos Diegues, Joaquim Pedro de Andrade,
Leon Hirszman, 1962), Boca de ouro, Garrincha, a alegria do povo (Joaquim Pedro de Andrade, 1962), Porto das
caixas (Paulo César Saraceni, 1962), Os cafajestes (Ruy Guerra, 1962), Tocaia no asfalto (Roberto Pires, 1962),
Esse mundo é meu (Sérgio Ricardo, 1964), Integracao racial (Paulo César Saraceni, 1964).

“Eu acho que de 1962 a 1965 [o Cinema Novo] tem filmes excepcionais [...] O cinema brasileiro quando era feito
no mato ou na favela. Sao os caminhos que Oswald de Andrade apontava: no sertao ou na favela. Eram filmes
extremamente interessantes pela ingenuidade”. (SGANZERLA, 2007, p. 68).

O bandido da luz vermelha tem cenas na favela do Tatuapé, na Zona Leste de Sao Paulo; Copacabana mon
amour (1970) foi filmado na favela do Cantagalo, em Copacabana, e na extinta favela da Catacumba, na Lagoa,
ambos, bairros da Zona Sul carioca; Sem essa aranha (1970) tem um plano-sequéncia na favela do Vidigal, em
Sao Conrado, Zona Sul do Rio de Janeiro.

Helena Ignez trabalhou em A grande feira (Roberto Pires, 1961), O grito da terra (Olney Sao Paulo, 1964) e O
padre e a moca (Joaquim Pedro de Andrade, 1966).

Na ja mencionada entrevista “Confissao e desafio de um bandido incomodo” Sganzerla declarou: “E eu talvez
esteja chegando a superacéo do filme de autor. Acho que o cinema de autor vale como um estagio, mas nao é
consequente em si porque resulta na apologia de uma sensibilidade, de um gosto e de uma coragem individuais:
assim, ao mesmo tempo que é uma abertura, € uma limitacdo. E eu acho que a limitacado é justamente essa, de
o filme ser individual, ser um estagio subjetivo de captacédo e de recriacdo da realidade” (SGANZERLA, 2007,
p. 34).

Hacia un tercer cine: apuntes y experiencias para el desarrollo de un cine de liberacién en el Tercer Mundo
foi escrito durante as filmagens e as primeiras exibicées clandestinas de La hora de los hornos. Sua primeira
publicacao foi na edicao latino-americana de Tricontinental (n. 13, outubro de 1969), revista editada pela
Organizacion de Solidaridad con los Pueblos de Asia, Africa y América Latina (OSPAAAL). Também em outubro
de 1969, o manifesto foi distribuido em cépia mimeografada durante o Segundo Encontro de Cineastas Latino-
Americanos do Festival de Vifa del Mar, que aconteceu entre os dias 25 de outubro e 1 de novembro de 1969.
Certamente, nessa ocasiao, Cozarinsky teve acesso ao manifesto.

“A eficacia obtida pelas melhores obras de cinema militante demonstram que camadas consideradas como
atrasadas estdo suficientemente aptas para captar o exato sentido de uma metafora de imagens, de um efeito
de montagem, de qualquer experimentacdo linguistica que esteja colocada em funcdo de uma determinada
ideia” (SOLANAS; GETINO, 1988, p. 48).
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