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Resumo

Este trabalho aborda a obra do cineasta Ozualdo Candeias, diretor cuja imagem esta
associada ao cinema feito na regi%o da Boca do Lixo em S&o Paulo e que se tornou uma
espécie de patriarca dos cineastas ‘marginais’ paulistanos. Pretendemos analisar a presenca
de uma transitoriedade, caracteristica manifestada pela perambulacdo dos personagens, por
um deslocamento incessante que estd relacionado com a sua condigdo de marginalidade
social.

Essa transitoricdade extrapola a teméatica dos filmes, para impregnar escolhas
estéticas e narrativas, de tal modo que permite a aproximagéo de alguns filmes de Candeias
com o género western spaghetti.

Por outro lado, Candeias parece conformar um universo inteiramente original, onde
alguns de seus personagens, vivendo em meio ao lixo, se orientam por uma ética especifica
nesse ambiente segregado.

Na andlise formal, tentamos apontar as afinidades com a transitoriedade, tanto na

composigdio das imagens, como na problematizagfio da banda sonora.



Introducio

Este trabalho pretende abordar uma parte da obra de Ozualdo Candeias procurando
encontrar indicagdes do que chamaremos de framsitoriedade € que traduz algumas
caracteristicas presentes em seus filmes. O carater de marginalidade de seus personagens
em relagio & sociedade civil estabelece uma impossibilidade de contatos duradouros deles
entre si e com o mundo ao redor. HA uma inconstincia dos personagens que pode ser
percebida em suas perambulagdes por diversos lugares, constituindo uma dificuldade de
ancoragem, trabalhada pelo cineasta em varias esferas.

Percebemos que ha afinidades eletivas entre essas caracteristicas dos personagens e
escolhas estéticas e tematicas feitas pelo cineasta. Essas coincidéncias nortearfio nossas
buscas de referéncias, sendo que as divisSes deste trabalho pretendem vislumbrar as
diferentes formas como Candeias trabalha a condigfo de transitoriedade. A procura de elos
seguros baseados em relagdes de mnfluéncia nos filmes de Ozualdo Candeias se revelana
uma busca problematica, por se tratarem de filmes com um forte tom experimental. Por isso
bascaremos nossa pesquisa na ‘investigagio’ dos pontos em que ocorrem ¢ssas afinidades
eletivas. Em decorréncia de tais afinidades entre a tematica da transitoriedade ¢ as escolhas
do cineasta em diferentes esferas poderemos esclarecer aspectos de sua obra, suas
combinagdes e orientagdes.

Na filmografia de Candeias encontramos uma preocupacgio soctal representada de
maneira diversa do que se observa em outros filmes brasileiros, apresentando
particularidades tmnicas que serfio analisadas neste trabalho. Seus filmes privilegiam
personagens marginalizados, rurais ¢ urbanos, que perambulam constantemente, sem
encontrar um local para se fixar. Personagens sem nomes ¢ de poucas falas.

Sua filmografia ¢ freqiientemente relacionada com o ciclo do cinema ‘marginal’.
Entre os filmes deste ciclo temos O Bandido da Luz Vermelha (Rogério Sganzerla-1968),
onde “a perplexidade e o sarcasmo se¢ traduzem em estruturas agressivas que, negando

horizontes de salvacdio, afirmam uma antiteleologia como principio organizador da



experiéneia™. A ‘estética da fome’ de Glauber Rocha® perde espago para uma ‘estética do
lixo’ ¢ neste quadro surgem uma sére de filmes que também estdo associados a um
‘cinema marginal”. No Rio de Janeiro em 1968 aparecem Martou a Familia e foi ao
Cinema e O Anjo Nasceu, de Julio Bressane; em Sio Paulo, além do filme de Sganzerla,
encontramos em 1969 Bang-Bang (Andrea Tonacci), O Pornégrafo (Jodo Callegaro-1970),
Orgia ou O Homem que deu cria (José Silvério Travisan-1970). Em Salvador teremos
Meteorango Kid — Um Herdi Intergaldtico (André Luis de Oliveira-1969).

Vdo sendo realizados filmes em wvértos ponmtos do pais que tinham como
caracteristicas, além da ja citada presenca de “estruturas agressivas” - que buscavam uma
associacdo entre escolhas estéticas que chocassem o espectador - um carater ludico
relacionado ao proprio ato da realizagiio cinematografica. Esta caracteristica esta associada
ao fato de serem em sua grande maiona obras de jovens realizadores em suas primeiras
experiéncias como cineastas. Fazer cinema vinculava-se a uma perspectiva de revolta de
costumes e comportamentos da juventude. Eram filmes com muitas diferencas do ponto de
vista das narrativas e dos objetivos, mas podemos encontrar neles uma tendéncia comum ao
“escracho” manifestada na frase emblematica presente em O Bandido da Luz Vermelha:
“Quando a gente néo pode fazer nada a gente avacalha. A gente avacalha e se esculhamba”.

Neste quadro aparece Ozualdo Candeias. Aos 45 anos, tendo trabalhado como
cimara em cine-jornais € em publicidade, € com um documentario sobre a policia feminina,
outro sobre educagfio industrial e outro sebre o padre Donizetti, aparece com seu primeiro
filme de longa metragem rodado em precarias condigBes nas margens do rio Tieté ¢ em
arrabaldes da cidade. O filme 4 Margem, ¢ langado em 1967 e logo reconhecido como uma
obra que s¢ distanciava dos filmes associados ao Cinema Novo. Rodado em Séo Paulo,
representava uma descoberta para toda uma série de jovens que pretendiam iniciar um

trabalho em cinema. A temdtica que buscava representar um universo de personagens

' Xavier, Ismail. Alegorias do Subdesenvovimento. Sio Paulo, Brasiliense, 1993, Pag. 13.

2 Rocha, Glauber. “Uma Estética da Fome”. In: Revista Civilizagdo Brasileira. N° 3, Rio de Janeiro,
Civilizagio Brasileira, 1965.

* Este cinema ‘marginal’ encontra associagBes com os cinemas experimentais e underground, Segundo
Dominique Noguez, “o cinema underground s¢ insere na corrente mais vasta do cinema expertmental. O
termo marginal advém da propria condigfio clandestina do underground” In: Lyra, Bernardette. 4 Nave
extraviada. 830 Paulo, Ed. Iluminuras,1998. Pag. 27. Glauber Rocha irz se referir aos filmes ‘marginais’
como udigrudi, fazendo um uso provocative do termo wnderground. O ciclo ‘marginal’ teria durado até 1973,
quando temos varios filmes apreendidos pela censura e diversos cineastas indo para o exilio fora do pais. Cf.
Ramos, Ferno. O Cinema Marginal: A Representacdio no seu Limite. Sio Paulo, Brasiliense, 1987
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marginalizados na sociedade civil, encontrou também sintonia com estes futuros cineastas,
que buscavam uma maneira de fugir dos reducionismos ideoldgicos do Cinema Novo. O
tratamento apresentado por Candeias fugia do paternalismo préprio da intelectualidade de
esquerda’ vinculada aos CPCs (Centro Populares de Cultura), e que predominava nos
filmes produzidos pelo grupo do Cinema Novo.

A existéncia de uma regidio em S3o Paulo conhecida como Boca do Lixo, na qual se
concentravam atores, técnicos de cinema, produtores, distribuidores, diretores e aspirantes 2
dire¢do, possibilitava o contato entre as pessoas que faziam parte € as que gostariam de
fazer parte daquele meio. Os bares e restaurantes da regido funcionavam como ponto de
encontro para estas pessoas ¢ prevalecia — ao menos entre fins dos anos sessenta e comego
dos setenta - uma grande troca de idéias em conversas das quais participavam Candeias,
Carlos Reichenbach, Jodo Callegaro, Sebastido de Souza, Andrea Tonacci, Antonio Lima,
Jairo Ferreira, Jodo Batista de Andrade ¢ Rogério Sganzerla, entre outros cineastas
estreantes. Candeias, por sua idade e expeniéncia ensinava o “oficio’ de cineasta aos que

estavam iniciando. Como lembra Jairo Ferreira,

Sganzerla aprenden muita coisa com o Candeias. Posso afinmar isso porque
cansei de ver o Rogério ‘tomando anla’ com o Candeias no Bar Costa do Sol. Tudo
bem, eu ndo vi o0 Rogério ‘tomando auia’ com o Godard ac vivo, mas sim com o

Candeias.’

Ozualdo Candeias, dois anos apos a realizacfio de A Margem, filma Meu nome é
Tonho... que vem confirmar seu talento e ¢ experimentalismo presente em seus primeiros
filmes — em seguida vieram 4 Heranca, O Acordo, Zézero — e marca seu nome como uma
espécie de patriarca de um cinema mats inventivo. Candeias passa a realizar filmes em

intervalos de tempo cada vez maiores, os quais preenche com produgdes de média e curta

* Como nos mostra Jean-Claude Bernardet, “Paternalisticamente artistas, estudantes, cepecistas vio fazer
cultura para o povo, (...) E paternalisticamente, o cinema brasileiro vai tratar dos problemas do pove.
Proletarios sem defeitos, camponeses esfomeados e injustigados, hediondos latifundidrios ¢ devassos
burgueses invadem a tela: a classe média foi ao povo”. In: Bemardet, Jean-Claude, Brasil em Tempo de
Cinema. Rio de Janeiro. Paz e Terra, 1978 Pag. 37.

* Ferreira, Jairo. In: Cineolho. N.7/1978.Pag. 2. Esta constatagio vem em resposta a uma afirmagio de
Sganzerla, quando do lancamento de O Bandido da Luz Vermeiha, dizia ter aprendido com Godard a filmar
pela metade do preco. Ver também Femeira, Jairo. Cinema de Imvengdo. S3ac Paulo, Max
Limonad/Embrafilme, 1986 Pag. 69.



metragem, como Zézero € O Candinho, que no sdo sequer mandadas para a censura. Nos
anos oitenta, volta a filmar com maior periodicidade e realiza quatro filmes, Aopcdo ou As
Rosas da Estrada, Maneldo, O Cagador de Orelhas, A Feira e a Tortura e As Bellas da
Billings. Seu tittimo filme até 0 momento é O Vigilante de 1992. O fato de n#o ter dirigido
um longa desde entdo coincide com uma série de mudangas que ocorreram nos modos de
producdo cinematografica apoés o fim da Embrafilme em 1990 e também com a queda da
producéio na regifio da Boca do Lixo, regiio que Candeias continua a freqtientar, como
alguns outros diretores e produtores que 14 trabalharam.

No primeirc capitulo deste trabalho veremos como Candeias, se valendo de
referéncias tomadas de segunda mao de filmes do género western spaghetti, trabaltha a
inconstancia dos personagens, permitindo uma aproximacéo entre sua tematica € praticas
cinematograficas oriundas daquele cinema. Os filmes que sero analisados € que permitem
este tipo de relaglo, sdo Maneldo, o Cacador de Orelhas, O Vigilante e Meu nome é
Torho... .

No segundo capitulo analisaremos como € representada uma afinidade entre os
personagens — sua condicdo de marginalizados e segregados sociais - € 0 lixo enquanto
emblema dos restos nfio utilizaveis da sociedade de consumo. E como ¢les constituem uma
esfera ética em meio ao lixo, mostrando como o autor ¢labora um ¢spago de convivio e
perambulagio em A4 Margem e como o lixo estd associado pas trajeténias ¢ vidas dos
personagens deste filme e de As Bellas da Billings.

No terceiro ¢ quarto capitulos apresentaremos como as questdes relacionadas a
referida transitoriedade e & nfic ancoragem dos personagens, suas perambulagbes e
inconstancias, sdo trabalhadas no processo de criagdio de Ozualdo Candeias. No terceiro
capitulo serd abordada a afinidade entre estas caracteristicas € 0 modo de composigéo do
seu universo visual: a captagfo de imagens, a referéncia do cinema documental ¢ questdes
de montagem. No quarto capitulo analisaremos as afinidades entre aquelas caracteristicas
dos personagens ¢ as escolhas referentes ao uso experimental do som feito por Candeias.
Analisando como o cineasta procura expandir a percepgéo da imagem dos seus ‘marginais’

€ a0 mesmo tempo procura superar as limitagdes de producio.



Capitulo um: Aves sem rumo

Quando alguém ndo esta atado a perspectiva de um projeto certo, quem fornece as
chaves para as agdes e atitudes € a contingéncia. Num mundo onde a violéncia parece estar
incorporada as relagdes cotidianas, nfio mediadas pelas instituigSes proprias & sociedade
civil, as trilhas da contingéncia podem levar qualquer um a dar respostas violentas as
‘coisas do mundo’.

Estas sdo idéias que Ozualdo Candeias tenta expressar em alguns de seus filmes ¢
que revelam caracteristicas especiais em trés de seus filmes, Mewu nome é Tonho... (1968),
Maneldo, O Cacador de Orelhas (1982) e O Vigilante (1992). Pretenderemos analisar aqui
como Candeias retrabalha referéncias tipicas de filmes do g€nero western spaghetti ¢
mostrar como essas referéncias de ‘segunda m#o’ revelam sintonias com caracteristicas de
seus personagens, que ndo conseguem se fixar em local algum, e nfio conseguem
estabelecer elos duradouros no meio em que vivem.

Sdo produgdes modestas, que deixam transparecer os percalgos de cada uma até a
sua conclusdo. Quando dizemos que estes filmes apresentam caracteristicas proprias,
pretendemos também dizer que t€m elementos em comum. Como € marcante nas
realizagbes de Candeias, vemos nestes filmes uma preocupagio em registrar a situagio de
grupos sociais que encontram-se afastados da ‘grande midia’. No caso de Maneldo, vemos
um tropeiro da regifio centro-oeste do Brasil que, por ter contraido uma doenga venérea,
néo pode mais cavalgar, sendo obrigado a abandonar sen trabalho € ‘cair na estrada’. Em O
Vigilante, um cortador de cana do interior paulista sem maiores perspectivas vem tentar a
sorte como violeiro na capital. Dai para frente esses personagens se perceberdo envolvidos
em situagBes até entfo inesperadas, como 2 transformagfio do miusico em matador. Meu
nome é Towho.. mostra um bando que invade pequenas propriedades, matando e
violentando seus moradores. Com 1850 o grupo pretende pressionar os donos a venderem as
terras para o seu chefe. Esses filmes foram realizados com varios problemas de produgio
que acarretaram modificacdes dos roteiros originais, sendo suprimidas cenas € personagens
durante as filmagens. Quais sfio as caracteristicas do western spaghetti que apresentam

sintoniz com o universo de Candeias e quais as coincitdéncias?
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Este género comegou a ser desenvolvido no inicio da década de 60 na Italia, com
filmes produzidos pelos estudios da Cinecittd, ¢ dirigidos por cineastas como Alfredo
Antonini, Damiano Damiani, Sergio Corbucci e principalmente Sergio Leone. Esses
diretores tomavam de segunda méo elementos do western classico e os trabalhavam em um
ambiente muito mais violento e com transgressfes que os fizeram ser tachados de amorais,
pois ndo era possivel uma classificacdo maniqueista dos personagens e nfo havia a
perspectiva da justica norteando suas agdes. O ‘antigo cavaleiro’ que matava numa atitude
viril € exemplar € aqui um profissional com uma é€tica muitas vezes nfo compreendida
pelos outros personagens - € por vezes nem pelo espectador.

Alguns estudiosos desse género, como Christopher Frayling, mostram que esta
atitude diferenciada do herdi da estéria é decorrente de uma relagfio deste com 2 sociedade.
No modelo classico do western amenicano, representado por diretores como John Ford ¢
Howard Hawks, vemos no personagem um estranho a soctedade que progressivamente vai
se integrando a ela, ou atnda um herdi que, ja integrado a sociedade, afasta-se dela para
realizar algum servigo ou vinganga, mas no final retorna para seu lar por acreditar em certos
valores. Sua atitude sera a de um restaurador-da ordem. Encontramos também um ‘enredo
de transi¢do’, tipico de filmes conhecidos como ‘westerns crepusculares’ género em que se
destacam diretores como Arthur Penn € Sam Peckinpah. Aqui ja notaremos um processo de
desilusio do protagonista em relagio a sociedade. S3o geralmente personagens que, nfo se
integrando ao meio social em que vivem, revelam uma desesperanga ¢ uma impoténcia em
tratar com um mundo em mudanga. Parecem habitar uma zona de fronteira na qual
diferentes valores sdo intercambiados, nfo havendo defini¢fes precisas que possam nortear
suas atitudes. Podemos identificar ainda uma variagio deste enredo, o ‘enredo dos
profissionais’, no qual comegamos com um grupo de homens nfio integrados a sociedade
que permanecem assim durante todo o desenrolar da trama. “A sociedade néo € mais vista
como construtiva - como no enredo cldssico -, nem igualmente destrutiva - enredo de
transi¢io -, mas como irrelevante”, sendo a solidariedade de um grupo € o seu
reconhecimento nele, fator suficiente para prover a aceitagio de que o personagem

necessita.

! Frayling, Christopher. Spaghetti Western. London, Routledge & Kegan Paul, 1984 Pag. 43,
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No caso do ‘western italiano’, algumas caracteristicas especificas irdo compor as
similitudes com os casos que estudaremos no cinema de Candeias: um matador
profissional, uma sociedade composta por pefes, prostitutas, donos de bares e
comerciantes, a familia mostrada sob a marca da ambigiidade, sendo tanto uma
representagio da forga local, quantc um guia para a elaboragiio da moralidade dos
protagonistas.

A lealdade existe mas ndo hd total confianga nela. O que temos entdo s3o
personagens individualistas, que ndo apresentamn nenhuma pretensdo de constitwir uma
familia nos moldes tradicionais, decisdo que implicaria no seu estabelecimento em uma
Unica localidade.

Percebemos que a vinganca familiar ¢ o que norteia muitas das atitudes de
violéncia mostradas nesses filmes. A perspectiva da vinganga apresenta algumas
caracteristicas bastante reveladoras da composi¢do do mundo no qual s movem esses
personagens, pois tem um papel paradigmatico para as relages de justiga nessa sociedade,
na auséncia de um aparato oficial de justiga.

E interessante notarmos que em Mewu nome é Tonho..., Maneldo e O Vigilante ndo
percebemos a presenca fisica da autoridade policial. Somente no final dos filmes, os
personagens principais manifestam alguma expressio de mede de uma reacdio aos seus atos.

Esta separagdo em relagio a sociedade civil d4 margem a duas carateristicas que
vemos representadas nesses filmes: uma moralidade que difere da moralidade burguesa das
productes hollywoodianas e que, por isso, em varios momentos causa no espectador um
alto grau de estranhamento; € um deslocamento dos personagens sem rumo definido.

De fato, nenhum dos protagonistas enconira elementos que possibiliten sua fixagio
definitiva em alguma paragem. Tanto Maneldo como o Vigilante nfo conseguem se
envolver com nenhuma mulher que nfio seja prostituta. E Tonho também abandona a

mulher com quem se envolve, acentuando ainda mais a solid&o de suas sendas.
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Paralelos

Procurando tragar alguns paralelos entre os western e o cinema brasileiro,
encontraremos alguns filmes que, em um esforgo de adaptagio do mito americano,
procuraram se basear em figuras nacionais. Aqui, a figura mais utilizada € a do cangaceiro,
aparecendo em filmes como O Cangaceiro (1953) de Lima Barreto e 4 Morte Comanda o
Cangago (1960) de Carlos Coimbra. S8o produgdes que buscam uma espetaculariza¢io —
através, entre outros, do recurso 4 violéncia - e que t€m como matriz 0 western americano
para a estruturagfo das agGes e da narrativa. Varios diretores aproveitaram a estrutura das
estoria de cowboy para confar aventuras com personagens cangaceiros.

Podemos tomar Deus e o Diabo na Terra Sol (1962) de Glauber Rocha, como uma
problematiza¢@io em torno dessa questdio. Sem pretender ser reducionista, encontramos
neste filme um ‘embaralhamento’ das referéncias Bem e Mal, fugindo de modelos baseados
em perspectivas maniqueistas. Isto constitui um elemento de distingiio em relagdo &
utilizaglio mais usual, que buscava a espetacularizagdo do confronto entre grupos
antagdnicos, muito utilizada pelos westerns. Nestes vemos a presenga de uma forte base
maniqueista, expressa no embate entre herdis e vildes, sendo os primeiros, representantes
do dinamismo civilizatorio do progresso contra a imobilidade do universo rural. No western
o heréi pode matar mas sempre sob a sombra da justica civilizatoria. Na elaboragio de
Glauber h4 uma reformulagio da representagfio do banditismo rural. A rebeldia como forma
de violéncia do oprimido adquire sua contextualizagfo nas diretrizes apresentadas por
Glauber em sua tese “Uma Estética da Fome”. Esse artigo aproxima a realidade da fome a

necessidade da violéncia, com afirmacdes como:

O comportamento exato de um faminto é a violéncia (...) Uma estética da
violéncia antes de ser primitiva € revolucionaria (...) Essa violéncia, contudo, nio estd
incorporada ao 6dio, o amor que esta violéncia encerra ¢ 3o brutal quanto a propria

violéncia (...) 2

Z Rocha, Glauber, “Uma Estética da Fome”. In: Revista Civilizagdo Brasileira. 1.3, Rio de Janeiro,
Civilizacfio Brasileira, 1965. Pag. 169.
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Em Deus e o Diabo na Terra do Sol Glauber retrabalha referéncias presentes no
western, de acordo com o que ¢le achava necessario como resposta em um pais colonizado
culturalmente.

Este comportamento de cunho revolucionario nédo aparece nos filmes de Candeias.
Antes, encontramos neles uma indiferenca no que se refere a uma ‘estética da violéncia’
que seja justificada ou apresentada associada a um projeto nacional. A perambulacio ¢ a
violéncia formardo uma tnica trilha de dupla face, como veremos em Maneldo, O Cagador
de QOrelhas.
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Maneldo, o Cacador de Orelhas

O universo rural apresentado por Candeias em Maneldo, O Cacador de Orelhas ¢
trabalhado com uma crueza quase documental. Nos letreiros do filme ja somos introduzidos
aquela regifio do Centro-Oeste brasileiro por uma série de fotos, que adquirem um grau de
ironia e critica quando aparecem em seguida pinturas retratando fazendeiros da €poca da
Colénia ou do Império®. Além da moda de viola que conta a histdria de um menino que saiu
pelo mundo, que “seguiu seus caminhos e carreiros” € um dia se pergunta; “Q que sera que
eles me guardam, pro meu dia derradeiro?”.

Logo na primeira cena Maneldo esta saindo da fazenda onde trabalha. Ficamos
sabendo de sua situagfio pela voz de um capataz que lhe diz: “Vai com Deus. V& se cura
isso ai e nio monta, que multher também mata”.. Sem fungfo, ele € contratado por um
fazendeiro para um ajuste de contas em troca dos servigos de um médico para curar-lhe da
doenca venérea. Quando um capanga do fazendeiro propde o negocio para Maneldo, este é
apresentado sem a pose caracteristica de jagungos ou matadores de filmes. A cdmara
comeca a mover-se pelo seu corpo, mostrando sua cara de dor, a situaciio de suas vestes, €
seu pé descalgo. Quvimos a voz off do capanga falando com o fazendeiro sobre um
possivel acerto com Maneldo. Em seguida vem numa voz off o pensamento do ex-tropeiro;
“Nunca matei. Mas acho que vou matar™.

Selado o acordo, ele ruma para aquele que deveria ser apenas seu primeiro € Unico
servigo. Ao que parece Manelfio ndio pretendia fazer daquilo uma profissio, nfo tinha
experiéncia com armas, mas 0s servigos vio aparecendo e, na falta de outra opglo, ele
resolve seguir adiante. Notamos ainda um certo temor a Deus por parte de Maneldo. Na
cena em que vai realizar seu primeiro servico, ele estd & espreita proximo a um rio. Quando
a vitima chega, Manelfo dispara uma vez, erra, acertando somente no segundo tiro; entio
tira o chapéu e otha para o céu. Em seguida, quando vai cortar a orelha do morto, vacila,
otha para o c€u € ouvimos em off sua voz: “Que Deus ndo me castiguc”, ¢ corta a orelha.

Além do tratamento do médico, Maneldo recebe uma arma, que serd sua credencial

de entrada para um novo mundo. A marca que a arma deixara nele tem o papel de uma
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identidade ¢ o peso de um Destino do qual nfio conseguirda mais se ver livre. Como
percebemos na cena em que um fazendeiro, querendo seus servigos pergunta: “Quantos
vocé j4 mandou pro céu?”, ele responde: “T6 comegando™, em seguida olha para o céu e
sua voz em off complementa; “J& nfo t0 mais gostando disso. Mas trato ¢ trato”. O ex-
tropeiro ¢ matador aparecerd entfo como um marginal envolvido em questdes de honra,
para quem o éxito de um servigo leva a outro. Mortes e relacionamentos vio se sucedendo
sem demonstragdes de sentimentalismo, tanto por parte de Maneldo como pela forma como
sua trajetoria € apresentada no filme. Em outra cena, por exemplo, ele vai matar um tal
Neneco que havia ‘manchado a honra® de uma familia. Manelfo mata Neneco e em seguida
vemos a noiva deste, trajando o vestido de noiva, correndo desesperada até o corpo, em
uma cena em que € possivel notar algo de realismo fantéstico.

Nio & possivel fazer dele um heréi com atitudes justificadas ou come uma
identidade clara. NZo hd também a existéncia de uma ética precisa: tal posicionamento
soaria como farsa dentro do negdcio do matador profissional. Portanto a possibilidade de
um pardmetro €tico somente teria lugar nas ambiguas ¢ incertas normas dos matadores.

Expenmentagbes narrativas, como as constantes desfocagens nos primeiros planos e
a utilizag@io do som sem sincronia com a 1magem, redimensionam o ndo-envolvimento dos
personagens entre si, causando no espectador a sensacfio de estranbamento. Um
estranhamento que ¢ coerenic com a representagdio de personagens marginais. E uma
construgdo narrativa que n#o quer levar ao envolvimento propric da representagdo
tlusionista do cinema classico.

A marginalidade de Maneldio pode ser observada na facilidade com que assume a
identidade de matador. Hé nesta aceitagio uma falta de maiores perspectivas no seu
horizonte. Esta auséncia de perspectivas na regido pode ser percebida na afirmagiio da
mulher de Filé. Este é outro matador, ajudante de Maneldo, cuja mulher ‘presta servigo’
como prostituta para os empregados de um fazendeiro, o “doutor”.. Num momenio do
filme, quando a vemos fazendo sexo com um dos empregados, em uma voz off ouvimos
seus pensamentos: “Néo agiiento mais. E muito melhor ir ser puta na cidade”. Diversas
mulheres nos filmes de Candeias também chegam a esta concluséio e partem para a cidade
grande.

? Isto permite que afirmemos a existéncia de uma sintonia entre a visio historica que apresentamos acima ¢ a
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A violéncia das agdes de Maneldo néo pretende ter um carater de transformacio
com repercussio social. Ela existe em um panorama comum nas relagdes tradicionais do
mundo rural. Somente no final do filme, quando Manelo j& foi embora e Filo mata o
“doutor”, vemos a dimensdo social que seus atos podem ter. Enquanto Filé caminha para
matar o fazendeiro, vai dizendo: “T6 com as idéias confusas” e apds maté-lo, diz: “Nio sei
o que t6 fazendo. T6 com as idéias confusas”. Revelando que ndo havia intengio concreta
por tras de sua agfo. Quando os jagungos vio persegui-lo alguém aparece para impedir que
passem pela porteira e faz um discurso que transforma Filé em algo que o assemetha a um
inconsciente bandido social: “Matar o matador ¢ fazer baita besteira. Se ndo tivesse doutor

nfo tinha matador. Morreu quem tinha que morrer”. Dito isto o personagem desaparece

pelo campo.

Se Candeias se vale de elementos do western italiano nas estorias e na utilizagio dos
personagens ¢ porque identifica afinidades com situagdes que estdio muito enraizadas em
nossa sociedade, que remontam a formagfo social dos periodos colonial € imperial. E a
persisténcia de uma situagio que nos leva para além das relagdes de género, intimamente
relacionadas com aspectos de nossa sociedade no periodo colonial. Quais seriam estes
aspectos? Tragaremos alguns pontos que ajudam a melhor definir as particularidades dos
casos ¢ referéncias mostradas na abordagem de Candeias.

Caracteristicas da vida de homens livres que viviam na regifio rural naqueles
periodos mostram similitudes com as de personagens trabalbados por Candeias. As grandes
extensdes de terras, 0 modo de ocupacdo destas, em geral parcial e com base no trabalho
gscravo, terminou por ‘criar’ um tipo destituido de propriedades, que vagava por essas

areas.

Formou-s¢ um conjunto de homens livres ¢ expropriados que nfo conheceram
os rigores do trabalho forgado ¢ ndo se proletarizaram, Formou-se, antes, uma “ralé”
que cresceu e vagou ao longo de quatro séculos: homens a rigor dispenséveis,

desvinculados dos processos essenciais 4 sociedade.*

gerSpectiva do cineasta. )
FRANCO, Maria Sylvia de Carvatho. Homens Livres na Ordem Escravocrata. Sio Panlo, Atica, 1976, Pag.
14.
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A Incorporagdo da violéncia como um c6digo para a conduta, é sancionada por uma
moralidade propria da vida social desses homens livres e pobres. A escassez de recursos
gerou lacos de solidariedade que, pela propria inconstancia de suas rela¢fes, ndo chegavam
a adquirir carater duradouro. Como nos mostra a socidloga Maria Sylvia de Carvalho
Franco a respeito de um maundo caipira constituido nas dreas rurais, a situagio de
marginalidade desses homens “reforgou a grande mobilidade dos componentes dos
pequenos grupos, impedinde que estabelecessem entre eles relagbes dotadas da
durabilidade necessaria para a cristalizagio de obrigagdes tradicionalmente aceitas.”
Nessas existéncias isoladas, destituidas também de relagdes mais objetivas, nfo s6 com as
pessoas, mas também com a natureza ao redor, restam a esses homens as opgdes fornecidas
pelas contingéncias. Tendo 4 sua frente um mundo vazio de possibilidades, onde a
perspectiva da formulagéo de projetos de carater comum inexiste, resta o proprio homem,
sua subjetividade ¢ a perambulago.

Dentro deste quadro carente de regulamentacfes, a violéncia encontra sua
legitimidade e aceita¢io. No caso das apropriagOes deste universo nos filmes de Ozualdo
Candeias, podemos dizer que os personagens centrais apresentam diversos paralelos com as
caracteristicas apresentadas acima, tanto no que se refere as suas origens come as atitudes.
Ao mesmo tempo em que dialogam, no plano diegético, com o umverso do western

spagheﬂi.6

*Idem, ibidem, Pag. 58.

¢ £ interessante notar, retomando o paralelo com Glauber, que este problematizara o papel social de Antonio
da Mortes em O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro, aproximando-o das caracterizagdes de
personagens dos faroestes italianos. O que implica um discurso sobre a violéncia gue jd nfio o associa 3
mudanga secial, comoe vemos em uma entrevista na qual fala sobre as mudangas de campo de Antonio das
Mortes, “ um camponés ndo tem grande escolha. Torna-se bandido ou morre de fome ou torna-se operario em
S50 Paulo. Para essa [gente, a] profissdo de assassino € perfeitamente normal. Ele nfo mata para roubar. E
pago para matar e tem ag mesmo tempo wm sentido muito agudo de honra.” In Torres, A R. Cinema, Arte e
ideologia. Porto, Afrontamento, 1975, Pag. 237.
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O Vigilante

Dez anos depois de Maneldo, Candeias realiza O Vigilante e transfere seus
perscnagens para a periferia de Sdo Paulo, acalentando a resignagio destes com outros
sonhos. Vemos o Vigilante vindo para a metropole pensando em ser musico caipira, temos
uma mée planejando o casamento da filha e seu filho sonhando com vma moto. Ha ainda os
béias-frias que vém para a capital em busca de uma vida melhor. Mas a sobrevivéncia na
tinica parte da metropole que poderia comporta-los - a periferia - ndo possibilitava que
levassem em frente suas expectativas. Eles encontram uma gangue que apavora os
habitantes ¢ extorquem dinheiro de donos de bares ¢ peguenos comerciantes. Em meio a
essa situagdo uma série de ‘indisposigdes’ acarretario as consequéncias violentas do final.

O Vigilante - também chamado pela populagiio local de ‘o caipira’, o que acentua a
sua identidade de “fora do lugar’ - vai morar nos fundos da casa da muther que espera ver a
filha casada. Quando vemos esta mulher - interpretada por Barbara Fazio - mexendo no
vestido de noiva da filha, Candeias constréi um espago de sonho. A fotografia perde o tom
naturalista do restante do filme e adquire ares de irrealidade, com uma iluminagfo feita em
estidio e filtros, sendo a misica um arranjo de acordedo para Se esta rua fosse minha...
Segue uma cena na qual o diretor faz também uma certa ironia ao meio cinematografico:
sobre uma mesinha temos um porta-retrato contendo uma colagem com varias fotos da
fitha'. Ao lado deste vemos um outro porta-retrato vazio, quando ouvimos a mée falar: “Vai
ter que ser um noivo forte, simpatico”, aparece a foto de David Cardoso®. Em seguida
quando ela diz que: “se for famoso nem precisa ser rico”, a foto que aparece no porta-
retrato é a de Anselmo Duarte’,

A face cruel de toda aquela regifio comega a ser revelada quando vemos o chefe da

gangue Teagir a uma provocagdo da moga. Ele e alguns comparsas estupram € matam a

7 Esse tipo de colagem fotografica é uma pratica comum de Ozualdo Candeias, que utiliza seu grande acervo
de fotos de personalidades do meio cinematografico e da regifio central da cidade, tendo ja realizado algumas
exposi¢des com esse material e composto cartazes para seus filmes.
% David Cardoso foi ator de varios filmes produzidos na Boca do Lixo em Sio Paulo, passou mais tarde para a
produgio, sendo que sua estréia foi com uma fita que chamou Candeias para dirigir 4 Cacada Sangrenta, em
1973. Sempre participava como gald em suas produgdes, que rendiam sempre grande bilheteria. Candeias
garticipou, como ator, de um filme produzido por Cardoso chamado 12 mulheres e wmn homem.

Anselmo Duarte, diretor de O Pagador de Promessas, assim como David Cardoso, também comegou sua
carreira no meio cinematografico como ator, & que na Vera Cruz, passando depois para a diregio. O
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garota. Esta cena € mostrada em dois longos planos que chocam pela crueza do registro.
Em seguida, ficamos sabendo por uma manchete de jornal - apropriadamente o “Noticias
Populares” - que uma das mulheres que tinham vindo do canavial havia sido assassinada:
“Bela boia-fria vacilou. Favela devorou. Familia trocou o canavial pelos butes das favelas e
quebrou a cara”.

Este ambiente de violéncia ir4 transformar, por estranhos caminhos, o vigilante na
‘encarnagio’ de um matador cuja estora ele conhece numa banca de jornais através de uma
revista, As Vingangas de Anibal Vieira. O aspecto curioso desta transformagfo, que nfo é
deixada clara como muita coisa neste filme, € que aparentemente nfio ha intencionalidade
na atitude do personagem. Pode-se dizer que prevalece uma indiferenca em relagio ao que
realmente ocorreu. O irméo da moga morta leva para ele o vestido feito pela mée para o
casamento ¢ diz; “A mée quer saber o que ela faz com isso agora” O Vigilante olha sem
muita emogio para o vestido ¢ faz um sinal de que entendeu o recado. Algumas cenas
depois, mata todos os membros do bando em um festival de sangue ¢ tiros na tela. Em
seguida O Vigilante retne todos em um ponto de Onibus, veste o chefe do grupo com o
vestido de noiva e ainda maquia os rostos dos bandidos, dando um togue cémico & cena. A
mée da garota morta vem ver o que estd acontecendo e € empurrada por ele para perto dos
corpos. Irénico, o seu ato terda como resposta da mde uma gargalhada longa e nervosa,
tomada em close-up pela cAmara ¢ mixada com o som de “Se essa rua fosse minha™ *°.

Desfeitos os sonhos da mie, e finda a fantasia de matador do Vigilante, no
restavam muitas alternativas. Quando ¢le vai pegar um Onibus para ir embora daguela
regido, o irm#o da garota morta lhe pergunta para onde eles podernam ir, ao que solta um
indiferente: “ Nao sei ”.

Para o final do filme, Candeias reserva uma cena, na qual parece querer mostrar
que toda essa violéncia € gestada desde cedo naquela populagdo. O Onibus no qual o
Vigilante estd ¢ parado no meio da estrada e entram nele algumas criangas que ja haviam

aparecido durante ¢ filme em répidos trechos. Elas tomam de assalto o 6nibus, apontando

interessante nesta contraposiciio feita por Candeias ¢ a citagio nfo s6 de dois momentos distintos do cinema
brasileiro, mas também de concepgies entre cinema comercial e de arte.

19 Em O Vigilante o cineasta parece estar em contato também com a série de filmes que Charles Bronson fez
com o nome Desejo de Matar — que nio deixam de ter referéncias dos filmes wesiern italianos, e com os
filmes que Clint Eastwood fez na América com Don Siegel apds seu sucesso com Leone. Entre os pontos de
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revolveres para o motorista e para os passageiros. As criangas sfo apresentadas de um
modo assustador: por meio de close-ups, sorrindo ¢ na banda sonora uma risada estridente,
propria de filmes de terror''. O Vigilante saca sua arma, comegando um tiroteio, com
planos fechados nos canos das armas — um procedimento muito utilizado em filmes de

Sérgio Leone para cenas de tiroteio - e o filme termina em meio a fumaga dos disparos.

Podemos dizer que hd o predominic do individualismo nos personagens destes
filmes. A soliddo de suas trajetorias, como ja dissemos, acaba por preservar apenas uma
preocupagdo consigo, 0 homem ¢ sua subjetividade em meio a2 um mundo que necessita de
respostas muitas vezes violentas. Esta caracteristica pode ser percebida também por um
processo que poderfamos chamar de constitui¢do da imagem pessoal. Eles vio aos poucos
se ‘vestindo’, ¢ notamos uma tentattva de adequagiio entre a aparéncia visual e o
comportamento, de modo que este seja perceptivel através da roupagem. Tanto Maneldo
como o0 Vigilante, vdo aos poucos revelando uma preocupagiio nesse sentido. Maneldo
escolhe chapéu, roupas e armas como pagamento de um servigo. Nesta cena ele se olha no
espetho fazendo algumas poses, como se estivesse querendo aparentar uma imagem que
correspondesse a idéia que faz de algum herdi matador. Uma situagio similar podemos
observar em O Vigilante em dois momentos: quando o personagem, em frente de um
espetho, coloca o boné de vigilante - no final veremos num plano parecido ele tirando o
mesmo boné e guardando na mala. O segundo momento € quando ¢le v&€ em uma banca de
jornal, entre varias revistas em quadrinhos de faroeste do tipo Tex, a revista As Vingancas

de Anibal Vieira*.. Na capa da revista este matador aparece com uma vestimenta

contato vemos que Charles Bronson é conhecido como O Vigilante, encontramos também relagles de
vinganga familiar e a soliddo dos personagens.

11 Esta relagiic com filmes de terror ¢ muito recorrente nos filmes do cinema marginal, salientando aspectos
grotescos dos personagens, incorporando o exagero e o bizarro. Em Maneldo, apds a morte de Neneco, vemos
a noiva e o pai dele olhando-o, mostrados pelo ponte de vista do morto, em seguida aparece o rosto de
Neneco exageradamente ensangiientado ¢ ¢ som de uivos de lobos, compoendo um quadro grotesco. Esse
aspecto #rash, tipico de filmes como os de José Mojica Marins, concede as cenas um tom fantéstico. O mesmo
¢ mostrado em uma das cenas finais do filme, quando o morto levanta sua cabeca ensangiientada e comega a
rir para a cAmara. Qu ainda nos closes dos rostos dos mortos pelo Vigilante, no ponto de Snibus e o exagero
de sangue que € expelido pelas suas bocas quando foram alvejados. O close em personagens quando estéio
rindo, a presenca de andes e pessoas com alguma deficiéncia fisica, também podem ser incluidos dentro desta

erspectiva.

? Ha um grande niimero de revistas com estérias de faroeste em quadrinhos, mas esta incorporagdo de casos
populares parece ter um eco das estorias de cordel. Segundo o proprio Candeias, este Anibal Vieira, que foi
um canhecido matador em S30 Paulo na década de 40, seria um parente distante seu.
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especifica: chapéu, capa e oculos escuros. No plano seguinte vemos o Vigilante, vestido

exatamente 1gual ao matador da revista.

Como observou Frayling, os personagens nos filmes de Sergio Leone que menos
devem aos modelos hollywodianos s#o exemplos que correspondem a uma nogio amoral de
familia. A familia ¢ importante, mas de um modo diferente da representagdo burguesa do
nicleo familiar. Podemos encontrar nos filmes de Leone, trés tipos basicos de personagens:
um bom - o good guy -, um mau - bad guy - e um fe10 — the ugly - que transita entre os
dois pdlos. Esta caracterizagio, apresentada por Stuart Kaminsky, encontra na figura do
Bom, “a moralidade do Velho Testamento de venera¢io da familia, a vinganga e o estilo
pessoal” como valores, dai a sua conduta, que pode ser considerada amoral. Por esse
motivo ha nos filmes um espago de reconhecimento ndo muito definivel entre 0 Bom € o
Mau. No caso de Maneldo ¢ O Vigilante os personagens aproximam-s¢ mais do tipo
intermediario — the ugly — pela pouca consciéncia de seus atos e de suas motivagdes, 0s
quais podem demonstrar “grande afeigio e grande odio e violéncia...Uma simplicidade

grosseira ¢ senso de humor™*

, ndo conseguindo constituir um estilo proprio de agfo. Meu
nome é Tonho..." j4 apresenta uma caracterizagiio mais préxima dos filmes de Leone, com
as divisdes entre o Mau, representado pelo chefe do bando de pistoleiros ¢ ¢ Bom
representado pelo pistoleiro que surge € se v€ envolvido no meio do conflito.

Meu nome é Tonho... , segundo filme do cineasta, ¢ um filme em que o produtor
pensara em copiar explicitamente os filmes italianos e propds a diregiio a Candeias.
Apresentando limitagdes de produgéio, € uma adaptagdo desse tipo de género para a regidio
rural do comego do século, perceptivel por alguns elementos de cenografia, como os
telefones. Ha uma ateng8io &s caracteristicas regionais - os modos de lagar, por exemplo — e
ao aproveitamento da natureza como ‘reforgo’ estético, que percebemos em uma cena onde
o chefe do bando mata um fazendeiro, que vai agonizando até chegar em uma arvore com

grandes raizes sobre o solo.

13 Kaminsky, Stuart. The Grotesque West of Sergio Leone. In: American Films Genres. Chicago, Nelson Hall,
1991. Pag. 217.

" Idem, ibidem, Pag. 217.

B 0 titulo Meu none é Tonho... uma alusio a filmes de western spaghetti como Meu Nome é Ninguém ¢ Meu
Nome é Sartana, entre outros langados no mesmo periodo. Encontra-se ai uma referéncia 4 dificuldade de
reconthecimento da identidade do pistoleiro destes filmes, presente também no filme de Candeias.
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Notamos um excesso de close-ups dos pistoleiros do bando, com uma utilizacfio que
remete ao0s filmes de Leone, nos quais € acentuado o lado ‘grotesco’ dos personagens.
Qutra referéncia aproveitada destes filmes, que Candeias apresentara em outras produgdes,
s8o closes-ups de pessoas rindo, em que 6 enquadramento dos planos atem-se mais as bocas
abrindo, mostrando os dentes.

Como nos filmes de western spaghetti, e nos outros filmes analisados neste capitulo,
ha um tiroteio proximo ao fim onde sdio mortos os membros do bando. O pistoleiro solitario

sobrevive para seguir sua trilha.

Um conjunto de impossibilidades determina o resultado final destes filmes para seus
protagonistas. Ficar nfio ¢ mais possivel e resignados eles precisam retomar a caminhada.
Resia uma nova partida, representada pelo aperto de m3o entre Maneldo ¢ Filo € seu “Boa
viagem™; a resposta de Vigilante sobre sua partida: “E isso ai, os homens ja estdo no meu
pe”; e o pistoleiro que se despede da garota ¢ vai embora sem olhar para tras em Mewu nome
¢ Tonho...

Terminados os filmes, 0 nfo enraizamento em paragem alguma, seja no interior do
pais, seja numa metropole, continua. Sdo sempre estranhos compondo uma nova identidade
e tentando um novo futuro. Estando mais proximos ou mais distantes dos personagens
tipicos dos western spaghetti ou daqueles homens livres na ordem escravocrata, a
transitoriedade e a trilha da violéncia se apresentam como as 1espostas possiveis para essas

resignadas aves sem ninho.
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Capitulo dois: A ética no lixo

A condigdo de marginalidade em que se encontram 08 personagens de Candeias,
quando estio no espago urbano, tende leva-los a uma vivéncia em arrabaldes e terrenos
baldios, a construgbes em ruinas ou abandonadas. Nestes locais a presenga fisica do lixo €
apresentada como uma constante ¢ ha uma certa naturalidade no modo como o cineasta
representa este contato. O lixo, apresentado como dejeto néio aproveitavel da sociedade de
consumo, permite ainda que facamos um paralelo com a situagfio dos personagens em
relagio uma sociedade com a qual ndo estabelecem contatos fixos. Através dos filmes 4
Margem e As Bellas da Billings procuraremos abordar como s&o construidas essas relagdes
entre personagens € o 1lixo, onde Candeias estabelece uma afinidade possivel que abrange
implicag¢des referentes ao espago urbano por onde eles perambulam € a constituigio de uma

esfera com uma ética propra.
A Margem

Um filme sobre algumas pessoas vivendo proximas ao rio Tiet€ pode remeter, num
primeiro momento, a peliculas de dentncia social nas quais uma realidade é apresentada em
choque com outra através de uma construgdo negativa, contendo wum tom paternalista,
mostrando qual o caminho certo a ser tomado por aquela populagiio. Ndo era o caso de 4
Margem. Quando o filme foi langado em 1967, ganhando o prémio do INC ( Instituto
Nacional de Cinema ) como melhor filme do ano, o fato inquietou cineastas ¢ critica. De
um lado temos um cineasta como Roberto Santos que, durante o Festival de Brasilia, com
ldgrimas nos olhos, disse ser aquele um dos grandes filmes brasilewros, de outro as criticas
em jornais buscavam influéneias possiveis em cineastas tdo diferentes como Pier Paolo
Pasolini, Vincent Minelli, Mario Peixoto ¢ Jean Vigo'. Uma longa ¢ variada lista que pouco
definia sobre as referéncias presentes no filme, como € proprio a uma obra que se quer
experimental.

O que temos em 4 Margem ¢ algo simples no que se refere & estoria: uma mulher

aparece sozinha num barco sobre um rio, o que causa curiosidade para quatro pessoas que

! Ver “Um Pasolini Brasileiro”. In O Estado de Sdo Paulo 5/2/67.
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vivem nas margem do rio. Ao redor dessa Barqueira Misteriosa as pessoas se encontram -
Mirio Benvenutti, Valeria Vidal, Lucy Rangel ¢ Bentinho - ¢ tém inicio duas estérias.
Vidal e Benvenutti {0s personagens serdo designados pelos nomes dos respectivos atores na
auséneia de nomes no filme) vivem uma relagio amorosa, permeada por uma perambulagio
quase ininterrupta. Entre Bentinho e Lucy, que corresponde a uma segunda parte do filme,
nfio ocorre uma aproximagio, ele permanece vagando com sua imica companheira, a flor
que achara em meio a um monte de lixo. Lucy deixa a regifio proxima ao rio e vai trabalhar
como prostituta num bairro de periferia, sendo morta numa briga com uma colega de
profisséo.

Percorreremos agora mais atentamente alguns aspectos de 4 Margem, para
percebermos melhor o seu universo filmico, marcado pelo experimentalismo narrativo,
perambulagio dos personagens € pela preseca do lixo entre as relagdes. Podemos salientar
que ha uma orentagdo de Ozualdo Candeias de ter um registro que procure apresentar a
maneira dos personagens s¢ comportarem em mei0 & adversidade, sob o prisma da
costrugdo de uma ética diversa, independente de um julgamento moral de suas escolhas. Ea

tentativa da dignidade em meio ao lixo.

Acompanhando a chegada de um barco a partir do seu interior, somos apresentados
as quatro personagens principais do filme. Quando o barco passa sob uma pequena ponte de
madeira, o ponto de vista muda e vemos que no interior da embarcagdo ha uma mulher. A
expressdo que predomina nos rostos dos personagens € de espanto. Percebemos apreensdo
nos olhares, o que revela um certo conhecimento dos personagens, ndo em relagio a
identidade da Barqueira Misteriosa, mas sobre o que ela representaria. Nada € dito, mas
podemos perceber que ha um certo jogo de relagdes que se anuncia. Isso € acentuado pela
constante troca de othares, articulada de modo bastante preciso pela montagem. Apds a
reunifio em torno da Barqueira, eles saem, aos pares, para *buscar a vida’. A apreensZo &
deixada de Iado e eles, parecendo saber como suas estorias termmnariam, segucm para
‘simplesmente’ continuar a viver. Essa afitude apresenta uma grande dose de resignaciio face
a algo que nfo ¢ possivel enfrentar.

Toda essa primeira parte do filme, mostrada através da articulag¢io entre planos de

pontos de vista dos personagens, apresenta determinadas caracteristicas decorrentes desse
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tipo de escolha por parte do diretor Candeias. Quais as consequéncias desse modo de
articulagdo? E 0 que essas perambulagdes em meio ao [ixo podem nos revelar através dessa

composi¢io do espaco?

A utilizagSio do ponto-de-vista em cinema remete a uma relagio que passa pela
percepgdio da subjetividade do personagem e dos modos de identificagio desta com o
espectador. A subjetividade no caso se refere ao grav de conhecimento sobre determinado
personagem. No cinema ela interfere na forma como o filme apresenta ou retrata seu
personagem e a estoria ¢ por conseqiineia quais as relagbes que se estabelecem nesta
forma de narrar. A narracfio € vista aqui como enunciagdo, uma atividade de contar, olhar,
ouvir, a acdo de um sujeito que se transforma em objeto: o que é contado, visto, escutado.
A subjetividade estard relacionada ao processo de narrar, um processo no qual
aparentemente as principais coordenadas sfio dadas pelo personagem, através de um ponto-
de-vista que assume sua posicd0 na estdria € no espago. Teremos assim, uma
problematizacio do discernimento da fronteira entre sujeito e objeto, sendo que esta
situacio ganha outra caracteristica quando consideramos o espectador dentro desse
processo de conhecimento da narrativa. Seu principal esforgo consiste em compor uma
possivel unidade, coordenando a multiplicidade de referéncias de modo a que faga sentido -
exercicio cada vez mais complexo no cinema moderno, visto que este incorporou a
ambigiiiddade, o acaso, e inclusive a desconstrugio narrativa como recursos para ‘contar’
uma estdria ou para desconstrui-la € problematizar seu entendimento.

A constitui¢io de uma percepciio do mundo elaborada por linhas perspectivas
originarias de um hipotético POV? ¢ central aqui € adquire uma posi¢do fundamental na
analise do filme 4 Margem. Com a cdmara assumindo a posigio do personagem, POV
optico subjetivo, teremos toda uma ordenacdo do espaco, de modo a torna-lo inteligivel.

Existem diversas formas de trabalhar e inserir planos de POVs subjetivos nos
filmes, sendo uma das mais conhecidas e estranhas a utilizada em 4 Dama do Lago. Este
filme, bastante lembrado quando do langamento de 4 Margem, foi todo narrado pelo POV
optico subjetivo de um dos personagens, mas resultou num equivoco, pela tentativa de

articular este procedimento dentro do esquema narrativo cldssico. Como mostra Edward
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Branigan, “isso mostra que alguma coisa mais - além do meramente formal - ¢ requerida
para um filme ser ‘genuinamente’ subjetivo™’

Ainda em torno da identificagfio com estes planos de ponto-de-vista, hd uma questio
que remete a eficacia dos elementos de identificacgo (percepgdes, emogdes, idéias), que se
queira causar. Se de um lado pode-se cair no convencionalismo de expressar o personagem
~ € sua subjetividade - como uma unidade coerente, por outro lado as experimentagdes que
visam representar a ambigiiidade interna do sujeito - langando méo de diversas instincias
narrativas - podem expressar um grau muito grande de inapreenséo.

Vemos que essas alteragdes de que Candeias langa méo irfo ter como objetivo
certas conseqiiéncias de ordem perceptiva e sensorial. Além disso, tais elaboragbes sdo
importantes enquanto reveladoras de codigos referentes aos personagens ¢ a ideologia da
narrativa filmica, identificando a intengio experimental do cineasta. O entendimento
narrativo € possivel através de uma série de codigos. “O cddigo representa uma convengio
social estabelecida - uma pratica cultural - ¢ portanto precisa ser aprendida™ . Trata-se
entdo de ‘aprender’ a decodificar os recursos da narragdo, tomando-se esta como um
processo entre o narrador € o espectador através do qual se realiza a narrativa. Por ser
relacionado a um personagem, quando o carater subjetivo da representacio € acentuado,
este intima o espectador a uma certa cumplicidade; algo inteiramente diferente de uma
narrago neutra ou impessoal.

A constituicdo de uma nogéo de espago sera um dos elementos decorrentes desse ato
de contar. Numa situacdo de POV subjetivo a relagio entre origem da narragio e a
elaboraghio espacial € direta, dado que haveria uma paradoxal coincidéncia entre a posigdo
da cdmara e a do personagem (a cidmara se faz ‘invisivel’ e o personagem se faz ‘real’,
ocupando um lugar no espago de origem).

Trés variaveis referenciam a narracéo subjetiva - o tempo, a composi¢do do quadro
e a condigio mental - e por meio delas 0 personagem se tornara o produtor da referéncia de
espaco para o espectador. O tempo € o referente da representacio da visdo do personagem

em termos de uma organizagdo continua entre passado, presente e futuro. Qualguer

2 A sigla POV refere-se a point-of-view (ponto de vista) e serd aqui utilizada quando tratarmos disso em
relagio ao plano. '

® Branigan, Edward. Point of View in the Cinema- A Theory of Narration and Subjectivity in Classical Film.
Berlin, Mouton Publishers, 1984. Pag_ 7.

* Branigan, Edward. Op.cit. Pag 35.
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articulagiio temporal que aparente ser ambigua ou pouco definida serd representada como
um tempo mental do personagem e expressa de modo especifico, ressaltando este aspecto
(por exemplo, um futuro imaginado ou um passado rememorado). A composigdo do quadro
¢ a representagio da visdo do personagem tomada de um ponto de origem que organizara
toda a percepgio do espago. A determinagio do espago no qual se passa a agdo, terd como
base um ponto especifico, sendo que a estoria sera contada e organizada visuaimente a
partir daquele ponto - no caso do POV subjetivo, subordinando todos os demais objetos a
esta logica subjetiva de composigéo espacial.

Como condigio mental temos representagdes de ‘condigdes especiais’ do
personagem. Entre elas teriamos memoria, medo, esperanca, sonhos, angastia, desejos,
pressagios, que serfio expressos de algum modo especial na imagem, salientando a
especificidade daquele momento. Esta variavel ¢ manifestada através do plano de
percepedo. Como nos mostra David Bordwell, este recurso ¢ a possibilidade de serem
apresentadas no fitme informagdes de diferentes niveis de profundidade sobre a vida
psicologica do personagem, possibilitando uma maior ‘compreensio’ das atitudes ¢
motivos do personagens. Esse tipo de plano langa m#o de “varios graus de subjetividade -
comentarios inferiores, flashbacks subjetivos - para explicar a causa de seu
comportamento™ . O que importa nesse caso € a duragio do plano podendo o POV variar
de uma othadela (glance) para um olhar fixo (gaze),que podem conter ainda alteragbes de
foco, angulages inusitadas e tipos de ilumina¢fo ou o uso de movimentos para aproximar,
ou de “chicotes’ com a ¢dmara indicando a procura de algo ou alguém.

No caso de 4 Margem encontramos a constituigdo de um espago de ambigiiidade,
estabelecendo com o espectador um jogo atraveés da elaboragdo de um modo particular de
narragdo, que foge da busca da verossimilhanga objetiva. Construindo na sucessdo dos

planos, elos entre os acontecimentos e a perambulagio dos personagens.
A composi¢ao do espaco da perambulacio

Com a cena que abre o filme 4 Margem, Candeias nos introduz no lugar onde seus

quatro personagens viverdo as suas €stonas.

> Bordwell, David. Film Art — an introduction. New York, McGraw-Hill, 1993 Pag. 78.
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Plano 1 - POV de dentro de um barco. Uma pan para a direita mostra um homem branco de
gravata ( Benvenutti ) na margem do rio. Ele olha para a cimara,

Plano 2 - POV de dentro do barco. Plano mais proximo do mesmo homem do piano
anterior.

Plano 3 - POV de dentro do barco. Plano de uma mulher negra (Vidal), que aparece
correndo para ver o barco.

Plano 4 - POV de dentro do barco. Plano préximo da mulher. Ela estd olhando para a
cdmara.

Plano 5 - POV de dentro do barco. Passa sob uma ponte, onde vemos uma muther loira e
outro homem (o casal da segunda estéria), que olham para a cimara.

Plano 6 - POV de cima da ponte {de um dos personagens). Vemos uma mulher no barco
que olha para a camara.

Temos a partir do personagem da Barqueira a apresentagiio do espago da agdo e dos
personagens principais. A aproximagio deles nos aponta a importincia daquela personagem
e através da uiilizacio de planos subjefivos acompanhamos mais Intensamente a
preocupagiio causada por aquela chegada. Rangel e Bentinho estio olhando para ela,
quando vemos chegar Benvenutti € Vidal. Ela olha para eles como um chamamento.
Bentinho olha para Rangel e caminha em dire¢do 4 Barqueira, vira para trds ¢ vemos
Rangel olhando e caminhando em sua direciio. A agfio ocorre como uma reagio em cadeia.
- Através do POV de Vidal vemos 05 outros trés personagens se aproximarem da barqueira,
que espera encostada num grande latdo de lixo. Apos permanecer um pouco ao redor da
muther, eles comecam a se afastar. Do meio da ponte, Rangel olha séria para o barco
parado na margem do 10, 0s Outros personagens fazem o mesmo. A presenga daquele barco
é presenga de grande atragfio da parte deles. Com o POV de Bentinho vernos Rangel
andando e othando para o barco. Em seguida o POV de Rangel nos mostra o barco, esta
olha para Benitnho, que estd a seu lado othando 0 barco € vira para ¢la com expressdo de
surpresa. O POV de Bentinho mostra Rangel olhando-os seriamente, ela vira para o barco
voltando depois a olhar Bentinho. Uma seqiiéncia muito parecida, com sucessdo de campo-
contracampo subjetivos ocorre entre Vidal e Benvenutti. Essas articulagdes, se mantém a
unidade de tempo e espacgo da agfio como no cinema classico preparam o espectador para

seqiiéncias de maior confuséio da relacfio entre os POVs. Com a utilizagio desses planos,
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estamos muito proximos dos personagens e da relagio de apreensdo deles. Uma apreensio
em relacdo ao futuro.

A presenga constante de faux-raccords constitui uma caracteristica importante neste
filme, o que problematiza ainda mais a relagfio entre os planos de POV. Levando-se em
consideragio que a continuidade temporal e espacial € um dos requisitos da utilizagio desse
tipo de planos no cinema cldssico.

O proprio encaminhamento da histdria, na qual Benvenutti e Vidal ficam transitando
por diversos lugares, incessantemente € sem muito rumo, permite mudangas espaciais
diversas, exigindo atengo constante da parte do espectador para acompanhar as passagens
de tempo e espago. Como a articulag@o de planos de ponto de vista subjetivos, diferentes e
alternados € mantida durante toda essa parte do filme, ocorrem mudangas bruscas de tempo
e espago, caracterizando faux-raccords. Numa determinada cena, Benvenutti e Vidal estfio
andando na beira de uma estrada. Pelo ponto de vista de Vidal, vemos Benvenutti olhando
para ¢la. Em seguida temos o POV dele e a vemos caminhando, virando o rosto € olhando-
0. Ha um POV subjetivo dela, mas nio temos um contracampo subjetivo, pois 0 que vemos
¢ Benverutti andando, um pouco mais afastado, numa construgio. Este tipo de construgio
narrativa ocorre em diversos momentos do filme, o que reforga a inconstidncia espacial dos
personagens, marcando sua no-fixacHo.

A alternincia de planos de POV dos dois personagens € por vezes quebrada com o
aparecimento de alguma pessoa no caminho do casal. Neste caso a apresentagiio do espago
revela uma outra problematizagdo rompendo ainda mais com a expectativa. Esses outros
personagens aparecem como objetos da atengdo dos dois personagens principais ou como
uma origem espacial ingsperada para o POV. Num certo momento do filme ha uma
alternincia. entre planos com 0s POV de Benvenutti ¢ de Vidal: pela sucessdo de planos,
teriamos o plano subjetivo de Benvenutti, mas vemos uma pessoa deitada no chdo, olhando
para a camara. No plano seguinte perceberemos, pelo POV dessa pessoa, que fora Vidal
quem olhara para ele. Aquela pessoa servira como possibilidade de quebra da légica da
alterndncia de planos, instaurando uma outra perspectiva da perambulagio dos dois
personagens, pois vemos os dois caminhando pelo olhar de alguém.

Em alguns momentos, a revelagio de quem esta com o 'olhar’ fica por um certo
tempo suspensa prolongando a desorientagiio do espectador, aumentando também a tensio
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dramitica da cena. E o que acontece numa cena na qual, apés uma sucessio de planos
alternados entre os dois personagens num determinado lugar, vemos em outro lugar uma
muther fumando: ela olha para a cdmara, d4 mais uma tragada ¢ olha para o lado. No plano
seguinte vemos Benvenutti e Vidal, o que pode levar o espectador a crer que se trata do
POV da mulher que fumava. Mas logo em seguida aquela muther entra no campo de
enquadramento do plano e olha para trés. Somente no plano seguinte, através do POV de
Vidal, é que vemos duas mulheres que olham para a cAmara: aquela do cigarmo e outra um
pouco atras. Percebe-se entdo que os dois planos anteriores tiveram aquelas mutheres como
origem espacial, e que estfio todos na beira de uma estrada.

A presenca de ‘olhadelas’ entre os dois aponta uma cumplicidade entre esses
personagens e acentua amnda mais as cenas em que temos o casal olhando fixamente um para
o outro ou quando estfo se acariciando. A utilizagio de planos de ponto de vista subjetivo faz
com que essa cumplicidade seja ampliada, comportando também o espectador; cumplicidade
que vem acompanhada de uma parcela de estranhamento. Ao haver uma maior proximidade
entre os corpos dos personagens, por exemplo, quando Benvenuiti olha fixamente para os
olhos de Vidal ¢ uma mao entra no campo de enquadramento para tocar ¢ rosto da muther.
Ou quando Benvenutti vai com o rosto em dire¢fio a cdmara para dar um beijo em Vidal e no
plano seguinte vemos ¢ rosto dela préximo a cdmara, afastando-se apés o beyjo. Ha uma
relagio estreita entre esta articulag@io por planos subjefivos e a maneira de expor os
personagens ¢ de expressar essa €tica de convivéncia no lixo, perceptivel pela interagéio da
cdmara com os personagens, € que a todo momento somos chamados a presenciar em meio
ao lixo.

Temos durante toda a primeira parte do filme, a estruturagfio de uma logica
subjetiva de composi¢io espacial que redimensiona a percepefio e o entendimento da
perambulagdo dos personagens. As ‘othadelas’ articulam as reagdes dos personagens, ligam
os proximos lugares € personagens que aparecerio € expressant as surpresas que surgem no
caminho deles, fazendo-nos perceber como a inconstdncia marca a relagiio daqueles
personagens com 0 mundo. Uma inconstdncia que ndo so impossibilita a constituigio de
projetos pessoais, mas forja tambeém uma percepefio de mundo de instabilidade na qual tudo

parece ser transitorio.
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A Barqueira Revelada

Quando Benvenutti sai da prisio, volta 4 regido do rio para procurar por Vidal. Sem
saber o que aconteceu com a mulher, ele segue sem rumo até chegar a um determinado
local na margem do no, onde para e olha para o lado. A cAmara acompanha o seu olhar e
nos mostra a Barqueira, que, parada, olha com seriedade para ele. Sua expressio parece
lembrar-lhe algo, cobrar-lhe algo. Benvenutti olha para baixo, ajeita a gravata, sempre
sentindo-se sufocado, langando duas rapidas ‘olhadelas’ para a mulher. Olha para o outro
lado, v& Bentinho com seus gestos confusos ¢ sai correndo, passando pela ponte até a outra
margem do rio. Vemos sua corrida de um ponto distante que em seguida nos € revelado: é a
Barqueira quem o observa de longe. Ele esta incomodado, abrindo ¢ fechando o paleté. Da
alguns passos e finalmente tira a gravata jogando-a no chdio, fazendo em seguida o mesmo
com o paletd e com a camisa, girando a cabega de um lado para ¢ outro aparentando
desorientagfio. Mas logo péra, levanta a cabega e, olhando para o honzonte, comega a
sorrir, como se estivesse se sentindo mais aliviado, em um gesto que exprime seu
sentimento de liberdade. Entdo Benvenutti sai correndo ¢ atravessa a ponte novamente, O
fim de sua cormda nos ¢ mostrado por um plano que inicia com o olhar de Bentinho
gritando para a cdmara, que desce até o chdo para mostrar o corpo de Benvenutti caido na
rua, atropelado. Em seguida somos surpreendidos por um plano proximo da Barqueira, que
sorri, revelando wma estranha compreensdo do ocormrido como se aquele fim fosse
agnardado. Fla d4 uma volta saindo de quadro, ¢ vemos Bentinho correndo, no plano
seguinte vemos a Barqueira, séria, acompanhando-o com o othar. Ele pira em cima da
ponte e olha para ela assustado, continua a comer, parecendo fugir daquilo que a Barqueira
representava.

Essa compreensio sobre o que representava a Barqueira € bastante significativa,
pois coincide com a percepgio apresentada pelos personagens no inicio do filme. Mesmo
permanecendo um ocultamento para o espectador, algumas pistas sdo dadas pelo narrador. Ha
uma tendéneia a relacionar a Barqueira e seu barco & Morte, podendo encontrar-se ai
associagdes mais diversas; pretendemos porém ir um pouco além, vendo na imagem daquela

mulher uma representagdo alegérica do Destino.
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A utilizag8o da alegoria € um recurso que aponta para uma esséncia e que aparece
como uma “representagio concreta de uma idéia abstrata™.. No caso acima, a alegoria esta
relacionada com o Destino e expressa a impossibilidade tragica dos personagens mudarem
aquela vida marcada pelo provisério ¢ a utilizagio de uma mulher representa uma
“personificagfio” dessa nogéo abstrata. Ha uma tradigdo de uso da personificagiio alegérica
que remonta 4 Idade Média através da qual se estabelecia uma relagfo de identidade com
nog¢des morais — a Bondade, a Discordia, a Cobiga, a Justica. Era “uma maneira de contar a
ética praticada pelos personagens”7. Podemos, no caso da Barqueira de A Margem, pensar
na relativizaghio propria de uma ética marginal, na medida em que a “leitura’ do cédigo
alegdrico € feita somente pelos personagens marginais. Como nos mostra Kothé, “quando
s¢ diz que a alegoria ou determinada alegoria ¢ isto ou aquilo, nfo se ‘define’
necessariamente 0 que ela €, mas o que cla talvez seja para determinado grupo social™®. A
compreensdo e resignacdo frente ao Destino que se configura € representado no final do
filme, quando todos os personagens se encontram 1o barco, em um magico momento pds-

morte, onde preservam o soriso ¢ o olhar voltado para o horizonte.

¢ Kothe, Flavio R. 4 Alegoria. Sio Paulo, Atica, 1986, Pag. 6.
7 Huizinga, Johan. O Declinio da Idade Média. S50 Paulo, Verbo/Edusp, 1978, Pag. 192.
# Kothe, Flavio R. Op.cit., Pag. 36.
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As Bellas da Billings

Na sua perambulacio pela cidade, os personagens de Candeias nfo estfio sozinhos.
Também o lixo nos € apresentado como elemento que circula pela cidade, tendo, como os
personagens, uma existéncia marginal 3 vida dos habitantes da metropole. Se em 4 Margem
um lix3o nas proximidades do rio Tieté serve de cendrio para os personagens, em 4s Bellas
da Billings (ou da Guarapiranga) — como diz o titulo completo do filme - o lixo produzido
pela parte rica da cidade serve como fonte de objetos de uso pessoal e de comida. Ao tratar
do lixo e da relag@o de um grupo de pessoas com ele, Candeias opera, senfio uma superagio
da abjegfio que o contato com o lixo poderia causar, a0 menos uma aproximagio entre
espagos de rejeicdo, o espago das sociedade civil e a de consumo.

O filme comega com lixeiros coletando lixo na regifio do Morumbi, em S#o Paulo.
A referéncia de localizagdo nos ¢ fornecida pela presenca do estadio de futebol do
Morumbi, na frente do qual passa o caminh&o de lixo. Aqui a alus&o ao lixo produzido por
uma regifio rica da cidade ¢ clara, pois o caminhdo passa em frente a algumas a mansdes e
ao Palacio do Govemo. Acompanhamos o trajeto do caminho rumo ao centro da cidade,
caminho que ¢ apresentado pela perspectiva de uma grande avenida com uma “muralha’ de
prédios ao fundo. O caminhdo chega direto na Rua do Triunfo, 4rea do centro de Sdo Paulo
onde concentravam-se produtores e diretores de cinema e que ¢ conbecida como Boca do
Lixo. A chegada nfo poderia ser mais caracteristica, 0 caminhdo para ¢, enquanto um dos
lixeiros desce € corre até um bar para cumprimentar amigos, vemos passar uma mulher
vestida de india, provavelmente uma figurante de algum filme que estivesse sendo
realizado na Boca. O lixeiro vende uma bolsa achada no lixo para James, que estava no bar.
James ¢ uma espécle de caricatura de intelectual, carregando diversos livros de autores
como Bukowski, Platfio, Kafka ¢ Paulo Emilio e dizendo frases que seriam resultado dessas
leituras.

A presenga de Paulo Emilio Salles Gomes entre os livros que s&o mostrados junto
ao personagem pode ser vista como parte de referéncias relacionadas ao cinema produzido
na Boca do Lixo. Paulo Emilio, além de freqitentar a regido, for dos poucos estudiosos de

cinema a procurar qualidades nas produgdes que eram 14 realizadas, incorporando-as dentro
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de sua defesa do cinema brasiletro. A presenca de um livro seu no filme aparece como uma
homenagem prestada por Candeias, de quem Paulo Emilio era amigo e admirador. Ainda
como referéncia ao cinema feito na Boca, ha toda uma cena na qual James conta para o
violeiro na porta do Bar Soberano um pouco da historia do local. Este bar era um dos
principais pontos de encontro de técnicos, diretores, produtores e atores que havia em Sio
Paulo até comego dos anos 80.

“Olha, aqui era o bar dos artistas”, fala James ¢ enquanto o ouvimos aparecem
imagens em cdmara lenta, focalizando algumas personalidades do cinema da Boca, como os
diretores ¢ produtores de pomochanchada Fauzi Mansur e Ody Fraga bebendo cerveja
juntos ¢ acenando para a cdmara. Alguém passa para Ody uma foto onde aparecem Carlos
Reichenbach, Rogério Sganzerla ¢ Antonio Lima, na época em que comecaram a trabalhar
com cinema, ali mesmo na Boca. O cineasta Luis Sérgio Person também aparece numa foto
da década de 70, que, como a outra, fora tirada por Ozualdo Candeias, ¢ faz parte de um
registro fotografico que o cineasta realizou sobre a Rua do Triunfo durante um periodo de
quase vinte anos. Das imagens captadas no interior do bar vé-se Reichenbach conversando
com o critico e cineasta Jairo Ferreira, grande propagador das produgdes realizadas na
regido, que acompanhou desde o inicio 0 movimento dos 'marginais', ocorrido no interior
da Boca. O proprio Candeias aparece conversando e gesticulado numa das mesas do bar.
Essas imagens compdem um tom de nostalgia em torno de uma época ja terminada, o que
pode ser percebido pela frase que James diz, quando ele sai com violeiro da frente do bar,

“Ah, mas 2 Boca nfo € mais aquela. Hé, hé, hé...”

Carregando diversos livros, James ¢ mostrado andando proximo ac Largo do
Paissandu, também na regifio central. Na época da realizaciio do filme (1986), esse local na
esquina com a rua Sdo Jodo, era o ponto de encontro de artistas de circo e musicos
sertanejos, muitos vindos do interior & procura de algum empresdrio. Ali ele € apresentado
para um violeiro, que € interpretado pelo musico Almir Sater - que iniciava uma carreira de
ator ‘sertanejo’ paralela & de misico. Os dois partem para uma andanca pela regifio central
da cidade, entre a Rua do Triunfo ¢ a Estacfo da Luz, onde James convida Sater para
acompanhi-lo até a casa da sua mie, que era proxima 3 represa Billings, dizendo que 14

sempre havia algo para comer. Ambos entram num trem. Pela persisténcia da cAmara em
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mostrar a janela percebemos que eles vio se afastando do centro da cidade, com os prédios
cada vez mais escassos. A dita moradia da mée de James € uma churrascaria desativada ¢
abandonada, mas €la ¢ suas irmés ja nfo estdo mais la. Um motoqueiro amigo chega e diz
que elas tiveram que ir embora, provavelmente para a regifo da represa de Guarapiranga.

Os dois retornam para a regido da Luz, a procura de alguém que soubesse 0 novo
enderego. Num pequeno corte somos apresentados para outro personagem, interpretado por
Benvenutti, que, apds conversar com alguns vendedores de milho cozido, dirigi-se para um
local chamado por ele de ‘“Mansio’. Esta Mansio ¢ um prédio abandonado em plena
avenida Sdo Jodo, transformado em cortigo, onde varias pessoas moram € aquele homem
parece receber deles algum dinhetro referente & moradia. Na satda da Mansio encontra com
James e Sater e os leva até a casa da Guarapiranga. A casa, como todas as constru¢des nas
quais os personagens habitam, parece & primeira vista estar abandonada, tal o seu estado de
deterioragdo.

Logo na chegada ficamos sabendo que aquele homem da Mansio chama-se
Lanceiro - nome que na gina da malandragem designa o punguista -, mas exigia ser tratado
por Belfiore. Somos apresentados as irmfs de James, Verdnica e Aspasia. A primeira ajuda
a mie a coletar comida em lixos de restaurantes pela cidade, enquanto a outra é sempre
referida como virgem ¢ representa a ‘esperanga’ da familia pois deveria se ‘guardar’ para
algum homem rico. O pai fora embora ¢ a mie emite seus comentarios a partir do quarto,
do qual vemos sempre a mesma 1magem: a cabeceira da cama, com um cinzeiro onde ela
apaga um cigarro, um copo ¢ um abajur. A insatisfagfio com o préprio nome niio € s6 o caso
de Lanceiro/Belfiore, que foi chamado pelo escritor Valéncio Xavier de “Magnata do
Nada™’; ficamos sabendo que James j4 atendera pelo nome de Petronio. Percebemos que,
através de James, Candelas langa uma critica & incorporagdo de nomes e produtos culturais
estrangeiros em detrimento dos nacionais™®. Suas declaragdes sfo representativas da atitude:
“Eu ja fui chegado em misica sertaneja, mas hoje em dia....deixa préd [4.”

Ha também uma insisténcia constante de James para que o chamem pelo novo

nome. Belfiore a todo momento ironiza as escolhas de James, como gquando Sater, mexendo

? Xavier, Valéncio. “Que belas as Bellas”. In: Gazeta do Povo, 12/04/87.

* Esta atitude critica em relagdo 4 musica estrangeira pode ser vista também em Aopgdo, quando uma das
personagens, ja trabalhando em uma boate em S3o Paulo, esta ensaiando um ‘nimero’ ao som de uma musica
americana e logo em seguida alguém grita; “Tira essa misica ai, p6!”.
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nos seus livros, pergunta se ele sO lia livro escrito por estrangeiro, ao que Belfiore
responde; “ Voc€ acha que um cara chamado James vai gostar de ler livro de brasileiro?
Quer dizer, se lesse.” Na verdade o dnico livro de autor brasileiro presente - o j4 citado
Paulo Emilio -, € sempre encoberto por ele pelo seu inseparavel livro de Bukowski.

Percebemos que o narrador constitui a representagio dessa familia, a partir da
marginalidade de seus componentes, distanciando-se dos moldes que tém a tradigfio cristd e
o otimismo burgués como referéncias. O papel da mie, que tenta se posicionar como
elemento de relagéio com um passado, frente ao qual a situagio da familia lhe parece ser de
desordem, ¢ desautorizado pelas circunstincias que a cercam: o zelo pela preservagio da
virgindade de Aspasia, que msotra a sua esperanga de reconstituigio da ordem familiar,
revela-se inutil e até mesmo anacrénico, como indica o didlogo de Verdnica, com sua mie
que lhe diz “Aqui ndio mmporta se ¢ rico, granfa, tem que casar mesmo” ¢ Verdnica
responde: “Isso ja era mée, ja era.....

Verbnica € vista pela mie como alguém que “ja perdeu tudo que tinha”, restando-
lhe apenas ajudéa-la a coletar alimento nos lixos de restaurantes e vigiar Aspasia nos seus
encontros com Eustaquio, Tarefas sempre criticadas por Belfiore, que tenta conquistar
Verbnica, levando-a para passeios ¢ até encomendando a Sater uma misica.

O mterior da casa apresenta caracteristicas que podem ser tomadas como imersas
num saudosismo de um passado perdido. Vemos nas paredes diversas fotos antigas de
pessoas, que chamam a atengéo dos personagens que também param para observa-las. Aqui
talvez nfio seja forgado ver ressoar alguns momentos do filme 4 Familia do Barulho de
Jalio Bressane, em especial uma cena em que nos s#o mostradas fotos antigas expostas no
quarto, numa insergio silenciosa de um tempo de ‘inocéncia familiar’, A idéia de perda,
nos dois casos, apresenta porém diferencas fundamentais se considerarmos que no filme de
Bressane, como era caracteristico do chamado cinema marginal, a resposta 4 atomizagéo da
familia vem na forma da morte por assassinato, de gestos de violéncia em geral ou do
deboche que tinha por alvo as atitudes “bem comportadas”. No caso de As Bellas da
Billings ha também o deboche, mas Candeias ndo procura resolver a situagio através de
atitudes cuja violéncia e revolta revelem a faceta autodestrutiva dos personagens. O
cineasta parece estar mais preocupade em mostrar uma situagio e ‘deixar’ que os

personagens continuem suas buscas.
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Essa maneira de representar esses personagens marginais, sempre a procura de algo
ou de algum modo de continuar a viver, pode ser percebida na coleta de comida. Verdnica ¢
sua mie andando com latas vio at¢ os restaurantes em busca dos restos de comida, que
servem fanto para elas comerem como para alimentar algumas galinhas criadas pela mée.
Descobrimos que estas tém prioridade para ela quando fala para Aspasia servir algo para
James, Belfiore ¢ Sater, afirmando que ja havia dado para as galinhas, estas aparecem
ciscando restos de comida.

A cena do almogo revela o modo como eles lidam com a comida. Algumas tigelas
de plastico sdo tiradas da geladeira e postas sobre a mesa € os outros logo se aglomeram ao
seu redor. As tigelas estio cheias de pedagos de ovos cozidos, bolinhos de carne, pedagos
de bifes ¢ macarrfio. Eles pegam a comida com as m#os, ajeitam em grandes quantidades
nos pratos ou colocam diretamente na boca. Sater no inicio mexe com as pontas dos dedos,
como se estivesse fazendo uma selegdo e leva a boca um pedago de carne com certa
desconfianca, mas logo em seguida estd fazendo como James, que tenta ingerir uma
quantidade superior & capacidade da boca ¢ o excedente acaba ficando exposto, pendurado
pela boca; ou quando muito mastigam com a boca bem cheia. Esta cena encontra
ressonéncia em diversas cenas com alimentos presentes no cinema marginal. Fernfio Ramos

refere-se a esse tipo de situagio como uma “degluti¢o aversiva”.

Uma das imagens preferidas pelo cinema marginal € a da degluti¢iio aversiva.
O personagem enche a boca de comida, acima de sua capacidade de mastigar, ¢ deixa a
massa formada escapar pelos cantos da boca. Ou entdio, abre os dentes de forma
ostensiva, deixando o espectador antever o bolo de alimento e saliva que forma no

interior da boca.!

No caso de As Bellas da Billings, os dentes néio se mostram de maneira ostensiva,
com ratva , mas em meio a uma gargalhada de Sater, numa atitude de pouca importincia as
ditas boas maneiras, atitude que Candeias pede que compartilhemos, quando enquadra os
personagens de frente, fazendo com que olhem para a cidmara.

A relagfo dos personagens com a comida/lixo cria momentos de abje¢cio que sio

aos poucos transformados pelo que poderiamos identificar como uma tentativa dos
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personagens de ‘reprocessar’ aquele lixo, que € notada em trés cenas. A repulsa inicial
ocorre pela forma como € mostrada a passagem da comida para as latas que Verdnica € sua
mie carregam: um caldo de coloragfio indefinida é jogado para dentro das latas e podemos
identificar pouca coisa consistente no seu meio. O segundo momento € quando vemos parte
daquele liquido e um pouco de comida jogados no chéo junto as galinhas. E em outra cena
vemos que os restos de comida s#o ajeitados cuidadosamente nos pratos, mas a aversdo serd
causada pelo modo como os personagens ingerem.

O filme também apresenta momentos de solidariedade em torno da comida, quando
ocorre uma confratenizaciio entre os diversos personagens do filme, na casa da
Guarapiranga. Uma festa com bebida — vinho em garrafas de cerveja — e comida — restos
que estavam dentro de uma tijela. Belfiore aparece dangando com Verdnica, o indio Jupia ¢
sua parceira com a perna machucada, uma mulher com um boneco, enquanto James, Sater e
Aspasia apenas observam.

A 1ltima cena do filme traz elementos novos sobre essa relagio comida/lixo. A
personagem da mée, apds passar em um restaurante com a fitha, retorna para sua casa e a
vemos dividindo a comida em diversas tigelas de plastico colonido. A comida ¢ colocada no
interior das tigelas - percebemos entio que algumas sdo na verdade penicos - como se
estivesse sendo composto um arranjo, separando os alimentos por uma ordem qualquer, que
ngo sabemos qual &, o que revela um certo cuidado no tratar com aqueles restos. Enquanto
coloca a comida, o que ¢ mostrado em meio a rapidos cortes, ela reflete; “Minha nossa, €
como eu serapre falo, € por isso que as coisas néo vdo pra frente, Olhe o que ¢les jogam no
lixo”. Nesse momento a cimara faz uma zoom-in , enquadrando o interior das tigelas por
inteiro. Ha uma perspectiva critica que ¢ manifestada pela frase da personagem. A relagéo
do narrador ao tratar do lixo nfo € somente de choque pelo choque, a busca da abjegio
contém antes um cariter de critica pela via do constrangimento do espectador, que
acompanha a ‘transformag@o’ do resto dos restaurantes em comida para uma camada
marginalizada da sociedade.

Os quatro planos finais do filme podem ser vistos como uma consagragdo do

alimento. Procedem a uma grande aproximagio da comida, feita por dngulos diferentes,

! Ramos, Ferndo. Op.cit. Pag. 116.
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buscando criar um efeito pictorico especial, além da simples representagéo. E o lixo virou
comida, virou ‘arte’.

Essa necessidade de conviver/sobreviver com o lixo — visto como dejeto renegado
por uma camada abastada da sociedade - ¢ aqui a marca da transitoriedade a que estio
sujeitos os personagens de A Margem e de As Bellas da Billings. Seja como cendrio que
thes resta para suas perambulagdes, ou como motivo dessas andangas, as relagdes com o
lixo, se por um lado expressam a precariedade ¢ a inconstancia'? daquelas vidas, apresenta
também uma faceta inusitada: a constitui¢io da esfera ética na qual o convivio é marcado

pelo apoio mituo.

¥ Em um outro momento que vemos a presenca do lixo, mas de modo mais cruel, é no final de Aopedo - filme
imediatamente anterior a As Beflas da Billings — onde os personagens, apos percorrerem o Brasil do Sul ao
Nordeste, chegam a Sio Paulo, conseguem algum trabalho, mas terminam virando manchete de jornais
sensacionalistas que s80 mostrados sendo jogados em uma lata de lixo.
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Capitulo trés: Perambulacio e Improvisagiio

Godard tem também certa magia,
certa capacidade fascinante, incomum, de
tratar q imagem. Submelten as personagens
cinematogrdficas a uma espécie de revolugdo
copernicema,  firou-os do  atoleiro  do
realismo...” (Alberto Moravia. Um escritor
incémodo)

No cinema como em outras artes, as formas que materializam as escolhas tematicas
sdo geralmente conseqiiéncias de uma série de opgles possiveis que se apresentam ao
cineasta, das quais este elege as que melhor possibilitam a realizagfio do filme. Este
processo, também apresenta um carater combinatério, dada a diversidade de elementos
necessarios para a conclusdo de um filme. Nos filmes de Ozualdo Candeias encontramos
uma afinidade entre a elaboracfo de um universo tematico que envolve personagens que
sfio excluidos e marginalizados sociais ¢ as escolhas envolvendo a criagdo — e articulagéo -
das imagens na representagiio deste universo. A perambulagfio dos personagens, a
inconstincia ¢ a precariedade de suas relagdes encontram determinadas afinidades com os
procedimentos de cdmara, o tratamento dos rotetros € com o grau de improvisagdo nas

filmagens baseadas nas contingéncias de produgio.

Candeias e o Registro ‘Reportagem’

No inicio de seu contato com o cinema, Candeias trabalhou muito com cine-jornais,
vindo dai boa parte de seu aprendizado com o manejo da cimara, que lhe forneceu também

oportunidades para experimentagdes:

Para 0 Carbonari eu fazia os jornais inteiros, que pra mim era muto
interessante. E dava certo porque minhas reportagens marcavam maito; os meus
documentarios, reportagens jé contrariavam as coisas estabelecidas. Os montadores se

recusavarn a montar porque estava tudo errado. Dai eu pegava, montava e dava certo.
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O Jacques Deheinzelin viu uns documentarios meus e ficou entusiasmado, como eu

conseguia fazer aquilo. Tudo maquina na mio. E que eu ficava fazendo experidncia, de

o s 1
montagem e ndo sei mais o qué... .

Além do trabalho em reportagens para cine-jornais, Candeias comeg¢a a realizar
documentarios, como o Policia Feminina, em 1960, € o Ensino Industrial, de 1962, ambos
ganhadores de prémios estaduais de cinema. Fez antes trabalhos como Os Milagres de
Tambau de 1955, sobre o padre Donizzeti, e filmagens no pantanal, regifio centro-oeste e
em paises andinos como Bolivia ¢ Peru. Curiosamente podemos observar que estes
documentario encontram eco nas realizagdes ficcionais de Candeias: Os Milagres de
Tambai contém uma imagem de um fiel puxando uma grande cruz de madeira, mas, num
detalhe captado pela cadmara de Candeias, vemos que na ponta da cruz existem rodinhas que
facilitam o trabalho do fiel. Essa imagem serd posteriormente filmada em dopgdo, onde
vemos um personagem puxando uma cruz similar para ‘pagar’ uma promessa em
Aparecida. Os registros na regifio central do Brasil servirio como referéncia para costumes
e vestimentas tanto de Meu nome é Tonho... , como de Maneldo. Ecos dos registros andinos
do diretor podem ser observados em O Candinho, especialmente na personagem da ‘chola’

com a crianga ¢ na misica que deu origem ao enredo do filme?

As experimentagdes de ordem narrativa ¢ as utilizagSes documentais encontram
ligagdo com os procedimentos adotados por cineastas que estabeleceram algum tipo de
contato com o ‘cinema verdade’. A presenca de uma heranga documental manifesta-se
também na técnica utilizada. No caso de Ozualdo Candeias, a recorréncia do uso da
‘maquina na méo’ ¢ de longos planos que diversas vezes se atdém aos rostos ou se
aproximam dos corpos, como buscando um contato mais profundo com a personagem, sdo
exemplos de uma pratica mais associada 3 investigagfio da reportagem. Assim como fazem

parte dessas téenicas 0 movimento brusco da cdmara, a constante focagem ¢ desfocagem de

! Candeias, Ozualdo. 30 Anos de Cinema Paulista, Cadernos da Cinemateca Brasileira 4,850 Paulo, 1980.
Pag. 78.

? Candeias ja introduzira a interpretagdo de atores em suas filmagens de documentarios, como ele mesmo
reconhece acerca do documentario Policia Feminina. “Fiz todo ele interpretado de proposito. Fol minha
primeira tentativa de trabalhar com atores, se bem que nos documentirios que en fazia eu ja botava todo
mundo interpretando.” (Emtrevista completa de 30 anos dz Cinema Paulista, Acervo Cinemateca Brasileira,
1980. Pag. 78)
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um mesmo plano, a utilizagdo da lente zoom para inserir algum objeto em campo. E
importante salientar a existéncia de uma “afinidade eletiva” entre esses procedimentos
técnicos, a perspectiva de uma captagio de imagens com heranga documental € o tipo dos
personagens que Candeias trabalha. Por serem personagens ‘marginais’, que perambulam
incessantemente pelo campo, do campo para a cidade e na cidade, de um canto para o
outro, uma cAmara que tenha facilidade de mobilidade para acompanha-los ¢ fundamental
para um registro que responda a caracteristica dos personagens. As técnicas de filmagem
adotadas pelo diretor permitiram que captasse de maneira convincente a transitoriedade
espacial dos personagens marginalizados e insatisfeitos, acarretando uma ‘contaminagio’
da camara por essa transitoriedade’.

Em O Candinho, o personagem central € expulso da fazenda na qual trabalhava e
sai 4 procura de um santo que poderia ajuda-lo, levando uma foto que identificaria a
santidade. No caminho encontra uma festa popular no meio da qual ele se insere € a cidmara
de Candeias acompanha sua ‘infiliragdo’, aproveitando o evento para fazer Candinho
interagir com ele. Em outro momento encontra em uma feira um fotdgrafo que se
preparava para bater uma foto de uma familia e uma crianga fantasiada. Candinho chega e,
apontando para a foto que carrega, pede algum tipo de informacgfio para as pessoas.
Algumas delas estdo visivelmente embaragadas e fazem gestos imprecisos para o
personagem. Em seguida Candeias registra em close aquelas pessoas. Em varios momentos
os personagens otham para a cdmara, por vezes em close. O personagem chega a Sio Paulo
¢ acompanhamos sua peregrinacdo pela regifio central onde encontra um catador de hxo
proximo a uma favela. Este, mostrando estar sem jeito em tratar com o ator que vem

interargir’ com ele, responde com um sinal negativo da cabega. O mesmo ocorre quando

3 Sobre a utilizagiio do zoom, ha certos procedimentos de linguagem, 2 zoom-in, funcionando para dar a
impress3o ao espectador de ‘ir para perto’ do objeto, possibilitando que este ‘veja’ precisamente o que estd
acontecendo. A zoom-out por outro lado & usada para pdr o objeto da atengiio no seu contexto, dando ao
espectador uma perspectiva do meio no qual aquele se encontra. Em 4opgdio percebemos ¢ uso do zoom em
quase todos os finais de planos, tanto s¢ aproximando como afastando-se do assunto, Esse recurso, pelo
modo ‘excessivo’ como foi utilizado, transmite uma impressiio de algo regisirado naquele ‘momento dnico’
em que teria ocorrido, sendo registrado de modo rapido — urgente - pelo operador de cimara que ndo teria tido
tempe para maiores ajustes de foco e que estaria preccupado ~ © uso do zoom manifesiaria isso — em registrar
a maximo possivel de informacio em um tUmico plano. Essa atitude, tipica dos filmes de caracteristicas
documentais € aqui exacerbada, deixando transparecer uma tentativa de manter um aspecto ‘inacabado’ para a
fita.

# O procedimento de contato com elementos da rua tentando criar uma situagio a partir da interaggo, foi muito
utilizado por um certo movimento de cinernz chamado Cinema de Rua que realizava seus filmes em meados
da década de setenta em Sio Paulo. Buscavam uma insergdo, baseada ma improvisagdo, em locais que
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encontra alguns catadores de papel junto a2 uma rodovia. Quando o personagem chega a
regido da Boca do Lixo, interage com uma figura tipica da drea ainda naquela época, o
carregador de latas de filmes, que fazia esse servigo com um carrinho de madeira. Candinho
se aproxima do carregador apontando para a foto e este aponta para uma diregio qualquer,
indicando um caminho. Na sua andanga pelo centro da cidade o personagem tem a mesma
atitude com ambulantes, ‘homens-sanduiche’ com seus cartazes ¢ mendigos. A cimara
mais leve facilita acompanhar a trajetoria de Candinho em meio a multiddo da regido. A
certa altura vemos um flagrante do préprio aparato de filmagem refletido no espelho de
uma barbearia em que o personagem entra. A lembranga de que estamos diante de um filme
vem nos momentos em que vemos vendedores de rua ¢ depois um pedinte aleijado
sorrindo para a cdmara. A ‘presenga’ do cinema como referéncia pode ser vista na cena em
que Candinho pede comida para operarios de uma construgfio. Estes a servem sorrindo —
talvez por estarem participando de um filme — mas em uma lata de negativos de cinema
que 0 personagem carrega consigo.” A interagfio nem sempre € bem-vinda como se percebe
na cena em que O personagem fenta entrar em uma igreja € € empurrado por algumas
pessoas que dificultam sua passagem.

O registro reportagem e ficglo vio se alternando em um sistema reciproco de trocas,
em uma mutua ‘contaminagdo’.. Uma especificidade que se manifesta no plano do processo
criativo desse produzir cinema € que vai se desenhando por meio das combinagtes
resultantes das escolhas — técnicas ¢ estéticas — do cineasta. Portanto, o grau de intervengdo
do diretor relaciona-se com seu esforgo em construir uma idéia a partir daquela realidade
registrada. Um processo que vai desse registro para a reflexfio, da imagem — € som — para a
1déia,

As experiéneias com equipamento de filmagem muais leve, que foi se tornando mais
acessivel a partir da década de 60, eram feitas no proprio ato da filmagem. O cineasta
italiano Roberto Rossellini também aponta as vantagens da experimentacio com as lentes

Pancinor, nos anos 60. Essa lente permite fazer um movimento de panorémica associando-o

explicitassem algum problema social. Parficipavam cineastas como Jodo Batista de Andrade, Adilson Ruiz e
Aloysio Raulino.

* Os momentos de alimentagdo em que ocorrem interagBes parecem ser especialmente escolhidos pelo diretor,
podendo ser vistos também em Aopgdo ou As Rosas da Estrada, quando no inicio do filme héd uma das
personagens em meio a vérios ‘béias-frias’ que estdo comendo, e também quando uma outra personagem,
préximo ao final do filme, pede comida para um caminhoneiro, que estava almocando em seu caminhdo.
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a0 uso da zoom nas cdmaras leves: “Eu sempre defendi a cdmara na mio como um
instrumento de desmistificacio ¢ desdramatizagio do cinema.”® O uso da zoom permitiu
que ele mesmo operasse: “vocé pode improvisar com ela durante a filmagem. Se um ator
ndlo esta totalmente no lugar certo, vocé pode acompanhd-lo com as lentes zoom. Isso poupa
muito tempo e permite improvisar a performance do ator™’.

Essa facilidade proporcionada pela zoom para trabalhos de ficgdo, permite ao
cineasta-operador estabelecer relagdes de espago com a cena, sendo um outro modo de
organiza-la em termos de decupagem. Essa decupagem na filmagem abre para o diretor um
campo de improvisacio da mise-en-scéne , fato que tem conseqiiéncias na utilizagio e
composi¢io do rotetro na filmagem.

Em Candeias notamos dois tipos de refiexos dessa improvisagéo: nas mudangas no
roteiro, no que se refere a sua funcdo para a captagfio de imagens e seus modos de
especificacdo; e encontraremos também no seu privilégio a composigioe plastica das cenas,
em detrimento de resolugGes de roteiro (falas e evolugdes dramaéticas). Estas caracteristicas
apresentam também, como veremos mais a frente, total sintonia — enquanto escolhas - com
a transitoriedade propria dos personagens representados pelo diretor.

A estruturagéio de um roteiro prevé certas especificagdes para organizar o modo
como a estoria serd contada, o seu andamento, as locagdes necessdrias, o nimero de
personagens, além de suas falas. Na decupagem especifica-se ainda o tipo de plano,
enquadramentos, seqiiéncia de filmagem dos planos e disposicio dos atores no espaco,
entre outras. Quando se trabaltha com uma margem ampla de improviso, essas referéncias
assumem um peso diferente no roteiro, mosirando como tais diretrizes sfo alteradas no
momento da filmagem. O roteiro original de Aopgdo ou As Rosas da Estrada apresenta
varias cenas que tomaram ouira forma durante a filmagem. Na estoria original, Rosa,
insatisfeita com a vida que leva como ‘boia- fria’ abandona o noivo e a regidio onde trabalha
para arriscar a vida na cidade. Toma a estrada onde encontra outras mutheres em situagéo
semelhante, que, sem opgdo, partiram em busca de uma vida melhor. Haveria personagens
fixas durante a trajetoria apresentada no roteiro, fato que foi modificado no filme, que

comeca em S#o Paulo, passa pelo Rio Grande do Sul, depois vai para a Bahia e por fim a

¢ Rosselini, Roberto. “Technology and Aesthetics Aspects”. In: Williams, Christopher. Realism in the
Cinema. A reader. London, Routledge & Kegan Paul & BFI, 1980. Pag. 216
7 Id.Ibid. Pag. 216.
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cidade de S#o Paulo. Apresentando uma fragmentagfio de itinerdrio que ¢ prdpria da
inconstincia da vida escolhida pela personagem. Podemos acrescentar o fato de o filme nio
prender-se em uma finica personagem, cuja trajetéria acompanhariamos, mas tem vérias
personagens centrais, o que acrescenta-lhe uma dindmica especial, fragmentando a
continuidade de apresentacio das trajetérias.

As especificagbes dos tipos de locagdes sdo pouco precisas no roteiro:

“ local abandonado..ext.dia: C.51 ... Rosa acompanhada dos
vagabundos chega la.....”
“,.. csttada de uma s0 via..ext.dia: C.34 .. Estrada vista do interior da

cabine.... Rosa ¢ 0 motorista vez por outra conversam qualquer coisa relativa 4 cidade
” 8

grande....

A grande variedade de locais a serem filmados €, em sua mailoria, constituida por
postos de gasolina e acostamentos de¢ estrada, que sdo os locais de parada e de
perambulagdo das personagens. Com especificagdes para cada tipo de cena: “posto de
gasolina (distante); posto de gasolina (motel); posto de gasolina (c¢/ restaurante), posto de
gasolina (¢/ boteco), posto de gasolina 4,5 ¢ 67,

O grau de improvisagio incorporado as filmagens, estabelece uma relagfio com o
tipo de atuagio do diretor na organizacio espacial da mise-en-scéne. Ha varios exemplos a
partir da decada de 60 nos quais o Toteiro servia apenas como indicativo superficial das
cenas, sendo que os dialogos, posicionamentos de cidmara € a atuagiic dos atores eram
estabelecidos no momento da filmagem. O roteiro era por vezes escrito apenas para ser
mostrado aos produtores, sendo que o resultado final poderia diferir muite daquele
apresentado inicialmente.

Durante a filmagem Candeias insere alguns elementos para estabelecer elos
espaciais em meio as diferentes trajetdrias. Em um certo momento do filme, sio
introduzidas duas novas personagens, que vemos correndo no acostamento de uma estrada,
Em seguida elas ficam paradas perto de uma placa que indicava a distincia entre Vitdria e
Salvador. Corte. No plano seguinte vemos cenas de colheita de cacau — o que nos indica a

regifio cacauetra do sul da Bahia. E em meio &s pessoas que colhem estd uma mulher na
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qual a cdmara se detém. Na outra cena vemos aquela muther do cacau olhando para a
estrada e aparentemente reconhecendo uma das duas mulheres que estavam na estrada, elas
se estreolham como se uma estivesse verificando a op¢io de vida da outra.

H# momentos em que Candeias cria sitnagdes que aproveitam ‘encontros’ ocorridos
durante as filmagens, como € o caso da cena onde vemos a personagem que era boia-fria,
no comego de sua andanga, encontrar uma amiga em um vilarejo. Em seguida esta convida
a personagem para acompanha-la e, chegando a um pequeno circo, o filme passa a nos
mostrar a relagio dessa mulher com os artistas do circo ¢ entendemos que ela também
trabathava no local, ¢ acompanbamos por fim uma luta-livite de mulheres, com as
encenagdes tipicas do catch, onde uma das ‘lutadoras’ ¢ a ‘amiga’ da personagem. A
cimara registra tudo como se fosse um documentério sobre aquele pequeno circo de
interior, com direito a c/ose no rosto do pathago € dos espectadores.

O fina! do filme também tomou outra forma apds a filmagem. No roteiro original
haveria um tom proximo de um realismo fantastico. A personagem Rosa, apds entrar em
uma “jamanta toda enfeitada”, chega a Séo Paulo e anda pelo centro da cidade. E, como

seriam as cenas finais;

“ ...cidade/centro ... exi.dia ( manha );

C54.... Rosa chega correndo pelo meio da rua....mas aos poucos val
se surpreendendo com as ruas praticamente desertas... diminui o passo..anda
lentamente, procurando com ansiedade, olbando para os lados ¢ para cima...ruas
desertas e prédios muito altos... vitrines desarrumadas com manequins nus € cabegas
carecas enire manequins masculinos ¢ femininos, vestidos comn roupas sociais, esporte

e gala...

...jardim com estatuas...ext dia:
C.55..... com visivel desdnimo Rosa se aproxima de algumas estatuas ¢

tenta dialogar... uma das estatuas responde com um sommiso, mostrando algo numa
dire¢do qualquer...Rosa olha sem se locomover... a jamanta enfeitada se aproxima,
carregada de gente...a estatua despede-se de Rosa, que se afasta “meio indecisa”....

Rosa se acerca da jamanta, olha para a placa... ndo hd mimeros ou nome, mas ¢

¥ Candeias, Ozualdo. As Rosas da Estrada. Roteire original.
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simbolo do infinito... Rosa, sem pressa embarca sem que alguém Ihe ajude... a jamanta

continua...

...estrada. reta _ext.dia:

C.56....... a jamanta passa e se perde numa lombada distante. .

O filme também termina em Sfo Paulo, mas encontramos as personagens ocupando
os mais variados espagos na cidade. Uma aparece trabalhando como taxista, outra como
motorista de caminhdo, enquanto outras vio para o submundo urbano da prostituicio
trabalhar em boates — como a ex-bola-fria que durante o dia & cabeleireira, mas logo ¢
assediada para trabalhar em uma boate. Estas tltimas, sendo assassinadas ou viclentadas,
transformam-—se em noticias de jornais populares. O fim desses jornais, € mostrado de
modo sarcastico: uma lixeira recolhe um jornal no chéio e antes de jogé-lo em seu carminho,
olha as noticias mostrando para a cAmara a noticia da morte de uma prostituta, para em
seguida, rindo, joga-lo no carrinho. Uma cena, por suas caracteristicas, aparenta ter sido
registrada de modo improvisado aprovettando uma lixeira ‘real’ que estivesse trabalhando
na regifio central da cidade.

Essas improvisagfes que marcam a relagdo roteiro-filmagem apresentam na forma
final do filme algumas caracteristicas que acompanham boa parte desse cinema de carater
experimental, que se vale de técnicas do documentario. Havera um privilégio da imagem e
de sua composi¢io na progressio do filme. A fragmentagio na evolugio da narrativa
aparece como outro reflexo desta prética, na medida em que a jung8o entre as cenas assume
outra linha de ordenagdo. Uma linha que, se foge de uma concepgdo progressiva e/ou
teleologica, estabelece diferentes associagdes possiveis, abrindo espago para 0 novo em
termos narrativos. Candeias, muitas vezes associado ao movimento do cinema marginal, se
por um lado foge das generalizagdes possivels para 0 movimento, apresenta caracteristicas
em comum com ele, no que se refere as conseqiincias de suas opgdes técnicas. Como
observou Ferndio Ramos, hd uma grande lacuna entre o que € apresentado em sinopses
desses filmes e o que nos ¢ apresentado na tela. Esta talvez seja a outra ponta dessa néio-
precisio da intriga dos filmes, que s¢ manifesta nas brechas da elaboragfio do roteiro e se

reflete na impossibilidade de ‘fechar-se’ uma sinopse. Mas por que isso ?
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Como nos mostra Ramos: “Percebe-se que ndo ¢ a intriga que condiciona a
disposi¢do dos planos, mas, sim, a significagiio de estados de espirito, de dramaticidade

elevada que se estabelecem de forma gratuita™'®

sendo que “as nogdes de tempo e espago
diegético sdo reformuladas radicalmente”'', envolvendo diferentes resolugdes de
continuidade, que nfo seguem regras estabelecidas “a priori’.

Ramos acrescenta ainda sobre os filmes ‘marginais’;

A atragfio pelo “mostrar” e a averséo pelo “contar” € tdo grande que até mesmo
a fala acaba por ser abolida. Esta se apresenta na narrativa como um dos meios mais
eficazes de enunciar a informag#o tendo-se em vista o desenvolvimento da infriga. A
partir do momento em que a intriga se estithaga -(....), a fala acaba por perder sua
fungfio...' .

Essa caracteristica também é observada no c¢inema de Jean-Luc Godard, como
salientou o critico Jean-André Fieschi, em um artigo de 1962 nos Cahiers du Cinéma -
“Néo ha em Godard uma intui¢&o do tempo como progress#o, mas uma prodigiosa intui¢io
do instante...”,

A recusa em trabathar uma progresséo clara do enredo encontra, no caso especifico
de Ozualdo Candeias, uma base nas caracteristicas de personagens cuja transitoriedade, em
vidas marcadas pela inconstincia, s80 - aos othos do cineasta — melhor representadas pela
fragmentagiio e pela recusa da linearidade de caracteristicas teleologicas. Como no caso ji
visto de As Bellas da Billings em que acompanhamos o percurso do personagem atras de
seus ‘familiares’ ¢ as andangas destes pela cidade. Por exemplo, as andangas de Candinho
com a chola e sua boneca que ¢ acompanham, atras do ‘santo’ que teria uma ‘verdade’, ou
ainda as perambulagdes dos personagens de 4 Margem.

Candeias assim manifesta 0 desejo de privilegiar a imagem nas composi¢Bes

narrativas:

% Candetas, Ozualdo. Op. cit.

1 Ramos, Femn#o. Pag. 141.

1d. ibid. Pag. 140.

12 1d. ibid. Pag. 138.

13 Fierchi, Jean-André. “A dificuldade de ser Jean-Luc Godard”. In: Barbosa, Marinho (seleg#io). Jean-Luc
Godard. Rio de Janeiro, Record, 1969. Pag. 47,
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O que existe ¢ que eu organizo de uma maneira para contar as ¢oisas que eu
prefiro contar com imagens. Porque eu gosto é de imagens. Eu nunca penso em termos
de papo. Tem gente que pensa em diatogo, eu penso em termos de imagens. Entio elas

por si s6 jé véo se desenrolando.*

Essa atitude levara o diretor a adotar procedimentos imagéticos para solucionar
algumas cenas, deixando de lado uma possivel articulagfio pelas falas dos personagens. A
composigio plastica abarca desde sinais feitos pelos personagens, como ocorre no inicio de
Zézero no qual, apds o personagem ter sido seduzido pela Fada-Sereia do consumo, a
resolugdo de deixar o campo ¢ apresentada por um plano fechado sobre duas m#os que se
apertamt, como que firmando um trato. Em seguida uma zoom revela, no outro lado da rva,
a familia do personagem que acena para este, se despedindo. A isso segue uma panordmica
nos rostos chorosos da familia.

Esta representacio de acordos entre personagens por meio de sinais entre eles € uma
constante nos filmes de Candeias. Aparecem também no acordo que o personagem de O
Vigilante faz para ajudar os moradores da favela, nos acordos entre proxenetas de beira de
estrada em Aopgdo, entre outros. A insisténcia da cimara em focalizar determinados
objetos também revela essa marca plastica, como vemos na cena final de As Bellas da
Billings, quando a cidmara vai fechando lentamente uma zoom sobre os restos de comida
coletados do lixo, desnaturalizande o lixo-comida como se quisesse gerar uma composicio
puramente plastica através das diversas cores dos restos de alimentos.

Outra forma de solucdo imagética € a utilizacio de fotografias. Os filmes de
Candeias, em quase sua totalidade, contém em algum momento inser¢des de imagens
estaticas origindrias de registros fotogrificos feitos pelo diretor. Candeias tem um grande
acervo com fotos que documentam a regifio central da cidade de Sdo Paulo, em especial das
pessoas que participaram das produgdes da Boca, sendo importante referéncia do periodo.
Algumas dessas fotos aparecem nos seus filmes, como ocorre na cena de bar no inicio de
As Bellas da Billings, na cena ‘nostilgica’ sobre a2 Boca ja descrita no capitulo anterior.
Outra forma — a mais comum — € a inser¢do de pedacgos de fotografias lembrando efeitos

conseguidos com a fragmentagio da tela em filmes como Berlim — Sinfonia de uma

1 Candeias, Ozualdo. In: Entrevista. Anexo 1.
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Metrépole. Esse procedimento pode ser visto no inicio de quase todos os filmes de
Candeias.

Em Zézero aparecem fotografias em cenas associadas & imaginagdo e aos ‘produtos’
apresentados pela Fada-Sereia — mulheres nuas, personalidades do esporte e da televisdo e
bens de consumo. Em O Candinko elas servem para demonstrar alguns locais por onde
teria passado o personagem na sua trajetoria em busca do santo. Registros fotograficos do
centro da cidade podem ser vistos também sob os letreiros finais de 4opgdo, reforgando a
presenca da cidade no destino das personagens.

As solugdes imagéticas — plasticas - podem ainda auxiliar em um momento delicado
em todo filme que se pretenda experimental ou que queira escapar de convencionalismos: o
final. Esse procedimento permite por um lado escapar de conclusdes de conotagfio moral
para o final, e por outro serve como um artificio para o diretor, permitindo que ele ‘dé o
filme como acabado’. Essa ¢ uma situagio que tende a acontecer em obras muito
fragmentadas, que tiveram dificuldades de produgfic e que optaram — por questdes de
produgio ou conceituais - pelo tipo de registro marcado pela improvisagio.

A neutralidade de uma solugfio plastica ¢ manifestada na declaragio de Frangois
Truffaut sobre o final de seu filme Os Incompreendidos -

Num filme em que se tenta fazer um pouco de documentario, nfo ha fim
possivel, Um fim otimista seria desonesto, inadequado, mas um fim pessimista, do tipo
morte violenta ou suicidio, também teria sido excessivo. Entfio era preciso um fim
absolutamente neutro, um fim que nfo fosse um fim de roteiro, entdio s6 restava uma

solugdio pléstica '®

Candeias opta por um procedimento centrado plastico para terminar a fita em As
Bellas da Billings na cena ja citada do lixo-comida, e em O Vigilante, onde temos a
seguinte conclusdo: na reaglo ao assalto do Onibus que levara embora o personagem
central, este saca uma arma, € 0 que vemos em seguida € uma sucessdo de disparos
filmados bem préximos dos canos das armas — um procedimento muito utilizado por Sergio

Leone. E o filme acaba em meio a fumaga dos disparos. Perguntado por um reporier,

Y Truffaut, Frangois. Depoimento. In Cinema de Notre Temps. Diregiio; Janine Bazin & Andre S. Labarthe.
Video.
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quando do langamento do filme no Festival de Brasilia, se o personagem morreu ou salvou
o Onibus do assalto num ltimo rompante de heroismo, o diretor stimplesmente disse que
néo sabia. O filme terminara ¢ pronto; o filme era aquele, se tivesse terminado de outro
modo, seria outro filme. Retirando o efeito retérico que a afirmagio contém, ela nos revela
a idéia de ‘dar o filme por terminado’ que acompanha a escotha para o final. Segundo

afirmou o diretor a respeito de O Candinho , mas ampliando para o resto de sua obra:

O que eu queria dizer mais ou menos ‘ta dito’. Ndo estd como en queria mas isso nio ¢
novidade porque, na verdade, eu nunca terminei uma fita. Eu sempre dei a fita por
terminada, o que ¢ um negdcio meio diferente. Mas isso nfo implica que seja melthor

ou pior.'®

Essa atitude do diretor frente ao material de que dispde, possibilita uma leitura
critica sobre a neutralidade moral do final, e também ser idéia de ‘brecha’ para a deciséo do
espectador. No caso de Candeias — € de boa parte dos cineastas associados ao movimento
‘marginal’ — a obra ¢ dada como acabada e resolvé-la passa a ser uma questiio de fazer o
maximo possivel nas condigdes de que se dispde. Portanto a escotha plastica nesse caso, ¢
também reveladora do grau de inventividade do diretor, porém uma inventividade marcada,
enquanto escolha, pela inscriciio da precariedade da producfio. Esse tipo de ‘inscrigdo’
estara presente em outros momentos da realizagiio € do processo criative do diretor, como
veremos adiante no capitulo referente ao som em seus filmes.

O ‘fazer o methor possivel’ € referéncia também para o procedimento do diretor
durante as filmagens. Os problemas de produgfo esbarram muitas vezes no trabalho com os
atores. Ocorre porém que a confluéncia de diversas caracteristicas acaba compondo uma
sitpacio de filmagem nova em relagio as formas convencionais. Uma situagio onde

interage grande parte dos elementos aqui abordados:

A fita foi feita assim: “Quem tem hoje para filmar?’. Nio tinha nada a ver com
o roteiro que eu tinha mostrado. Entdo eu inventava. O ator principal ndo havia meio
de aparecer. Eu j tinha trinta dias de filmagem ¢ ele ndo tinha aparecido ainda. Entio
eu inventava, aqu ¢ ali, fui fazendo uma fita de coisas. Todo dia a gente filmava

' Candeias, Ozualdo. Entrevista completa para 30 Anos de Cinema Paulista. Op. cit. Pag. 21.
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alguma coisa. Chegava: ‘O umas mulheres ai para filmar® Entdio da para fazer isso, vou
inventar isso. E a fita foi feita toda assim. Eu fui acomodando dentro do que a
produgdo permitia.'”.

Em boa parte de seus filmes, Candeias encontrou problemas com atores que
forgaram improvisagies durante as filmagens. Em Maneldo, o Cacador de Orelhas,
percebemos a utilizagio constante do uso do foce no segundo plano. Esse procedimento foi
adotado para diminuir o peso do ator na narrativa, deixando o foco mais na paisagem.
Candeias evitava centrar a atengdio em um ator que ele considerava ruim. No final da
mesma fita aparece outro ator interpretando o personagem de parceiro de Maneldo, motivo:
o ator que fazia o papel abandonara o filme.

Em O Candinho h4 uma insisténcia em comegar as cenas com planos de pés
andando. Este recurso além de, diegeticamente, estar relacionado com a peregrinagdo do
personagem, foi adotado como ‘tampdo’ para varios momentos em que 0 ator — devido a
problemas com alcool — nfo tinha um desempenho satisfatoério na filmagem.

Falando sobre seu trabalho com atores, Candeias acena para uma improvisagéo que
faria parte a priori da filmagem: “De praxe ndo dou roteiro a ninguém; caso exijam,
recomendo que ndo o levem a sério. Nio se usam testes nem laboratoério. Nos primeiros
dias ensaia-se muito até que se encontre o personagem.”’® Observamos assim o quanto
pesou a improvisagio no processo criativo dos filmes, uma mistura de escolhas do diretor e
respostas a adversidades de produgdo. Candeias produziu seus filmes dentro de um guadro
de precariedade que é comum — ou pelo menos foi comum — para uma parcela significativa
dos filmes brasileiros. Em um artigo publicado na revista Cinema em Close-Up, uma
espécie de porta-voz de produtores, ¢ineastas € técnicos em geral que trabalhavam na regifo
da Boca do Lixo, encontramos um artigo entitulado: “ Improviso: a Maldigiio que Salva”,
no qual um realizador — que ndo se identifica — reclamando de nossa precariedade, revela

algumas das condigdes € estratégias :

A planificagiio vai por 4gua abaixo, sacrificando a criagéo, € o cérebro do

diretor € obrigado a trabalhar rapido, “bolando’ nova solugdo para a cena. Quase tudo &

7 1d Thid Pag. 13.
18 Candeias, Qzualdo. “Candeias; 4 margem do cinemio brasileiro”. In: Jmagemovimento, No. 3, junho/1987.
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improvisagéio no cinema brasileiro, que estd numa luta continua contra uma série de
fatores prejudiciais(....), (...) os atores ndo ficam o tempo todo & disposicio dos

diretores, os locais sio mudados sucessivamente (...)

A postura de Ozualdo Candeias em relagfio a produgio de seus filmes, permitiu que
as realizasse em condigfes muito aquem das necessarias para a maioria dos diretores. Nio
se trata apenas de serem produgdes de baixissimo custo, ha toda uma disponibilidade em
criar nessas condiges, que o distingue de outros cineastas. Sua disposigio em experimentar
se confunde muitas vezes com sua necessidade de criar os meios de expressio. Como
afirmamos acima, ha uma ‘afinidade eletiva’ entre a transitoriedade, a inconstincia espacial
dos personagens e alguns procedimentos de improvisagio adotados pelo diretor. A
fragmentagBo na narrativa decorrente das condigdes de producio permite ao diretor
estabelecer elos com sua disposigdo em experimentar narrativamente € podem expressar
muito bem as relagdes fragmentadas que os personagens apresentain entre si e com o
mundo ao redor,

A liberdade de que Candeias dispSe - € procura preservar — encontra ecos naquela
necessidade em quebrar as regras manifestada por Godard. Sobre a realizagfio de 4 Margem
o0 cineasta disse: “ Foi uma fita que eu nfio me preocupei com as regras de cinema, com as
gramaticas de cinema, coisa que ainda havia muito na época™?. Sobre a necessidade de
condigdes de tempo ideais para filmar, ¢le responde no mesmo tom: “Era uma espécie de
convengdo, a turma $e amarrava nisso: € exterior tem que ter sol, se ndo tem sol acabou,
Ah, eu larguei o pau com qualquer tempo. E o resultado foi assim muito bom.”?,

Todas essas experiéncias ¢ ainda a possibilidade de superar os transtornos de
filmagem, improvisando e produzindo a baixisimo custo, foram possiveis em grande parte
devido a independéncia adquirida por Candeias na realizacfo de diversas fungtes dentro do
cinema. Como podemos ver nas fichas técnicas de seus filmes, ele escreve o argumento,
produz, fotografa, muitas vezes faz a camara, monta o filme, edita 0 som e por vezes até
dubla, além de fazer a direcio. Essa “autonomia’ em relaglo aos técnicos, mais do que

baixar drasticamente os custos da fita, permite ao diretor um grande controle sobre o

" «“Improviso: a maldigdo que salva”. In: Cinema em Close-Up. Sio Paulo, Mek Editores, 1976 (v.2 / n.8),
Pag. 72.
?® Candeias, Ozualdo. Entrevista completa para 30 anos de Cinema Paulista. Op. cit. ,Pag. il.
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resultado final. Se as condi¢des objetivas de produgfio sfio inscritas no filme enquanto
precariedade, a presenca da ‘méo’ de Candeias nas varias partes ¢ fases da realizagdo

inscreve sua criatividade como resposta a adversidade. Quanto a isso o cineasta € direto:

(...) os meios para consolidar o objetivo...Saber que pra mim ser diretor e ser
“metido a besta”, como dizem que en sou, eu tinha que entender de fotografia, de
montagem etc. Que era pra mim poder segurar o violdo. Porque eu partia para um
cinema de autor. Entfio acabei aprendendo tudo para ir temtando existir dentro do

panorama do cinema brasileiro.*

A atitude defensiva em relagdo 4 sua autonomia aliada a persisténcia da
experimentagdo, pode ser vista como motivo de sua peculiar combinagdo de elementos
estéticos e técnicos tdo variados e a infima relagdo com uma temadtica de raiz
profundamente popular. A perspectiva autoral para Candeias é uma forma de resisténcia
para o diretor e, em termos diegéticos, também o € para seus personagens, preservando-lhes
a dignidade ¢ as especificidades. Como diz Robert Stam,

Candeias mostra-se particularmente intrigado pelo espago que separa os rostos
humanos da lente da cimara. Repetidamente, méos estendem-se até o campo de visdo
da cdmara, num gesto de comunicagdo que habilmente metaforiza o impulso basico
inspirador do filme em si. %

Além de modismos teméticos, o cineasta nfio tenta fixar seus personagens e néo lhes
concede nem ao menos um nome para o espectador se fiar**. Preserva um certo direito ao
anonimato mas oferece ao espectador o contato com o inusitado, com a surpresa aos olhos

marcados pela repetigio do mesmo.

21 1d Tbid. Pag. 11

2 Candeias, Ozualdo. Entrevista. Jornal Scaps, 1977, Pag. 27.

2 Stam, Robert & Johnson, Randal. “On margins: Brazilian Avant-Garde Cinema”. In: Brazilian Cinema.
Rutherford, Fairleigh Dickinson University Press,1982. Pag. 313,

* Vemos essa despreocupagio com os nomes das personagens pela especificagio feita na relagio dos
personagens presente no roteiro de Aopedo ou As Rosas da Estrada: Rosa, moga 1, moga 2moga 3,
(4,5,6,7,8); mulher proprietaria do boteco, motorista A, metorista baixinho, motorista granddo, motorisia
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As estratégias e procedimentos aqui apresentados langam algumas luzes sobre sua
composigdo imagética, avangando um pouco mais encontraremos O que parece Ser o campo
de experimenta¢fo por exceléncia para Candeias: a banda sonora. A utilizagdo do som nos
seus filmes, se por um lado reforga o carater ndo naturalista deste com o uso do som sem
sincronia, negando uma possivel articulagdo imagem-som de cunho documental, por outro

€ mais um campo para sua afirmagio autoral.
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Capitulo quatro: Intervencies Resignadas

Por vezes parece inacreditivel a
distdncia que separa o estrondo de wm trovéo
da luz do reldmpago: isto ¢é parece
inacreditiavel tanta diacromia entre imagem e
som... Na realidade o fendmeno do reldmpago ¢
do trovdo sdo um mesmo e unico fendmeno
atmosférico: quer isto dizer que o cinema é
audiovisual. (Pier Paolo Pasolini. Empirisme
Herético)

A existéncia de uma banda sonora que ¢ analisada ou mesmo percebida de modo
independente da parte imagética € uma concepcdo que se associa a uma série de
experimentacdes presentes no cinema modemo. O uso do som assincrdnico com a imagem
acompanha muitas vezes o trabatho de experimentag@io em tomo do som no cinema visando
expandir percepgfes da narrativa, Nos filmes de Ozualdo Candeias ha uma grande
problematizagiio do uso do som. Mostraremos aqu — acompanhando questdes envolvendo
os usos do som em cinema - como este trabalho experimental encontra sintonia com a
caracteristica aqui apresentada da transitoriedade que marca os personagens, ¢ que revela
modos do cineasta inserir-se no filme enquanto autor ¢ ainda superar criativamente a
precariedade de recursos de produgéo.

As problematizacGes sonoras realizadas por Candeias vio de encontro as
caracteristicas da banda sonora no cinema classico. Neste de cinema encontramos um
trabalho sonoro que ndo perturba o sistema ilusionista. A utilizagio dos sons apenas
‘sublinha’ as agdes: 0s ruidos tentam representar 0s que séo produzidos pelos personagens ¢
pelos objetos ao seu redor, 2 musica — dentro da tradi¢dio roméntica — ajuda a criar os
‘climas’ da trama ou salientar emogdes dos personagens, ¢ as falas — dentro da heranga
teatral do cinema — ocupam um lugar de destaque na hierarquia da banda sonora, servindo
como base para a montagem dos planos ¢ consequentemente para ¢ desenvolvimento da

trama.
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Trata-se de um procedimento que garante a credibilidade do star-sistem frente ao
publico, assegurando a identificacfio dos espectadores em relagiio a cles através da ilusio
que a sincronia entre som e imagem proporciona. Esse jogo ilusionista serviria como uma
garantia da ‘presenca’ do astro. Toda essa série de garantias € procedimentos chaves faz
parte da construgio de uma representagfio cinematografica especifica, em um processo que
contém uma domesticagfio da expressdo e da utilizagfo dos elementos constitutivos do
cinema. Esse processo terminou por criar convengdes de expressdo € consequentemente
uma esfera de expectativa na relagiio espectador - filme.’

A utilizagfio dos diferentes tipos de sons responde a uma certa logica de informagéo,
A partir do neo-realismo encontramos uma tendéncia de reordenar o referencial sonoro- ou
antes, de procurar outras formas para sua ordenag@o. Podemos dizer que hé o inicio de uma
emancipacdo da banda sonora que, mesmo modesta, abre espago para experimentar
relagdes entre som ¢ imagem menos obvias. Essas relagfes vao se tomando mais complexas
42 medida que aumenta a preocupagdo dos cineastas em trabalhar o especifico
cinematografico, que € justamente sua condigdo de audiovisual. Como ja salientamos no
capitulo referente ao trabalho em torno da imagem, os elementos que compdem a realizagéo
dos filmes passam a ter seus papé€is problematizados. O mesmo ocorre com o som, sendo
ue sua posi¢do na construgio do filme tende a sair da subordinagfo classica em relagfo &

imagem para assumir um papel que por vezes chega a ser de protagonista do filme.”

Alguns procedimentos técnicos como © uso do som direto, registrado em
equipamento leve — o gravador Nagra — ¢ de microfones mais sensiveis e de dimensdes e
peso reduzidos, levam a repensar a utilizago sonora na criagio filmica. A captagfio direta
evita os problemas de custo que estdo contidos no trabalho em estidios de dublagem e
mesmo de edigio de som, que demandavam um tempo — € consequentemente um custo

financeiro - mator. Deixando de lado as utilizagdes do som direto relacionadas com as

! Esta idéia de ‘domesticagio’ abrangeria segundo Noel Burch um processo civilizatério, que, juntamente com
o estabelecimento de uma cerfa ordenagiio e homogeneizagto da representacio cinematografica, compde um
quadro de personagens e tyamas sem grandes ambiguidades, em um desenvolvimento moralizador no qual hé
a necessidade do final feliz e de um personagem central. Cf. Burch, Noel. Life fo those Shadows. Berkley,
University of California Press, 1990. Pag. 186-201. Ver também em Costa, Flavia Cesarino da. O Primeiro
Cinema. Sio Pavlo, Scritta, 1995, Pag. 34-35.

? Néio consideramos aqui os musicais feitos no cinema, nos quais a misica tem um papel fundamental, mas
em geral niio problematiza a estrutura classica dos filmes.
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préticas do cinema-verdade’, a gravaggo sonora direta auxiliou a introdugfio de uma série de
ruidos, falas ¢ sons ambientes que podiam ser trabalhadas posteriormente pelo realizador,
em um processo de criagio que incorporasse este material. Outro aspecto que podemos
ressaltar € uma possibilidade maior de improvisagdo das falas pelo ator durante a filmagem,
que podeniam ou ndo ser incorporadas pelo cineasta como elementos sonoros do acaso.

A partir da década de 60 com a tendéncia em tensionar as relagdes de som e
imagem, passa-se 2 um questionamento do ilusionismo que marca essa relagfio baseada em
uma dupla coincidéncia forjada.’ Uma das justificativas para esse questionamento era que a
coincidéncia de som e imagem produz situacdes e representagdes distantes do nosso

cotidiano. Manifestava-se assim uma critica 4 ideologia que ordenava tal coincidéncia.

Desse modo teremos uma critica da utilizagio dos elementos de representagéo
filmica. Havera principalmente em Godard uma necessidade de desarticular os usos de sons
e imagens, para reforgar a separagio entre o que ¢ mostrado e a realidade. Enquanto na
imagem temos ¢ uso de recursos que fazem a camara e a montagem serem °‘sentidas’, com
o0 som encontramos uma tendéncia a fragmentacio dos elementos sonoros e a utilizagio do

siléncio como elemento narrativo. Por essas vias o trabalho sonoro dos filmes buscara cniar

tensdes, climas ¢ ambientagdes inusitadas. A banda sonora nio sera mais uma referéncia
segura para se entender o que ocorre com a imagem, antes pretenderd problematizar sua
percepgdo ndo mais sendo cumplice da ilusdo construida naquela.

No caso dessas experimentagdes, hd a intenglio de criar dividas e desconfiangas
sobre a imagem, questionar sua transparéncia, em uma critica a0 uso naturalista do som,
identificado com um empobrecimento. A origem dessa postura critica pode ser encontrada
no manifesto assinado por Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov de 1928, no qual esses

cineastas declaravam gue:

* O uso do registro direto de som quando trabathado com intengéio de reprodugdo real do evento fiimado como
era o caso do cinema-verdade, ndo seti considerado aqui no mesmo quadro de experimentag8o e intervengio
do cineasta. Como nos mostra Jean-Marie Straub, “Quando vocé filma em som direto vocé nio pode se
permitir brincar com as imagens: vocé tem blocos de um determinado tamanho e nfio pode usar os cortes de
um modo qualquer que vocé queira, por prazer, por efeito.” In: Weiss, Elizabeth & Belton, John. Film Sound.
N.Y, Columbia University Press, 1985.Pag. 151.
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Somente o uso do som em contraponto 4 parte da montagem visual podera
oferecer uma nova potencialidade de desenvolvimento ¢ aperfeicoamento da
montagem. O primeiro trabalbo experimental com o som devera ser dirigido para além

da linha de sua nfo-sincronizagfio com as imagens visuais.®

Qutra referéncia para essas experimentagdes pode ser encontrada nos escritos de
Bertold Brecht quando este afirma que o uso naturalista da musica - ¢ de outros elementos
de encenacdo — no teatro produz um efeito narcotizante no espectador, que o envolve com
um apelo direto ao lado emocional. Em resposta o dramaturgo propunha a necessidade de
um uso provocativo da musica, que esta entrasse em choque com o que estava sendo
encenado, criando descontinuidade e tensfo entre musica e encenagfo, que forcaria o
espectador a desenvolver uma ateng@o especial frente ao que estava sendo apresentado. O
espectador seria levado a um distanciamento critico, percebendo diferentemente os
elementos que estavam envolvidos na composigio da pega®.

Tanto na utilizagio da musica proposta por Brecht, como na visdo de
experimentacfio que surgia no horizonte audiovisual para aqueles cineastas russos, podemos
encontrar as raizes ‘intelectuais’ que motivaram cineastas como Godard, Resnais e Kluge a
pensar a banda sonora de uma maneira quase auténoma, criar tensdes € choques nas
composigBes com as imagens € buscar novos sentidos por fras de swas articulagdes

possivels.

4 Esta dupla coincidéncia encontra ecos inclusive nos documentdrios, onde a presenca de uma voz como
narragio se sobrepondo as imagens apenias confirma o que estas nos mostram num procedimento similar ao da
legendagem em fotografias.

5 Eisenstein, S M., Pudovkin, V.I e Alexandrov, G.V. “A Statement” In: Weiss, Elizabeth & Beltor, John.
Op. cit. Pag, 84.

6 «A musica colaborava , assim, na revelagfo das ideologias burguesas, a0 assumir precisamente um tom
puramermte sentimental, no renunciando a nenhuma das habituais sedugfes narcotizantes. O seu papel era o
de patentear toda torpeza subjacente a cada caso, o de provocar ¢ de denunciar” Brecht, Bertold. Estudos
sobre Teatro. Lisboa, Ponugalia, s.d p. Pag. 295,
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Manifestacoes Sonoras no Brasil

Os ecos de toda essa nova postura frente ao som chegam ao Brasil com o Cinema
Novo. As primeiras experiéncias com som direto datam de 1962 a partir do curso
munistrado pelo sueco Ame Sucksdorff, mas podemos dizer que a busca por relagtes mais
complexas entre som e imagem encontra suas raizes em Glauber Rocha. Podemos ressaltar
ainda o trabalho de Ruy Guerra, Saracem, Cappovila, entre outros. No caso dos
cinemanovistas, a inventividade era acompanhada por um discurso que buscava um
posicionamento politico contra a alienagfo além da preocupagfio em torno das questbes
formais. Dentro deste processo a utilizacéio do som acompanha uma retomada de elementos
da cultura nacional como o samba de morro — trabalhado como elemento de
questionamento soctal, com Z¢é Ketti e Elton Medeiros — e os cantos com origem nos cultos
afro-brasileiros como o candomblé. Em Terra em Transe, apenas para mostrar um exemplo,
o trabalho sonoro incorpora elementos como cantos afro-brasileiros e Villa Lobos dentro de
uma polifonia da qual participam ruidos os mais diversos, que acrescentam um tom de
estranhamento as imagens. Trata-se de uma composi¢éio na qual a urgéneia das sirenes ¢ a
fragmentacio dos sons expressam um mundo em processo de ruptura com seus
personagens, através de um trabalho sonoro que busca o choque e a antropofagia de
tradigdes.

Essas experimentagdes sonoras serdo exacerbadas nos filmes associados ao cinema
marginal. Aqui a atitude de buscar o choque, fazer provocacdes, ironias ou deboches
ganhara uma dimens@o muito maior. Mesmo o desespero e as incertezas causados pelo
regime militar no pais encontravam no choque sonoro um canal de expresséo.

Em O Bandido da Luz Vermelha, parte da provocagio dirigida a Glauber Rocha ¢
ao Cinema Novo ¢ elaborada na banda sonora, através do uso dos cantos de candomblé de
Terra em Transe. Ao mesmo tempo, encontramos a incorporagdo do universo de musicas
pop ¢ do rock. Adotando como exemplo O Bandido da Luz Vermelha, encontramos um
filme que tem sua estrutura narrativa muito presa as invengdes da banda sonora; o proprio
processo de montagem so foi resolvido apds a incorporagdo do esquema de narragio
‘radiofénica’. Essas relagfes entre montagem de imagem ¢ som eram facilitadas pelo fato

de, naquela época, o montador do filme também editar o som, como foi o caso de Sylvio
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Renoldi neste filme. Grande parte dos filmes ‘marginais’ apresentam esta caracteristica, o
que ajuda a enmtender um pouco de seu processo de invengdo. Como as articulagles
narrativas criadas na filmagem eram em geral muito ténues, era no trabalho de montagem e
edicio de som que esses filmes seriam ‘resolvidos’. A precariedade da produgio se unia
experimentagdo dos cineastas.’.

Temos como elemento formador desses filmes, mais uma atitude frente ao fazer
cinema do que o resultado de uma conceitualizacio de base. Se aquelas primeiras
experiéncias que tinham em Godard uma referéncia bascavam-se em uma critica 2
representagdo ilusionista — com todas as conseqiientes criticas 4 representagio burguesa -,
restava agora uma atrtude de retvindicagio da ironia.

Dentro deste panorama podemos visualizar os trabalhos de realizadores do chamado
cinema marginal, que, para utilizar uma expressio talvez mais correta, cunhada pelo critico
e cineasta Jairo Ferreira, poderia ser denominado Cirema de Invencdo®. Ha nas
experimentagdes desses filmes um processo de invengdo na busca de combinagBes
singulares entre sons € imagens.

QO trabalho de estruturacio da banda sonora dos filmes de Qzualdo Candeias
percorre as trés esferas de sons habituais:; a dos ruidos, da musica ¢ das falas. Gragas a um
uso muito particular do som, néo encontramos nos seus filmes uma hierarquia que norteie o
papel de cada uma dessas esferas na composigo global da fita. O uso de sons segue antes
uma sobreposicio de sentidos do que um papel previamente estabelecido. Trata-se atitude
de intervengiio — muitas vezes quase um comentario — do realizador em relagfo aos
personagens € as diferentes situagdes. Apresentando as marcas desses personagens de vidas
tio instiveis relacionadas a prdpria vivéncia e sua percepedo de mundo. Manifestando
saudades € incomunicabilidade. Mas como se combinam os diferentes elementos nas

diferentes esferas de sons ? Aonde chega o cineasta com essa atitude?

7 E importante ressaltar o trabalho desenvolvido pelo montador Sylvio Renoldi, que foi muito requisitado e
trabalhou com varins diretores, como Sganzerta, Carlos Reichenbach, Roberto Santos, Jodo Batista de
Andrade, Jodo Callegaro, Sebastifio de Sousa, José¢ Mojica Marins, Luis Sergio Persor, ¢ o proprio Candeias.

® Cf. Ferreira, Jairo. Cinema de Invengdo. Sdo Paulo, Max Limonad/Embrafilme 1086.
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Ruidos: Intervencio e Deboche

A utilizagdo dos ruidos responde geralmente a uma fungdo informativa, fornecendo
dados referentes a localizag@o ¢ ao tempo em gue se passa a agio, informando sobre o que
ndo ¢ dito na tela. Mesmo guando trata de algo que nfo temos em quadro como no caso de
uma fonte ‘fora-de-campo’, os ruidos precisam de uma referéncia como base para que haja
uma reconhecibilidade ¢ alguma comunicabilidade em termos dos efeitos que buscam
causar.

Ocorre que além da necessidade de referencialidade para os fragmentos sonoros, ha
a necessidade de uma construgfo a partir da combinagio desses fragmentos. Como nos
mostram Cristina Cano e Giorgio Cremonini, essa caracteristica fenomenoldgica dos ruidos

[

¢ um instrumento de natureza perceptiva, o que unporta é a orquestragdo de suas

%

qualidades, as quais farfio parte de uma estrutura discursiva complexa™. Explorando esta

perspectiva podemos pensar os ruidos em duas linhas:

- 0s intradiegéticos, que podem ter uma origem visual precisa ¢ identificavel
associada a objetos ou movimentos — som-no-campo - ou ruidos que tém sua origem

fora do quadro, mas “presentes no contexto visivel e narrativo”™ ;

- ou extradiegéticos, quando a fonte sonora ndo estd presente na tela € na narmrativa;
sdo uma ‘contribuicdo’ externa, “ndo tém nenhuma ligagdo com a agdio contada,

senfio enquanto contribuigdo a dar-The um sentido™. "

O uso combinado desses dois tipos de ruidos ¢ muito comum na obra de Candeias
acrescentando a esta caracteristicas espectais. A precariedade de recursos para realizar a
ambientacio sonora pode ser notada na pequena variedade de sons que correspondem aos
movimentos € objetos presentes na tela. Esse trabalho de ‘ruiciagcm’11 que ¢ acrescentado

ao filme atém-se apenas a alguns elementos mais bésicos da narrativa, sendo que mesmo

? Cano, Cristina & Cremonini, Giorgio. Cinema e musica. Firenze, Vallechi Editore, 1995. Pag. 24.
101d Tvid. Pég. 26.
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estes s&0 apresentados muitas vezes sem sincronizac@o com a imagem. Esta construgio do
ambiente sonoro, se vista sob uma perspectiva naturalista na qual deveria haver uma
reprodugfio fiel dos sons que estariam sendo produzidos pelos acontecimentos diegéticos,
poderia ser caracterizada comeo precana. Ocorre porém que o realizador compde um quadro
sonoro que serda ‘incrementado’ por intervengles as mais variadas. O modo como sio
colocados os sons de ambiente constréi a impressdo de um certo descolamento entre
aqueles ruidos e a imagem. Os personagens parecem as vezes estar vagando por entre sons
variados, como se estes fossem comentarios sonoros sobre o que ocorre com eles.

Em O Vigilante encontramos uma cena na qual ouvimos um motor de moto ¢ em
seguida vemos um cartaz de um anincio de motos: esta ja seria uma falsa referéncia da
origem do som, mas o diretor da a ela um outro sentido, quando apresenta em seguida o
plano do rosto de uma personagem olhando fixamente para o cartaz. O que, em uma
primeira impressdo, pareceu o som off de uma moto, revelou-se um som extradiegético: o
som passa a ser represemativo do desejo daquele jovem de ter uma moto. Em Zézero ha
uma utilizacio similar do som quando vemos o personagem perambulando em S#o Paulo 3
procura de emprego: ele para ao lado de um owtdoor de bebida, passa a mio na testa
demostrando cansage € ouvimos um som de liquido escorrendo.

Quando o Vigilante esta andando pelo Centro de Séo Paulo percebemos que, entre
os sons de multidio que compdem o ambicenie s¢ destaca um insistente miado de gato.
Netamos que ele foi trabalhado a parte do restante dos ruidos, mas ndo vemos nenhum gato
na tela. O entendimento desse elemento sonoro so € possivel se o espectador ja tiver andado
pela regifio central da cidade ¢ prestado atenglio em certa encenagiio na qual um homem
bate em um saco e, no seu interior, estaria um gato miando desesperadamente. Trata-se de
uma encenagdo de raiz circense que permite, pela sua presenca em um filme, um certo
paralelo com o uso do som off Tanto no caso do som do gato na encenagfo como no seu
uso em off no filme, a fonte sonora ndo nos € revelada, o que pemite que esta seja, na
realidade, uma sugestio enganc)sa.12 A atmbuigfio de sentido para as cenas atraveés dos

ruidos encontra outras utilizagtes nos filmes de Candeias. Em Maneldo hé dois sons que

" Esses ruidos também sio chamados de ‘ruidos de sala’ e s3o produzidos posteriormente com os mais
variados objetos, correspondendo aos movimentos de cena.

'? Assim como niio ha de fato um gato no interior do saco, algumas vezes os sons off apresentados nio
correspondein a uma imagem precisa, o que permite ¢ uso do som como falsa referéncia, ou como tendo um
sentido diverse daquele apresentado.



sdo particularmente trabalhados: o de carro-de-boi e um estridente piar de passaro. Ambos
05 sons aparecem sobre imagens externas, mas suas fontes ndo sio mostradas, é mais uma
sugestiio que ¢é adicionada 20 entendimento da imagem e que acrescenta, pela peculiaridade
sonora do ruido do carro-de-boi, a impressdo de uma realidade que se ‘arrasta’, que é
mondtona, mostrando a lentidio de um ritmo de vida. O piar de passaro €
perturbadoramente estridente ¢ 1solado, parecendo mais pontuar o andamento das coisas do
que necessariamente representar a existéncia de um passaro em especial. Associado ao fato
de praticamente ndo haver outros sons de ambiente, percebemos como este piar, rompendo
o siléncio da banda sonora sobre a imagem de Maneldo andando sem um rumo definido,
refor¢a 0 sentimento de soliddo do personagem. Podemos pensar esses ruidos como um
som que nos ¢ apresentado pelo cineasta enquanto reforgo ao entendimento da situagiio do
personagem”.

Na obra de Candeias, a experimentacfio de ordem narrativa em tomo dos ruidos é
perceptivel de modo ainda limitado em 4 Margem, servindo mais para a caracterizacio dos
espagos de perambulagio dos personagens que vagam enfre a margem do rio e a estrada ou
avenida marginal. A problematizagdo especificamente dos ruidos vem com A4 Heranga.
Neste filme, que € uma adaptacio da peca Hamlet para a regido rural brasileira, nio ha
dialogos, somente ridos de animais que pretendem ‘expressar’ os estados de espirito dos
personagens. Por exemplo, quando Omeleto — o0 Hamlet de Candeias — esta alegre, ouvimos
varios passaros cantando, quando ele encontra Ofélia mais passaros soam, demonstrando
sua felicidade. Quando o narrador quer expressar o espanto de algum personagem hd o som
de aguias, ou atnda, quando Omeleto € apresentado aos amigos de seu tio, ouvimos 0 som
de porcos. Em outro momento Omeleto encontra um personagem amigo de seu tio que nio
gosta de sua presenga e escutamos cies rosnando e latindo ferozes. O som de lobo uivando
também aparece quando seu tio planeja maté-lo, manifestando uma idéia de traiggio."*

Resta ressaltar o papel das condigbes de produgfio na opgdo pela experimentagio.
Na impossibilidade financeira de fazer um filme com as falas da pega, Candeias optou por

P Este mesmo som estridente de passaro pode ser notado em alguns momentos do final de Meu nome ¢
Tonho... uando ¢ personagem €sfa prestes a ir embora da cidade e, como um dos dltimos sons do fitme,
aparece exageradamente alto.

1% A utilizag&o de nivos de lobos esta presente também em Maneldo, apos este atirar em suas vitimas e em O
Vigilamte quando o chefe da gangue comega a no gostar da presenga do Vigilante naquela 4rea e quando este
mata todos os membros do bande. Estaria Candeias sugerindo o homem como “lobo do propric homem’?
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‘inventar” os ruidos de animais, fato que abriu para sua visdio de composi¢do da narrativa

um horizonte de criagio através da banda sonora que n8o deixou mais de explorar:

Agora com a falta de recursos, levando em conta que era uma pe¢a de muito
didlogo, resolvi diminuir o falar, ¢ tentar uma experiéncia de uso do som fora do
convencional e tentar conseguir um rendimento draméatico razoavel do negédcio — e que
para mim também seria econdmico. E aproveitei para desenvolver uma experiéncia

com 0 som, que terminei com o filme Zézero, com bom resultado.'

A radicalizacdo destas experiéncias sonoras ocorre em Zézero, um dos filmes
‘subterrdneos’ de Candeias, onde a presenca de ruidos de ammais é apresentada também
como um reflexo dos sentimentos e atitudes dos personagens. O diferencial se da pela
violéncia de seu uso e pela dimensdo de choque que estas intervengdes assumem. Neste
filme o personagem ¢ seduzido por uma ‘garota propaganda’ , uma personagem toda
envolta em pedagos de filmes que lhe apresenta recortes de revistas e jornais contendo as
‘maravilhas’ que podem ser conseguidas na cidade grande - eletrodomésticos, carros,
dinheiro, fama, mulheres.

O personagem vai para Sdo Paulo trabalhar na construgfo civil. Candeias mostira de
modo extremamente cru o cotidiano do personagem, como aquilo se choca com seus
sonhos e encontra no sonho de jogar em Loferias uma possibilidade de conseguir o que
viera conquistar na cidade. O personagem passa a mandar cada vez menos dinheiro para
sua familia e no final do filme acaba ganhando o sonhado prémio. Mas, numa (ltima cena
de forte ironia, vemos o personagem retornando para sua casa na zona rural e encontrando
toda sua familia morta.

A maneira como os ruidos sdo introduzidos no filme parece exacerbar a situagio do
personagem. Quando vemos os chefes da construgfo aparecerem, ouvimos rosnar de cées,
que, combinados com os olhares assustadores dos chefes e closes de armas, constréem uma
cena que expressa todo o terror em que viviam os empregados da construgiio. Quando sio
mostrados trabalhando, ouvimos o som de fortes pingos de agua ¢ batidas de metal. Talvez
o momento mais forte dessa combinagdo de ruidos aparega no segundo momento em que o

personagem vai procurar uma prostituta. Ele se aproxima dela em um terreno baldio,
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esboga algumas tentativas de caricia, mas logo faz um sinal se referindo ao dinheiro. Como
¢le ndo responde ela procura nos seus bolsos e, nfio encontrando nada, d4 a perceber que vai
embora. Até esse momento ouvimos — além do batuque que ¢ mantido o filme inteiro —
apenas alguns ruidos de ferramentas. A partir do momento em que ele a puxa com forca
impedindo que v4 embora, comegamos a ouvir o som de clies rosnando ferozmente,
passando a impressfo de briga, enquanto na tela vemos o personagem tentar estuprar a
prostituta. Os ruidos vdo aumentando de intensidade e de volume conforme a cena perdura
e se mostra brutal, até que ela consegue escapar € os ruidos vio cessando.

Paulo Emilio Salles Gomes, em um artigo sobre este filme, ja havia destacado o seu
impressionante uso do som € a relagfio trabalbada pelo som entre a violéncia sexual e a
violéncia presente na exploragio do trabalho pelos patrdes, pressupondo uma transferéncia

de pressdes:

A variedade da expressdo dramatica é, porém, assegurada pela trilha sonora da
segunda seqiiéncia onde predomina ¢ rosnar de cées enfurecidos. O mesmo tom sonoro
ja aparecera no dia do pagamento dos trabalhadores da construgio ¢ a associagio ndo
parece fortuita em Zézero.'®

Esse trabalho de som que relaciona o sexo como algo brutal, ou mecanico, pode ser
percebida em Aopedo, quando vemos um caminhoneiro, antes da relagio sexual com uma
das ‘rosas da estrada’, usar 0 mesmo martelo que utiliza para verificar se os pneus estio
cheios, para ‘martelar’ a mulher e ouvimos nestec momento o som de batidas em pneus.

Em Q Vigilante percebemos em alguns momentos do filme o som de sirene de carro
de policta, escutado ou ndo petos personagens (intradiegético mas off em alguns momentos,
e extradiegético em outros). Em uma cena, por exemplo, ha o som de um helicoptero e a
sirene de um carro policial que aparecem sobre as imagens dos personagens conversando.
Eles combinavam algo que iriam fazer contra aquela gangue que cobrava por seguranga na
favela e de repente ndo escutamos mais o que cles estdo falando, somente o sons de sirene

do helicoptero. Percebemos no decorrer do filme que a policia nunca aparece naquela

15 Candeias, Ozualdo. 30 anos de Cinema Paulista. Entrevista completa. Op. cit. Pag. 52.
18 Gomes, Paulo Emilio Salles. Paulo Emilio, Um Intelectual na Linha de Frente. (org) Calil, Carlos Augusto
e Machado, Maria Teresa. 8o Paulo, Brasiliense/ Embrafilme, 1986. Pag. 300.
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regifio (ao menos no campo visual): apesar de toda a violéncia, sua presenga é marcada
apenas na banda sonora.

Encontramos o uso em alguns filmes do som de buzina para produzir um efeito de
deboche. Em As Bellas da Billings, uma mulher conversa com um boneco ¢ este
inexplicavelmente transforma-se em um homem e faz um gesto para a cdmara e ouvimos
uma buzina tocar. Em Zézero, ouvimos também uma buzina quando a primeira prostituta
com {uem © personagem sai, apds ter uma relagfo sexual com ele, volta para tras apés ter
ido embora, apanha sua calcinha do chio e a joga para a cidmara.

Podemos perceber que grande parte destes ruidos sio usados para criar uma
impressio de choque, nio se prendendo a uma mera reprodugfio naturalista, criando muitas
vezes sons abstratos'’. Neste sentido o aspecto de comentario sonoro do realizador parece
se manter ¢ gera um estado de perturbagdo para o espectador. Ao invés de fermos uma
ambientacio sonora externa, apenas referencial, a predomindncia de ruidos extradiegéticos
vem para revelar uma dimensio pouco atingivel desses personagens de poucas falas,
solitarios e com poucos lagos e relagdes fixas com o mundo ao seu redor. E uma articulagéio -
de sentimentos ¢ percepgdes representada atraves de ruidos, com a qual Candeias ndo perde

a chance de fazer alguns ‘comentarios’ sonoros com um tom de brincadeira.

Y7 A idéia de ‘ruidos abstratos’ é usada por Jean-Claude Bernardet , na qual ele se refere & utilizagdo de
“ruidos — martelos, quebradores de pedras, etc.- artificiais” e “intencionalmente dessincronizados™ no filme 4
Pedra da Rigueza de Vladimir Carvalho. Cf. Bernardet, Jean-Claude. Cineastas e Imagens do Povo. Sio
Paulo, Brasiliense, 1985. Pag. 193.
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Miisica: Solidao e lembrancas.

H4 duas maneiras principais como a musica aparece durante os filmes de Candeias.
Ela aparece “costurando’ o filme do comego ao fim como ocorre em A Margem, Zézero ¢ A
Heranga. E, como ¢ freqiientemente apresentada, em insergdes pontuais.

No primeiro caso temos em 4 Margem um exemplo de excegfio na obra de Ozuaido
Candeias. Neste filme ha uma trilha sonora composta especialmente pelo Zimbo Trio'® que
contém inclusive um Jeitmotiv e climas sonoros especificos para os diferentes personagens.
A trilba sonora, que foi premiada em festivais na época, consegue criar uma atmosfera por
vezes onirica, 0 que se encontra em sintonia com a sensagio de descolamento das
trajetorias dos personagens.

Em A Heranga, ha uma viola que ‘percorre’ o filme fazendo comentarios sobre o
gue vemos na tela. Por exemplo, quando no inicio do filme ha o enterro do pai de Omeleto,
a cAmara mostra a cova e soa uma melodia da pega Morte e Vida Severina que, remete aos
versos, “Nio é cova grande / ¢ cova medida / E a terra que querias / Ver dividida”. Quando
aparecem personagens negros ouvimos uma batida de tambor que é acrescentada a trilha
SONOra.

No caso de Zézero, podemos identificar como uma mdsica a batida de tambor que
se mantém durante toda a duragiic do filme. Essa batida podera ser baixissima como no
inicio ¢ no final do filme quando o personagem esta na zona rural, ou extremamente alta
como quando o personagem tenfa estuprar a prostituta, e no também ja citado momento em
que se encontra com os donos da construcdo. Esta batida de tambor — que tem um tom
bastante grave — serve também para ressaltar a dindmica da montagem. Em um momento
especialmente dramatico, como na cena em que ¢ mostrado o cotidiano repetitivo do
personagem, marcado pelas mesmas atividades — trabalho pesado e esperanga no jogo de
Loteria -, temos uma montagem bastante agil ¢ a batida também aumenta de intensidade e
volume. O recurso simples de um som de tambor consegue ressaltar a violéncia e
dramaticidade das condigdes em que se encontra o personagem. No inicio do filme é

acrescentada uma musica que € ‘cantada’ por Zézero e pela Fada/Sereia como se fosse um
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didlogo: “O que tem 14 na cidade / Que nfo tem no meu sertdo / Se meteu no meu juizo /
Pra perder toda a razdo / Largando mulher e filhos / Por aqui sem protegio?” E a resposta
cita “as lotenas, as promessas de patrio / os camés e outras coisas / Pra acabar com
precis@o”. Notamos aqui um tom critico por trds da divida do personagem que podemos
identificar como um ‘eco’ de Ozualdo Candeias, o autor da letra.

O uso de mdasicas, que se mostra como mais recomrente nos filmes, € tdo
fragmentario quanto o resto da banda sonora. As miisicas muitas vezes contam algo sobre a
situagiio do personagem, expressando na sua grande maioria a soliddo ou sentimentos de
saudade e de nostalgia. Em Mareldo por exemplo, hé uma musica - 7ropeiro - emblematica
sobre o personagem central — que podemos estender a outros personagens de Candeias:

“ Tropeiro de norte a sul / E uma ave sem ninho / O amor e a mulher / Nunca cruzou
0 seu caminho / Morre sem bem querer / Sem saudade, sem carinho™

Esta musica, que aparece em algumas partes do filme, também é cantada no inicio
de O Vigilanmte; estabelecendo assim um elo entre os dois personagens centrais dos filmes.
Em Maneldo ha outra musica — Comego de Caminho - que explica um pouco da vida dos
personagens, “Eu mudei para ser tropeiro / Mas ninguém me assuntou / Nos caminhos ¢
carreiros. / Que sera que eles me guardam / Pro meu dia derradeiro?”.

Ainda em O Vigilante, no seu inicio, a montagem que vai alternando imagens do
campo ¢ da viagem do personagem para S&o Paulo com cenas de cantorias entre duplas de
musica caipira. Esta montagem chama a atengdo por fazer uma articulagio que apresenta
aqueles encontros em torno dos musicos como um momento importante de recordacido para
0S personagens que se encontraram novamente na periferia de S3o Paulo. A musica torna-se
um elo com um passado perdido, onde havia outra solidariedade. Essa associagioc com
perda e saudade, de um cotidiano em geral marcado pela solidio, envolve o clima que é
construido pelas musicas apresentadas, sendo que uma das misicas do filme chama-se
Saudade. Na cidade grande, com 0 encontro de pessoas de vérias origens, outras raizes
musicais se enconiram, como percebemos quando, na favela, um dos personagens escuta
uma mulher que canta uma milonga, Milonga do Vento (um tipo de cang#o tipica do sul do
pais). O cineasta ¢ o autor da grande maioria das letras das modas de viola que aparecem

nos filmes. Por vezes utiliza musica de amigos como ¢ o caso dessa milonga escrita pelo

¥ Fato que caracteriza nma dupla excegdo por ser o tinico uso de musica de cunho jazzistica, na obra do
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também cineasta da Boca Raja de Aragdo. As musicas sfo sempre cangdes regionais
brasileiras. Num dos tinicos momentos ¢m que se ouve Uma cangdo americana tocar — em
uma cena no interior de uma boate no final de Aopedo — alguém grita para trocar de musica,
ouvimos uma mudanga de estacdo e voltamos para uma MPB. Em 4 Aargem, dois
personagens, Benvenutti e Vidal estio andando € cruzam com um grupo de jovens
dangando rock. Os dois se entreclham ¢ observam os jovens demonstrando um
estranhamento em relagfo aquele tipo de misica.

Em As Bellas da Billings encontramos ouiro caso de reutilizacdo de misica de outro
filme. Durante toda a cena dentro do Bar Soberano, em que vemos vérios diretores que
trabatharam na Boca do Lixo conversando e olhando fotos tiradas na regifio na década de
70, ouvimos trechos da tritha sonora de 4 Margem, acentuando ainda mais o carater de
nostalgia daquele encontro, referente a uma Boca do Lixo que j4 passou. Ha também um
contraponto entre esta trilha e uma cang#o triste que diz “Nossa vida aqui na terra ¢ cheia
de cobiga amarga”.

Candeias faz uso de um recurso em vérios de seus filmes para introduzir uma
musica na diégese: 2 mediagio do radio. Em O Vigilante ha um siléncio em certa cena ¢
algum personagem aparece com um radio, faz entender que o esta ligando ¢ passa aquele
para outra personagem; somente entfo passamos a ouvir uma musica. Em outros trés
momentos ouvimos alguma musica que estaria sendo escutada pelo personagem através do
radio. E possivel perceber — apesar da baixa qualidade da reprodugdio — que uma fala da
saudade de Recife onde o cantor teria passado os melhores dias de sua vida'”.

Em Maneldo, também temos a presenga de um radio ao som do qual os personagens
dangam. E em O Candinko ha uma cena em que um Personagem que parece ser um cigano
apanha um tijolo em uma construcio abandonada e o coloca préximo ao ouvido como se
fosse um radinho. Ele comeca a dangar, apesar de ndo escutarmos nada na banda sonora.

Em Aopcéo, na cena inicial ainda na fazenda de cana-de-agUcar, os boias-frias estéo
comendo ¢, apds ouvirmos alguém pedir para “ligar o radinho”, passamos a escutar uma
cangéio que parece vinda de um radio mal sintonizado ¢ que fala de um pai trabalhador que

leva comida para os seus ‘filhinhos’. Essa utilizagdo constante do radio como mediador

cineasta.
1 Esta cangfio, que tem a saudade como tema, adquire uma conotagio especial quando descobrimos que
Candetas passara véarios anos de sua juventude em Recife.
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para introdugio de musicas, além de cumprir um papel de canal de intervengdo do autor na
diégese, traz ainda como caracteristica o fato dos aparelhos utilizados serem todos
pequenos e portateis. Aparelhos que ndo exigem dificuldade para o transporte e que
acompanham os personagens em suas andangas.”

Encontramos uma musica colocada como comentirio sobre a cena, no final de
Aopgdo, onde hd uma cena que mostra uma das personagens que acompanhamos pela
estrada se prostituindo em uma rua e ouvimos focar uma musica cantada por Nelson
Gongalves na qual ele diz que “Ninguém conhece ninguém / Por isso me enganei”. As
Bellas da Billings € um filme particularmente interessante pelas intervengdes musicais. Em
uma cena, James esta chegando no corti¢o em que mora, € escutamos uma guardnia cantada
em espanhol — Hace un afio - que falava em sandade de um amor que acabou, de alguém
que partiu e nfo voltou. Na cena seguinte vemos no mesmo cortico uma muiher pedir 2 um
homem com uma viela que toque “aquela cangdo”. Ele entio canta a mesma guarania, mas
agora em portugués. Em outro momento hi um personagem que ajuda um pedinte
paraplégico, carregando-o do cortigo onde mora ¢ levando-o para a rua; entdo ouvimos um
samba que diz. “Quem cuida da vida alheia, da sua ndo pode cuidar”, mostrando de
maneira irnica como ¢ vista a solidariedade que hé entre 0s personagens. Momento muito
interessante sobre o uso da musica ¢ aquele em que Belfiore vai até a sua ‘mansio’, um
velho palacete abandonado no centro de Sdo Paulo que o personagem ‘aluga’. A seqii€ncia
inicial, que apresenta os moradores do local, comega com uma misica alegre sobre futebol
¢ aparece um velho rindo vestindo uma camisa da selegdo, em seguida buvimos tocar
Saudosa Maloca de Adoniran Barbosa enqguanto Belftore vai conversar com seus
‘inquilinos’. A musica continua até o fim da cena®'.

Ha em O Vigilante um som de acordefio — que foi especialmente gravado para o
filme - em trés momentos especiais. No primeiro deles o acordedio toca Se essa rua fosse
mirka, quando a mée da garota que quer encontrar um marndo estd mexendo no vestido de

noiva e pensando no tipo de noivo que gostaria para a sua fitha, compondo um clima de

# Na tinica cena em que Candeias aparece em O Bandido da Luz Vermelha, ele faz o papel de um ladrio que
vende para 0 Bandido algumas joias. Curiosamente elas esifio escondidas dentro de um radio € percebemos
que a misica que comega tocando no inicio da cena estd com o volume menor do que na cena anterior e
aumenta conforme o personagem se aproxima de Candeias, construindo a impressiio de ter sua origem
naquele radio.
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sonho apropriado aos anseios daquela me.”> Em um segundo momento, o acordefio pontua
ironicamente a imagem de um caminhdc de gas, com uma melodia que na época da
realizagio do filme era veiculada por esse caminhdes e que serviam de aviso de sua
passagem. No terceiro momento, os dois irméos estio andando em uma rua e de repente,
como uma brincadeira, a garota gira em tormo do proprio corpe e o acordedo faz uma
seqiiéncia de notas que € tocada ao contrario quando ela faz a volta no sentido inverso; o
mesmo ocorre quando seu irmfo ‘responde’ & sua brincadeira.

Em A Heranca, entre os poucos momentos em que ouvimos algo que ndo sejam
ruidos de animais ¢ aquele em que vemos o enterro do pai de Omeleto € a cdmara mostra a
cova em que cle € enterrado. Entdo soa — irontcamente — um trecho musical de Morte e
Vida Severina em gue ha uma referéncia ao tamanho da cova. Ao adaptar a cena na qual um
grupo de saltimbancos — orientados por Hamiet - representam para o rei como foi a cena do
assassinato, Candeias c¢ria uma cena no interior de um circo € ouvimos a estoria do crime
cantada no palco por um violeiro, como uma moda de viola. Curiosamente este é um
procedimento encontrado em circos de periferia onde violetros interpretavam estorias
conhecidas, chamadas ‘dramas™?,

A atenc¢fio de Candeias para com a misica e o potencial desta — principalmente no
que se refere as letras - como elemento de criacio das cenas fica evidente nestes exemplos.
E importante lembrar também que a idéia para o filme O Candinho foi tirada de uma
musica chilena de origem indigena, revelando um outro aspecto dessa relagéio entre criacdo
cinematografica e miisica. Neste filme ha um tema de cururt executado por uma banda de
pifanos e Candeias faz ainda uso de um cantador como meio de narrar as situagdes e
indecisdes do personagem, e vai pontuando as cenas com a cantoria. Aqui também esta o
trabatho do letrista Candeias manifestando comentarios criticos com uma cerfa ironia: “Se

océis estio sofrendo / Por arguma precisdo / Ajoeie numa igreja / Com respeito e

! Neste flme Candeias aproveita a presenca do musico Almir Sater como personagem para colocé-lo
cantando em alguns momentos.

2 Essa musica volta a aparecer, mas agora com a melodia cantarolada por criangas, durante os letreiros finais.
H4 um tom de estranhamento em relagio as fotografias da cidade de 830 Paulo, que também aparecem nessa
parte, em relagdo 2 letra da musica, sugerida pela melodia: ‘se essa rua, se essa rua, fosse minha...’. O fato da
melodia ser cantarolada por criangas e na Uiltima cena do filme assistirmos a um tiroteio entre Vigilante e duas
criangas em um dnibus, também pode ser visto come um comentario irdnico do narrador,

2% Ver Paschoa Jr, Pedro Della. “Circo-Teatro popular”. In: O Circo Sao Paulo, Secretaria de Cultura, Ciéncia
e Tecnologia, 1578.
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"2 Como nos mostra Célia Ferreira Tolentino, na Gnica tese de pos-graduacio que

devogéo
analisa algum filme de Ozualdo Candeias hd, na utilizagdo de um tema musical de curury,
uma critica ao conformismo do meio rural, pois “o cururd, visto hoje como folclore, foi até
a década de 40 um mecanismo de evangelizagio popular no meio rural™.

A predomindncia de musicas contendo a soliddo e a saudade como temas permite
estabelecer seu papel como uma espécie de consolo para esses personagens cuja sina € a
transitoriedade de relagdes e de lugares. Tais cangSes oferecem algo como uma resignagio

melancélica para quem tem como condigdo néo fixar-se nunca.

2% Cito agui a transcric@o da musica feita por Célia Ferreira Tolentino. In: 4 Dialética Rarefeita; entre o niio
ser e 0 ser outro. Unicamp, tese de doutorado, 1997, Pag. 273.
* 1. Thid. Pag. 276,
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Voz : Presencas e auséncias

Provavelmente o ponto mais caracteristico do cinema sonoro seja a presenga da voz
em sincronia com a articulagiio labial de um personagem. Esta necessidade determinou o
desenvolvimento de toda uma maneira de estruturar os roteiros e as montagens dos filmes —
cuja fonte € a tradigéio teatral - a partir dos dialogos estabelecidos entre os personagens. A
fala vai se constituindo como uma ponte de orientagio, na medida em que todas as atengdes
emn um filme estdo dirigidas para a pessoa que fala. A voz humana — que é a base da fala - ¢
nesse cinema o etxo principal na estruturagiio da banda sonora. Uma voz que nfo se escuta
€ COmo um personagem que ndo se v€. Se isto ocorre por problemas técnicos € ouvimos
mal o som ou a imagem aparece desfocada, provoca-se um desagrado no espectador, porém
se acontece devido a uma postura do cineasta em relagdo & maneira de contar a sua estoria ¢
apresentar os personagens, estaremos diante de uma tentativa de problematizar as
percepedes € entendimentos do papel e lugar dos personagens.

Esta posigdo fundamental da voz para um filme € expressada por Michel Chion
quando afirma que ela estabelece ¢ organiza em torno de si um eixo para a percepgio,
redefinindo o espago que a contém. O ato de prestar atengdo quando alguém fala ¢
trabalhado cinematograficamente como uma reagio natural do espectador-ouvinte, pois “as
regras técnicas e estéticas do cinema cléssico sdo concebidas implicitamente para valorizar
a voz e a inteligibilidade do dizlogo.” Mas, como frisa Chion, “ o problema nido € somente
a inteligibilidade; trata-se do privilégio dado aquela entidade sonora que é a voz, em
relacio a todas as outras. Ao emitir palavras, gritadas, suspiradas ou sussurradas, a voz
estabelece em torno de si uma escala de valores”. Isto faz, para o autor, parte de um
fendmeno de vococentrismo: “naturalmente vococéntrico € o ouvido humano, e por
conseqiiéncia, também o cinema sonoro em quase sua totalidade, ™’

No entanto, encontramos alguns exemplos no cinema modemo de problematizagtes
em torno da posigdo da voz na narrativa, questionando a articulacio cléssica entre a voz € o
plano cinematografico como a Umica possivel. Ha no cinema mais experimental a procura

de vazios em resposta ao turbilhfio de falas do cinema classico, que termina por gerar a ndo-

% Chion, Michel. La Voix au Cinéma. Paris, Cahiers du Cinéma, 1982. Pag. 17.
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'pcrcepgﬁo de aspectos da imagem e de outros elementos sonoros que compdem o filme. Se
os ruidos e a misica ja foram tdo freqiientemente aproveitados de modos mais elaborados e
problematizantes para a percepedo, por que nfo a voz, talvez o ultimo grande abrigo da
presenca naturalista no cinema?

Dentro do seu trabalho de experimentagdes envolvendo o som, Candeias constitui
uma relagio muito particular com a voz dos personagens de seus filmes. Podemos observar
desde A Margem uma relutincia em fazé-los falar. Este filme ¢ quase inteiramente sem
falas, os personagens falam apenas coisas muito pontuais: nomes ou palavras que sfo
repetidas. O que ocorre € uma exacerbagio da comunicag@o por gestos, sinais que garantem
o entendimento entre os personagens acerca de suas necessidades. Predomina o siléncio -
apesar da musica constante — que orienta para os sons de vozes uma atengo especial.
Candetas, fazendo pouco uso da voz, parece querer respeité-la e por conseqiiéncia respeitar
seus personagens, pois redobramos nossa atengo em relagdo néo so a suas palavras mas as
suas acles. Em 4 Margem como ja mostramos aqui, parece haver uma necessidade de
aproveitar o pouco tempo que resta — situagfo ja sabida desde o aparecimento da Barqueira
-, por isso hd uma valorizacSio de suas vidas, ndo se prendendo — e se perdendo - em
grandes discussies.

Esse mutismo dos personagens ¢ uma marca dos filmes de Candeias ¢ a exposicio
de idéias ndo visa a uma articulagfio com a préxima cena ou plano. Quando ouvimos suas
vozes parece haver uma irrupgio na banda sonora da subjetividade dos personagens. Em
geral, as vozes sfo pouco audiveis, como a voz subjetiva, revelando pensamentos e
impressdes que produzem um estranhamento pela falta de sincronia € na sua combinagéo
com a imagem. No caso de ManelZo, por exemplo, ouvimos mais a sua voz em off
aparecendo como se fossem pensamentos, do que palavras ‘compartilhadas’ com 05 outros
personagens. Em Aopgdo as mulheres que pariem para a estrada conversam muito pouco
enire si € no tratamento com 0s motorista em geral séo ditas poucas palavras.

Nos seus filmes Candelas apenas excepcionalmente utiliza a voz humana
articulando palavras, explorando-as de preferéncia como elemento de experimentagio
cinematografica. Devido a essa pouca utilizagdo, notamos um excesso de expressdes de

espanto ¢ sons que manifestam concordincia ou ndo com alguma situagdo. Como as vozes,

77 1d. Tbid. Pag. 17.
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quando ocorrem, ndo coincidem com a expresséo labial, ocorre uma sobreposico das vozes
em relagéo & imagem, sendo comum néc vermos a pessoa abrir ou fechar a boca enquanto
fala. Esta situacfio foi decerto provocada em alguns momentos pela dificuldade em se obter
sincronia labial, em vista dos poucos recursos para a pés-produgfio. Porém, a falta de
recursos mais uma vez é compensada pela criagio de novas maneiras de expressar as idéias
e trabatha-las cinematograficamente. Ja na composigio dos enquadramentos, o diretor opta,
como artificio, filmar planos que contornem o personagem ou que o mostrem de lado por
um angulo baixo ou obliquo demais para acompanharmos sua boca; ou entdo vemos apenas
parte de seu corpo enquanto escutamos sua voz. Em outros momentos, porém, o cineasta
parece ndo importar-se com isso, mostrando ¢ personagem com a boca fechada ou rindo,
como acontece muitas vezes em As Bellas da Billings e em O Vigilante, explicitando a nio-
ancoragem da voz no personagem. S#o varios recursos de enquadramento € montagem que
formam uma variagdo de combinagGes entre a voz € a imagem sem O uso da sincronia.

Um tratamento curtoso ocorre em Aopgdoe. Ha uma intervengéo na cena inicial — que
parece ser documental - na qual os boias-frias estdo comendo e ouvimos uma voz falar: “Fi,
liga o radinho!”, em seguida ouvimos o radinho sendo sintonizado. Ha claramente uma
constru¢io criada no trabalho de montagem e edigfio de som e que mostra o uso inventivo
da insergio do som da voz. Na cena em que uma das mulheres resolve partir para a
prostituicfio nas estradas e tem a sua roupa atrancada pelas outras Rosas da Estrada, ha uma
projegéio das vozes que produz eco: a cdmara as acompanha mas suas vozes parecem vir de
longe, ou de outro lugar, construindo um estranho efeito antinaturalista, enquanto ouvimos
suas risadas e brincadeiras”™.

Quando uma delas estd com um motorista ¢ este a leva para comer em um
restaurante de estrada, ha outro estranho trabalho com as vozes: a cdmara fica do lado de
fora e comeca um didlogo em que alguém pede um guarana mas, sendo servida uma Coca-
Cola, comeca uma discussdo: “Tudo bem nada. Esse negéocio de tudo bem € coisa das
agéncias de publicidade.” Uma das vozes € a de Candeias, que intervém na cena com um
discurso contra propaganda, mostrando repadio a aceitacio resignada de alguma situag#o.
Esta critica contra a invasdo estrangeira na cultura € nos costumes pode ser vista na ja

%8 Este procedimento ¢ definido por Chion como uma “fala emanagio’, sendo uma técnica cujo uso faz com
que experimentemos uma “relativizagiio da fala, a rarefago, um sentimento de vazio™. Chion, Michel. dudio
— Vision: Sound on Screen. New York, Columbia University Press, 1994, Pag. 179.
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citada cena de Aopedo onde se ouve uma musica estrangeira € uma personagem pede para
tira-la.

A Heranga ¢ um filme que no contém falas, mas estas sdo, em alguns momentos,
reproduzidas por meio de letreiros. Por nfo ter condigdes de fazer o filme com os vérios
didlogos que a peca contém, Candeias optou por utilizar em algumas cenas ‘chaves’, além
dos ruidos de animais, frases adaptadas do Hamlet original, como por exemplo “Ha algo de
podre no Casardo”. Na sua matoria sfo frases reproduzindo os pensamentos de
Omeleto/Hamlet, 0 que permite uma curiosa montagem dessincronizada entre dois
elementos visuais, imagem e letreiro. Ainda neste filme notamos a presenga de uma
‘brincadeira’ usando uma semi-sincronia de voz, quando o personagem Omeleto apanha
uma caveira de boi e tenta dizer — isoladamente — a frase “ser ou néo ser, eis a questdo” em
inglés, mas ao levantar a caveira ouvimos apenas o seu infcio, “To be or not to be, that’s...”
de modo distorcido, seguida de um siléncio.

As Bellas da Billings ¢ O Vigilante s80 os filmes com maior niimero falas ¢
curiosamente os que tém a banda sonora mais cheia de intervengfes musicais. Em As Bellas
da Billings, ha duas situagbes particularmente interessantes envolvendo a voz de
personagens. Uma delas mostra o indio gesticulando e fazendo um discurso contra o
homem branco: “Nem pajelanca da jeito, nunca deu, nunca den”, o som desaparece ¢
escutamos uma mdasica indigena, que Soa por pouco tempo. Mas, apos a musica, ao invés de
escutarmos novamente o indio gritando, s6 o vemos gesticulando em meio a chuva e ao
siléncio da banda sonora. Os protestos feitos por meio de discursos parecem n&o funcionar
ou, antes, as pessoas nio prestam a devida atengfio a ponto de tomar alguma atitude.

Qutro trabalho com a voz que chama a atencédo € o que envolve a mée da familia de
As Bellas da Billings. Durante todo o filme ouvimos em varios momentos sua voz (Touca,
sempre reclamando e ditando preceitos morais), enquanto de seu corpo, Vemos apenas sua
méo apagando um cigarro sobre um mdovel vetho, Sua voz tem como caracteristica uma
onipresenca, sendo escutada pelos personagens por toda a casa. A idéia de uma personagem
da qual sé temos contato através da voz ¢ um recurso que encontra nm certo parentesco
com o utilizado no filme Psicose, de Alfred Hitchcock, no qual a mie so existe enquanto
voz. Apenas veremos a mie na cena final quando ela vai pegar comida em restaurantes e

faz seu comentario irénico: “E como eu sempre falo, ¢ por isso que as coisas nfio vio para
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frente. Olba o que eles jogam no lixo”. Candeias consegue com esse recurso da voz-off da
personagem criar uma perturbagio filmica, pois temos uma presenca que demora para se
confirmar na imagem.

A presenga do corpo, que funciona como referéncia e concede credibilidade para o
jogo entre som € imagem no cinema classico revela-se abalada dentro do modo como
Candeias trabalha com a voz de seus personagens. Ha com isso uma problematiza¢io da
nogio de espaco™ que acompanha esta questio sonora. Podemos ainda dizer que, por tras
dessa auséncia de unidade entre corpo e voz, ha um problema que envolve a condigfo de
marginalizacdo dos personagens. Notamos uma afinidade eletiva construida pelo cineasta
como resposta dquela unidade voz-corpo-espago, que adquire uma dupla face: ha por um
lado, uma situagfio dos personagens que, nio estabelecendo relagbes mais duradouras e
estaveis com o mundo ao seu redor — seja na cidade ou no campo — nfio encontram na
palavra uma esfera mediadora para estabelecer estes contatos. Mostrando uma dificuldade
de articular a experiéncia e a memoria para expressar as experiéncias em termos de um
relato. Esta revela-se uma conseqiiéncia da transitoriedade que marca suas vidas, na qual as
impressdes fragmentadas do mundo véo constituir expressdes verbais sempre fragmentadas.

Encontramos uma afinidade entre uma voz que nfo ancora em corpo algum ¢ corpos
que ndio ancoram em espago algum. Uma lacuna que s0 ¢ superada entre os iguais
marginais ¢ que prescinde do uso da palavra, dai o mutismo que acompanha ¢ marca estes
personagens.

Por outro lado temos uma pratica em tomo da realizagdio cinematografica que
privilegia as quebras de normas de expressdio e estruturagfio da narrativa. Neste plano
podemos ver a atitude do cineasta enquanto autor de intervengdes na banda sonora. O fato
de Candeias ter montado ¢ cditado o som de quase fodos seus filmes ¢ o seu
descompromisso em seguir as regras cldssicas do cinema, permite que ele mantenha esta
atitude experimental. Atitude que busca revelar a problemética que envolve os personagens,

ou nas palavras do proprio diretor; “a narrativa € feita de modo a revelar, ndo a envolver.

® Cf Doane, Mary Amn. “A Voz no Cinema: a articulagio entre corpo ¢ espago”. In: Xavier, Ismail (org.). 4
Experiéncia do Cinema. Rio de Janeiro, Graal/Embrafilme, 1983.
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Porque as pessoas que se envolvem correm o perigo de nfio acompanhar o filme, de perder

a atengfo de que eu necessito para a revelagio” 0

¥ Candeias, Ozualdo. “Um cineasta com os olhos na rua’ Folha de Sdo Paulo. 20/12/81.
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Conclusio

A obra de Oznaldo Candeias, base desta pesquisa, permite pela sua propria condigio
enquanto elaboragfio experimental uma variedade de abordagens. Trata-se de uma obra que
nio encontrou ainda uma contemplacio critica suficiente e necessaria. Nédo era 0 nosso
objetivo esgotar o horizonte desta analise critica, mas antes abrir um espago para que outras
pesquisas venham a ser realizadas. Ainda ficam por ser estudadas possiveis relagdes entre o
universo de Guimardies Rosa e as representagdes do meio rural de Candeias, inclusive
relagBes com filmes como 4 Hora ¢ a Vez de Augusto Matraga (Roberto Santos — 1969).
Estudos que abordem também a presenga de uma visiio ‘feminista’ em seus filmes ou sobre
sua forma de representar o espago urbano paulistano.

Q trabalho da analise desses filmes fica por vezes em um limite ténue entre o
necessario distanciamento, para estabelecer e explorar as relagdes possivels, e aquilo que
Bernardet chamou de uma “tentativa impressionista™ . Isto ocorre quando nos deixamos
envolver pela emogfio da obra para nela resgatar uma forga que, muitas vezes devido &
precariedade narrativa de alguns filmes, fica submersa ¢ se perde em ambigindades.

Em nosso recorte da obra do cineasta, nos apoiamos em uma perspectiva que
identificou uma tendéncia tematica em alguns filmes de Candeias, a saber a presenca de
uma transitoriedade que se expressa na inconstincia espacial dos personagens, na sua
constante perambulagdo seja por arrabaldes urbanos ou entte o campo ¢ a cidade.
Explorando as diferentes afinidades ecletivas entre esta tendéncia ¢ procedimentos e
escolhas do cineasta.

Esta caracteristica, que marca a vida dos personagens, faz com que se estabelecam
relagfes sempre transitdrias, revelando a insatisfagdo como condigdo. Por exemplo, a
transitoriedade das personagens em Aopcdo nasce da insatisfagio em contimuar vivendo
“tirando 4gua de poco, cozinhando, lavando roupa, casando, vendo filho enterrado vitima
da miséria”, como diz uma delas. N3o havendo mais opcdes a estrada se apresenta como

um caminho natural >

! Bernardet, Jean-Claude. Cineastas e Imagens do Povo. Op. cit. Pag. 183.
2 Segundo o diretor o nome deste filme ¢ Aopgdo ¢ niio A Opedo, para expressar a auséncia opgo.
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A insatisfagfio € a ponta da relagfo de exclusdo dos personagens. Como notou um
critico a respeito de 4 AMargem, “ndo ha poria para sair da margem, nem da mendicancia,
nem da prostituigio. N3o hd disposi¢do ou possibilidade de integracio na cidade tio
préxima”3. Uma cena de O Candinho ¢ representativa desta situagfo: Candinho acabara de
chegar em S&o Paulo e estd em uma bifurcagfo na avenida marginal ao rio Tieté, ele fica
parado sem saber para onde ir, em meio aos automoéveis passando. Atrds dele podemos
observar o parque de diversdes Playcenter, ¢ mais ao fundo, um pouco desfocada, uma
muralha constituida pela presenga dos prédios no horizonte.* O acesso ao lazer para estes
personagens é vedado, restando-lhes a confusfo do transito incessante. O canto daquela que

P - g, 9D
Paulo Emilio chamou de “sereia irrsona

do consumo, que seduz o personagem de
Zézero, Tevela-se como um eco vazio. “Percebi que minha tematica era a dos vencidos.™,
manifestou Candeias sobre sua insisténcia em trabalhar com estes personagens que nio se
integram.

Notamos no desenvolvimento deste trabalho, que o cineasta faz algumas
‘intervengdes’ que buscam mudar um pouco a perspectiva desses vencidos. Em 4 Heranga,
releitura de Candelas de Hamlet, o autor fez uma modificagdo no final da pega: apds a
morte do personagem central, seu outro tio que ficaria com as terras, descobre que o
sobrinho as deixou para “todos que nelas nasceram e trabalharam”. E a heranca para
aqueles agregados do fazendeiro poderem se fixar na terra. Uma idéia parecida esta também
em Maneldo, mas revelando o outro lado da situagg@o. No final, apds matarem o dono das
terras, os empregados ficam perdidos sem saber O QUE fazer. Esta indecisdo também ¢
manifestada em O Candinko quando o personagem se defronta com as armas em cima do
morro, que representam a possibilidade de uma resposta — armada - do personagem a
‘descoberta’ de que o santo que procurava, estava associado — ¢ bebendo um cafezinho - a0
o seu antigo patrio. A possibilidade de escolha ¢ deixada em aberto pelo diretor. Estas

situagdes ocomem mesmo quando o narrador trabathard tendo como referéncia apropriagdes

® Ferreira, Jairo. Cinema de Invengdo. Qp. cit. Pag. 53.

* Esta perspectiva da cidade contendo uma muralha formada por prédio aparece em outros momentos na obra
do cineasta. Em 4 Margem, nas cenas rodadas nas margens do rio Tieté vemos a presenga dos prédios ao
fundo, desfocados. Nas cenas da chegada em S3o Paulo de Aopede e de Zézero também observamos uma
representagiio similar,

* Gomes, Paulo Emilio Salles. Op. cit. Pag. 300.

¢ Candeias, Ozualdo. Folha de S#o Paulo. 29/12/94.
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de géneros, como apresentamos nos casos de O Vigilante ¢ Meu nome é Tornho... € Maneldo
em relagdo ao western spaghetti.

Encontramos no trabalho sonoro uma busca de Candeias em se manter como autor ¢
em tecer pelo deboche e pela ironia, uma visgo singular da representaciio de um cotidiano
que normalmente € apresentado como sérdido. A presenga de personagens do ‘submundo’
urbano como ladr3es, vagabundos, prostitutas e proxenetas, tem um tratamento que busca
algo de humanista. Em As Bellas da Billings, vemos um pandeirista cego segurando uma
placa pedindo ajuda para comprar tetha para sua casa. Sobre um viaduto um anfo aleijado
pede dinheiro sendo ajudado por outro homem que finge ser cego. Em uma praga
encontramos o indic Jupid, que vende ervas na calgada, e uma mulher com um falso
ferimento na perna a espera de esmola, e outra faz uma exibigiio de danga com um boneco.
Somos apresentados a um circulo de relagdes entre um tipo de “profissionais liberais’,
porque para Candeias “cles sdo liberais, porém marginais, ou liberais marginais™’.

Em 4 Margem Bentinho ajuda a empurrar uma cadeira de rodas com um falso
doente, acompanhado por uma mulher que pede esmola com uma falsa barriga de gravida.
Um personagem de Aopedo vive de ler cartas para analfabetos € outro, apesar de ser
deficiente fisico ¢ ndo poder andar, trabalha como missivista para prostitutas na Boca.
Zézero por sua vez, conta com z ajuda de um colega de trabalho para escrever cartas para
sua familia.

Uma caracteristica que une a todos ¢ a inconstincia de suas atividades, inconstancia
que é a mesma gue rege outras agOes de suas vidas € que leva os personagens a tentar
sobreviver da forma que for possivel. Uma sobrevivéncia marcada por uma outra
perspectiva de ética e pelo apoio mutuo, mesmo em meio ao lixo como nas perambulages

de 4 Margem e em As Bellas da Billings.

Parto da idéia de que um aleijado, por exemplo, existe, vive nas ruas. O
tratamento deve ser assim, sem paternalismo — o que ¢ um acinte. Mostro essas pessoas
mtegradas ao seu meio, onde surgem disputando os espagos, as oportunidades,

exatamente como as outras pessoas ®

7 Candeias, Ozualdo. “Uma amarga terapia dos oprimidos™. In: Folha de Sdo Paulo.16/12/1984.
® Candeias, Ozualdo, “Um cineasta com os olhos na rua”. In: Folha de Sio Paulo.20/12/81.p54.
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Também podemos identificar este tipo de visdo no uso de ruido de passaros e
animais e na substitui¢o das palavras por uma gestualidade que adquire toques de humor
sendo acompanhadas sempre de expressdes faciais caricaturais. Ha uma busca de
representar uma esfera mais alegre de um cotidiano amargo. Podemos perceber isso pela
presenga de cenas de dangas em varios filmes, desde Maneldio que danga com um bébado
que lhe aponta uma arma, ou o cigano de O Candinho que fica dancando sozinho segurando
um tijolo como se este fosse um radinho, ou Omeleto, que expressando uma alegria que &
interpretada como loucura, danga sozinho enquanto de sua boca saem sons de passaros.”’

Como apresentamos neste trabalho, Candelas ¢ um cineasta insatisfeito com o
cinema, € que centra scu foco sobre personagens insatisfeitos com suas vidas. S3o filmes de
dificil ancoragem nos padrdes definidos pelo cinema comercial ou nos portos seguros das
expectativas que se cumprem.

Mostrando as afinidades eletivas entre caracteristicas dos personagens ¢ escolhas
cinematograficas, observamos em Candeias o reflexo estético de uma visdio de mundo bem
apurada. Como o proprio cineasta deixou transparecer quando perguntado sobre os finais
felizes nos filmes convencionais, “é dificil existir um kappy end. Nio utilizo os extremos,
nada disso. Mas o meio do caminho. E no meio do caminho ndo acontece nada.”'® Ser4 por
essas trilhas que Candeias vai construir suas estorias € levar seus personagens. Para quem

esta sempre em transito, estar no mundo € estar sempre no meio do caminho.

° Sobre o uso da gestualidade substituindo as palavras, ¢ interessante a visio manifestada por Gregory
Bateson — antropélogo, bidloge e que escreveu sobre a probleméticas envolvendo a comunicagio -,
repraduzindo uma conversa com sua fitha: “Filha: Nao seria bom que as pessoas desistissem das palavras ¢
voltassem a usar apenas os gestos? Pai: Hum,ndo sei. Claro que nfio podemos Ter uma conversa como esta.
Poderiamos apenas ladrar, ou miar, e agitar os bragos, ¢ rir, e grunhir, e chorar. Mas devia ser engragado,
tornaria a vida uma espécie de ballet, com os bailarinos fazendo a sua propria musica.” In Bateson, Gregory.
Metadidlogos. Lisboa, Gradiva, 1989. Pag. 26,

1° Candeias, Ozualdo. U cineasta com os olhos nas ruas. Fotha de Sio Paulo. 20/12/81. Pag. 54.
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Anexo: Entrevista com Ozualdo Candeias (15/8/96)

—Candeias, o inicio de sua carreira foi com cine jornal e documentarios?

--Eu fazia cinegrafia, as vezes escrevia, montava, as vezes eu fazia um jornal
Inteiro, fazia um jornal inteiro, mas quase sempre eu dava mais ou menos montado. As
reportagens para o Carbonari, os montadores dele € os caras que escreviam, diziam que
aquilo ndo montava nem podia escrever. Entdo eu J4 entregava montado e escrevia. E para
falta de sorte deles € sorte minha, a coisa agradava muito. Fiz uns quatro jornais assim.
Entdo eu fazia muita experiéncia de ordem estética, o problema da linguagem, com o
problema da montagem, problema com luz, com movimento de cdmera. Expenimentava
tudo isso. Tudo isso eu experimentet em cinegrafia. No cine jomal € em documentano que
ninguém queria fazer. esses documentério de terceira ou quarta categoria para prefeitura de
cidade do interior. Eu via que aquilo me dava chance de experimentar alguma coisa ¢ ainda
colocar algum troquinho no bolso. Foi assim que eu aprendi, minha preparago para o
longa. Paralelo a isso fiz um curse de cinema, aula de roteiro, literatura, passel a ter
preocupagdes também com psicologia. Eu me preparava. E a literatura era s6 a brasileira, a
outra n#o me interessava. Fui aprendendo a fazer producio, fiz produgio de curta, depois
de filmes. Fiz do O Quarto do Biafora, o pano de produgio e a produgio executiva, fiz
também de Aquela que veio do mar : lemanjd, Esta Noite Encarnarei no seu Caddver
interinho, Meu destino em suas Mdos , isso eu me lembro, tinha filme que eu ajeitava o
roteiro, o plano de produgio, quase tudo. Teve também para a Vera Cruz, na época que ela

j& era do Cury, preparei uns dois filmes para la.

-0 que deste aprendizado todo vocé vé que se refletiu nas escolhas estéticas

utilizadas em 4 Margem ?

--No comego eu ndo escolhia nada ndio. Eu queria saber como é que as pessoas
trabathavam e o que elas faziam ¢ que resultado dava. Resultados que alguns eu gostava
outros ndo. Queria saber como era a linguagem, a luz, moviola. Uma por uma ¢ dominar

uma por uma. Ent80 no meu ¢aso en acho que sou capaz de fazer isso. Eu pego uma fita e
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sel 0 que eu gosto dela, o que pode ter impressionado mais a mim. Todo mundo vé& uma
fotografia bonita, pensa que € s6 fotografia, mas as vezes € s6 a composigio que ¢ bonita e
o diafragma t& certo. E nfio tem nada 2 ver com luz, é a composi¢iio € a quimica da
fotografia que tava certa. Eu quena saber porque um movimento impressionava € outro
ndo. Como eu podia chamar a atengfio para uma coisa. Eu sabia que tinha que criar um
ritmo, por exemplo, se eu fagco vinte tomadas boas, a vigésima primeira tinha que ser
melhor. Quando eu nfio tinha quinze tomadas boas, s6 tinha tr€s, entdo eu punha uma boa,
quinze mats ou menos, € deixava as duas melhores para o fim. E com isso dava a impressio
que tava tudo bom. E as coisas sdo feitas dessa maneira para criar ritmo. E como na misica,
ela vai 14 em cima no agudo, tem um tipo de som com uma freqii€ncia.

Mas isso ¢ a teoria da coisa. Eu que ja sei disso fago tudo instintivamente. Eu era ¢
ainda sou um cara meio instintive. Por exemplo, agora na fita do Rovai, ele estava
apavorado. Eu fui e fiz co-dire¢do, com um roteiro complicado que dois, trés adaptaram. Eu

chegava no local e montava tudo. E ainda dez por cento da cmera é minha também.

—Voce tem também uma preocupaciio documental, com o registro decumental.

O seu interesse pela fotografia.

-E, eu gosto muito de documentar. E que eu acho que um filme é um negdcio tio
complicado, tdo caro, e 80 dificil de fazer, e é também uma das coisas que duram um
pouco, ndo &, que seria um crime , fazer besteira como se faz. Entfo alguém deveria se

preocupar com a coisa documental.
--Qual o peso do decumental nas suas obras de ficcao?

--Todas elas tém um qué sim. Porque se eu me preocupo com a cultura, o
documentario ta inserido ai né? So que ela esta noutra lingnagem. E pode niio ser explicita.
Onde minhas fitas siio mais documentais é Maneldo, Meu Nome é Tonho, bem ficgio mas
bem documental, 4 Heranca ¢ bem documental. Em O Vigilante tem o documental
também, a favela funciona assim, o justicetro, tem os vagabundos, a casa € desse jeito, a

vida la. 4 Margem tem alguma coisa de documental. Agora ela tem muito de documental e
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de existencial também, que eu acho bem importante e eu fiz meio por instinto. A minha
maneira de ver as coisas ndo € uma coisa muito racional, depois que eu raciocinei. Os
personagens sfo existéncias € eles t€m uma coisa de muito boa, que diverge dos autores de
esquerda. De teatro e cinema. E o meu personagem néo ¢ aquele que se sente explorado e
corre atras de chegar la onde estd a classe média ¢ arrisca tudo em funcgéo disso. O meu ta
fodido e néio deixa de existir, nfio deixa a vida passar em branco. Vocé pega a Margem ,
eles sd0 todos uns fodidos, e eles sabem disso mas continuam existindo e vivendo. Nio fica
perdendo tempo e correndo atras de coisas. Como ele faz parte de uma populagfio castrada,
ele ndo faz nada. Mas nas minhas fitas ha a deniincia da desigualdade. Eu sé néo apresento
solugBes, porque, como dizem, eu niio ganho pra isso, eu ganho € para fazer o filme. Agora
as pessoas estdo ai, ¢ por alguma razéio selecionei aquelas que vivem e que vivem
espontancamente. Mas s@o tdo castradas quanto as outras. Agora o erro social ta na fita
perfeitamente, se vocé pega As Bellas naquele banquete, aquela comida que vinha de resto
de restaurante, como metafora o que ¢? Uma populagfio come pra caramba ¢ a outra come o

resto.
—Como voce situa Zézere e O Candinho?

~-Ai a proposta € briga, uma outra coisa . Sdo dois médias, bem experimentais como
tematica, e como producdo sem nada. Mas acontece que ha uma denimcia, € uma espécie de
proposta que aquilo pode ser mudado. N°O Candinho, o cara anda pra 14 e vai se iludindo
de tudo quanto ¢ jeito, € uma besta, € expulso da fazenda e tal. Mas 14 uma hora encontra o
poder econdémico junto com o poder religioso ¢ deixa de ser besta. Dai chega num lugar
onde encontra uma metralhadora, onde tem uma muther indicando também. E o que €
aquilo? E umma proposta de revolugso, seja 14 qual for. E claro que s#o metiforas. Tem duas
metaforas, uma que ele € um idiota, porque € o povo. Idiota e aleijado. E quando ele
percebe que a religido e o poder tfo tudo junto, € tem uma letra de miisica que conta tudo
isso, ele deixa de ser aleijade e deixa de ser imbecilizado. E d4 de cara com uma

metralhadora, mas nfo tem coragem de pegar.
—E Zézero?

87



--No Zézero o cara vem la ndo sei de onde € quando chega aqui, o dinheiro que ele
ganha todo mundo toma. O governo toma em forma de loteca, de loteria, o outro vende bai,
o outro camisa. Mas um dia ele ganha, mas ai nfio precisa mais, ja t4 tudo perdido, ndo tem

mais familia, ndo tem mais ninguém. E uma metéifora também.
—0 que em O Candinho é mais geral.

--E mais geral, e tem na letra da musica, que conta tudo. A musica € um cururtt. Néo
é rap néo, é cururd. Mas tem que prestar atencfio na letra. E que a imagem ¢ meio pesada e
ninguém presta atengfio no que o cara canta. Tem uma hora que um cara fala pro outro --
Escuta meu irméo, precisamos tomar cuidado porque nds somos ‘inho’ e eles sdo ‘nhdo’, e

estdio trocando tudo por ‘nhdo’. O ‘nhdo’ que € o aumentativo na linguagem cabocla.
--Nos seus filmes os personagens néio se perdem ¢m grandes didlogos, nao?

--NZo, eles ndo falam muito. No caso do Zézero ¢ do O Candinho ninguém fala
nada. Fora umas pequenas coisas que € sem sincronia de proposito. Nas outras tem muito
pouca coisa. A minha preocupagfio € com a imagem, que a imagem resolve. Por exemplo,
com o Pedro (Rovai) teve um dia que ele tinha dez ou doze dialogos. Ele chegou € ‘quero
ver como a gente faz aqui’. Tem dez, doze didlogos, era no interior, € eu montei tudo. Dai
ele veio pra mim e disse: ‘P, eu elaborei uns doze didlogos com o professor € vocé deu um
jeito ai que mal deu pra por uns quatro ou cinco!’ E porgue nfio precisou mais, ai ficou tudo

resoltvido.

—E sua op¢iio em termos de lingnagem.

--Q que existe ¢ que eu organizo de uma maneira para contar as coisas, € eu prefiro
contar com imagens. Porque o gue eu gosto € de imagens. Eu nunca penso em termos de

papo. Tem gente que pensa em termos de didlogos, eu penso em termos de imagens. Entéo

elas por si s0 ja vio se desenrolando.
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—E esse seu trabalho com o som néo-sincronizado, que vocé usa também para

causar nm choque?

--E, tem o Paulo Emilio que gostava muito, daf eu dizia que nfio gostava de som e
ele falava: “Po, e se vocé gostasse, hein? Vocé sabe como colocar 0 som’. E que eu uso
com uma fung¢io dramatica. Como eu utilizo meio a miséria nas minhas fitas, e a feiura das
pessoas, ¢ um dado dramatico que eu uso para poder pesar minha fita. Eu uso a partir dai.

Aquela crueza minha € bem de proposito.

—E esta associada também a uma idéia de montagem?

--Olha, o caso € o seguinte, eu ndo penso nada em montagem. Penso na minha
linguagem, se estiver tudo correto ele vai montar certo. N&o preciso quebrar a cabega com
nada, quer dizer, se pegar um montador bom, ele faz uma montagem boa. Agora se pegar

um montador ruim ele pode estragar tudo.
—QO que vocé chama de montar bem?

~O caso € que eu sempre montei as minhas fitas. Até quando eu usei montador ou
assistente, sempre foi feito tudo o que eu queria. E isso ja ¢ explicito assim como musica,
dublagem, como tudo. Ninguém vai fazer nada por mim. E que as imagens ja sio pensadas
para aquilo, desde a hora de filmar. O meu filme nfio ¢ feito na moviola, nio fago tomada

para salvar, take de montagem, que muita gente faz.

--Falandoe sobre Maneldo, ele vira matador por necessidade, mas nfo era algo

muito proximo dele isso, nde?
--Nem era nem deixa de ser. Ele continuou matando porque apareceu servigo. Ele

matou um, dois, trés, ndo faz diferenga. Primeiro foi para curar da doenga, no segundo o

cara deu cavalo e carabina. E como ele era meio vagabundo, vagabundo rural mesmo, ele
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partiu para essa. Tanto que mexem com ¢le, mas ele nfio td nem ai. S6 que precisa cumprir

com a obrigac¢do dele, que € matar. Pago pra matar e acabou.
-E aquelas mutheres de Aop¢do?

Aquilo ja € uma coisa social. Eu peguel a estrada como motivagio, o caminho do
paraiso. Porque elas trabalham na beira da estrada, passa carro, caminho, com gente mais
bonita, bem arrumada, e vai para algum melthor. Dai uma fala : “Vamos ficar aqui a vida
toda?”; entdo pé na estrada. Sem culturas escolares, e nada mais, as coisas vdo acontecendo
e elas chegam na cidade grande. N#o séio prostitutas opcionais, elas vém, uma vira taxista,
outra de caminhio, a outra ficou puta de rua mesmo. Mas isso por qué? E que ela nfio tava
bem na zona rural, aquilo nfio tava mais satisfazendo, e elas véem os caras passarem, ai
uma delas vé o cara trocando pneu, “entra ai”, € as cotsas foram acontecendo. E como cla
era a mais bonita, acabou com o lugar-tenente de cafetina. E as coisas acontecem assim. No
Maneldo tem aquele cara que ficou gostando da mulher que era puta da fazenda; que era
arrumagio para ela sair com os caras da fazenda para livrar a cara das mocinhas da fazenda.
Um dia ele ndo agitentou, vendo um cara com aquela mulher € o que ele fez? Foi 1a e matou
o dono da fazenda. Ele mesmo diz; “Minha cabeca, eu nfio sei 0 que acontece... TO com o0s
miolos mole.” Vai e mata o cabra. E o ato de cortar a orelha e por na méo do cara. Dai ele
vai e encontra a mulher com outro. E ¢la fica sem jeito mas mesmo assim eles fogem .Sé
aquilo ja era uma estoria. E aquilo ¢ praticado no Brasil inteiro, até hoje, € um jeito meu de
fazer as pessoas notarem certas coisas. Em 4 Margem fui o primeiro a colocar uma negra
como personagem normal. Que aparece um cara, ela gosta dele, € quando ele vé que ela ta
morta, sai correndo ¢ € atropelado, € ai ele sacou o quanto gostava dela. Ela tinha planejado
casar com ¢le. Isto s&o os ritos e a cultura. Como ela era uma mulher, € tava numa cultura
judaico-cristd, principalmente cristd e catdlica, € que toda a gente de bem e bonita é casar, €
a cerimonia ¢ bonita, quando ela viu o vestido de noiva, que nfo era para ela, despertou,
achou que era ele, que ia casar, ele também e a coisa rolou. Mas como ele € preso na hora
do casamento, ela botou o vestido de noiva e ndo tirou mais. Eu mostrava que todos eles
tem um comportamento 4o afinado com a ética da nossa cultura, que ele também €. Apesar

da sitnaco dela, gostava do cara e quena casar, achava bonito e o vestido e tal. Nio estava
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partiu para essa. Tanto gue mexem com ele, mas ele ndo t4 nem ai. 56 que precisa cumprir

com a obrigacfo dele, que € matar, Pago pra matar ¢ acabou.
--E aquelas mutheres de Aopgio?

Aquilo j& ¢ uma coisa social. Eu peguei a estrada como motivagio, o caminho do
paraiso. Porque elas trabalham na beira da estrada, passa carro, caminhé&o, com gente mais
bonita, bem arrumada, e vat para algum melhor. Dai uma fala : “Vamos ficar aqui a vida
toda?”; entdo pé na estrada. Sem culturas escolares, ¢ nada mats, as coisas vdo acontecendo
e elas chegam na cidade grande. Nio séio prostitutas opcionais, elas vém, uma vira taxista,
outra de caminho, a outra ficou puta de rua mesmo. Mas isso por qué? E que ela nfo tava
bem na zona rural, aquilo ndo tava mais satisfazendo, e elas véem o0s caras passarem, ai
uma delas v& o cara trocando pneu, “entra ai”, e as coisas foram acontecendo. E como ela
era a mais bonita, acabou com o lugar-tenente de cafetina. E as coisas acontecem assim. No
Maneldo tem aquele cara que ficou gostando da muther que era puta da fazenda; que era
arrumacio para ela sair com os caras da fazenda para livrar a cara das mocinhas da fazenda.
Um dia ele néo agiientou, vendo um cara com aquela mulher e o que ele fez? Foi 14 e matou
o dono da fazenda. Ele mesmo diz: “Minha cabega, eu nfo sei o0 que acontece... TG com os
miolos mole.” Vai e mata o cabra. E o ato de cortar a orelha ¢ pdr na mfo do cara. Dai ele
vai e encontra a mulher com outro. E ela fica sem jeito mas mesmo assim eles fogem .S6
aquilo j4 era uma estoria. E aquilo € praticado no Brasi! infeiro, até hoje, ¢ um jeito meu de
fazer as pessoas notarem certas coisas. Em A Margem fui o primeiro a colocar uma negra
como personagem normal. Que aparece um cara, ela gosta dele, ¢ quando ele vé que ela ta
morta, sai correndo e é atropelado, e ai ele sacou o quanto gostava dela. Ela tinha plangjado
casar com ele. Isto sfio os ritos e a cultura. Como €la era uma mulher, € tava numa cultura
judaico-cristd, principalmente cristd € catdlica, e que toda a gente de bem e bonita € casar, ¢
a cerimonia é bonita, quando ela viu o vestido de noiva, que ndo era para ela, despertou,
achou que era ele, que ia casar, ele também ¢ a coisa rolov. Mas como ele € preso na hora
do casamento, ela botou o vestido de noiva e ndo tirou mais. Eun mostrava que todos eles
tem wm comportamento tdo afinado com a ética da nossa cultura, que ele também €. Apesar

da situacdo dela, gostava do cara e queria casar, achava bonito ¢ o vestido e tal. Ndo estava



se importando com sua situagfio. E tem outra, aquilo tudo € tirado da realidade. Houve um
tempo ai que tinha uma moga que ia S¢ casar, 0 neivo nie aparecey ¢ ela morreu de vestido

de noiva, nunca mais tiraram. E eu aproveitei essa coisa toda.
—~Em O Vigilante também hd um vestido de noiva.

~-E, s#o coisas da nossa cultura, sempre ta ela implicada ¢ clas pesam no dia-a-dia,
no comportamento das pessoas. E eu nunca fago disso a grande festa. La foi essa, no
Vigilante a moga morrey ¢ veio a mée e fala ; “E o que eu fago com isso”. Dai o cara veste
os bandidos com o vestido. E o que ele pdde fazer. Coisa que pesa muito na nossa cultura, o

casamento, 0 enferTo, coisas que estio entre o amor e o odio.

—Vocé também nfo separa as coisas de um modo simples entre Bem e Mal,

nio?

--Me parece que a propria historia do Bem e do Mal néio € uma das minhas grandes
preocupagdes. Porque sempre eu percebi o Mal se tornar bem, bastava mudar de tempo-
espago, de populagiio ¢ de repente a estoria muda. Entdio acho que também aparece nos
meus filmes. Acho que ¢ 1350 mesmo. Aquele cara no Maneldo nio é bom nem mau porque
matou o patrdo, que esse tambeém nio era flor de se cheirar, a mulher do cara era puta, o que

ndo guer dizer qualquer coisa.
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