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RESUMO

Esta tese tem como tema a ideia de marginalidade elaborada por Ozualdo Candeias em duas de
suas principais obras cinematograficas, os filmes A Margem (1967) e Aop¢do, ou as rosas da
estrada (1981). Tais filmes, produzidos sob o recorte temporal da ditadura militar brasileira,
discutem a posi¢do de individuos marginalizados no ambito diegético, em confluéncia com o
contexto historico de sujei¢des e dissociagdo de individuos no ambito social das grandes cidades
brasileiras, com enfoque em Sdo Paulo. Considerando que Candeias estabeleceu perspectivas
diversas de entendimento da realidade, por meio da imagem, proponho o conceito de imagem
marginal para a defini¢do das formas e aspectos pelos quais este autor ressignifica a pobreza e
amarginalidade a partir de suas escolhas estéticas. A obra deste cineasta ¢ entendida aqui, como
de extrema relevancia no contexto do cinema nacional, por apresentar, de forma autoral, a
reelaboragdo de procedimentos narrativos cinematograficos com vistas a proposi¢do de
personagens deslocados e ausentes de perspectivas, cujos ecos podem ser encontrados na
realidade de sujei¢les pelas quais subsistiram individuos apartados do meio social no Brasil da
segunda metade do século XX. Serdo analisados, portanto, além dos recursos estéticos presentes
nos filmes e que moldam a marginalidade dos personagens, alguns indicios de dissociagdo de
individuos efetuados no meio social contemporaneo as obras, como as politicas de remogao de
favelados, o contexto social de migra¢des e desenvolvimentismo, bem como o abismo social
das grandes cidades brasileiras (com enfoque em Sdo Paulo), deflagrados em decorréncia de
tais fendmenos. Para tanto, o conceito de realismo marginal, que compde a ideia de imagem
marginal de Candeias que quero propor, foi também elaborado, com vistas a tragar uma linha
transversal entre os universos marginais diegéticos e a realidade de exclusdes do contexto
social. As ideias de marginalidade, excegdo, exclusdo e desfiliagdo perpassardo esta analise e
serdo apoiadas em autores como Giorgio Agamben, Robert Castel, Serge Paugam, Hanna
Arendt, Lucio Kowarick, entre outros. As analises do contexto cinematografico brasileiro, bem
como das obras de Ozualdo Candeias apresentadas nesta tese serdo debatidas com o apoio de
Fabio Uchda, Angela Teles, Alessandro Gamo, Ismail Xavier, entre outros. Sobre as
caracteristicas da narrativa cinematografica no contexto do Cinema Moderno, foram buscadas
também consideracdes em Gilles Deleuze, Edward Branigan, entre outros. Outras fontes
primarias encontram-se nesta analise e serdo contrapostas aos filmes, para o estabelecimento
de paralelos entre os individuos marginalizados do meio social e aqueles marginalizados no
ambito diegético. Sdo elas: registros de jornais de grande circula¢do, como a Folha de Sdo
Paulo, O Estado de Sdo Paulo e o jornal Noticias Populares.

Palavras-chave: marginalidade; Ozualdo Candeias; desfilia¢do; cinema marginal.



ABSTRACT

This thesis has as its theme the idea of marginality elaborated by Ozualdo Candeias in two of
his main cinematographic works, the films A Margem (1967) and Aopg¢do, ou as rosas da
estrada (1981). Such films, produced under the time frame of the Brazilian military
dictatorship, discuss the position of marginalized individuals in the diegetic context, in
confluence with the historical context of subjection and dissociation of individuals in the social
scope of large Brazilian cities, focusing on Sdo Paulo. Considering that Candeias has
established diverse perspectives of understanding reality through the image, I propose the
concept of marginal image to define the ways and aspects by which this author reframes poverty
and marginality from his aesthetic choices. This filmmaker's work is understood here as
extremely relevant in the context of national cinema, as it presents, in an authoritative way, the
re-elaboration of narrative procedures with a view to the proposition of displaced and absent
perspectives characters, whose echoes can be found in reality of subjection by which subsisted
individuals from the social environment in Brazil of the second half of the twentieth century.
Therefore, in addition to the aesthetic resources present in the films that shape the marginality
of the characters, some evidence of the dissociation of individuals made in the contemporary
social environment to the works will be analyzed, such as the policies of slum removal, the
social context of migrations and developmentalism, as well as the social gulf of large Brazilian
cities (focusing on Sao Paulo), triggered as a result of such phenomena. To this end, the concept
of marginal realism, which makes up the idea of Candeias' marginal image that 1 want to
propose, was also elaborated in order to draw a transverse line between the diegetic marginal
universes and the reality of social context exclusions. The ideas of marginality, exception,
exclusion and disaffiliation will permeate this analysis and will be supported by authors such
as Giorgio Agamben, Robert Castel, Serge Paugam, Hanna Arendt, Lucio Kowarick, among
others. The analyzes of the Brazilian cinematic context, as well as the works of Ozualdo
Candeias presented in this thesis will be debated with the support of Fabio Uchoa, Angela Teles,
Alessandro Gamo, Ismail Xavier, among others. Regarding the characteristics of cinematic
narrative in the context of Modern Cinema, considerations were also sought in Gilles Deleuze,
Edward Branigan, among others. Other primary sources are to be found in this analysis and will
be opposed to films for the establishment of parallels between marginalized individuals in the
social environment and those marginalized in the diegetic realm. They are: records of major
newspapers, such as IFolha de Sdo Paulo, O Estado de Sdo Paulo and the newspaper Noticias
Populares.

Keywords: marginality; Ozualdo Candeias; defiliation; marginal cinema.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa procura refletir sobre duas importantes obras realizadas pelo
cineasta brasileiro Ozualdo Candeias: os filmes 4 Margem, de 1967 e Aop¢do, ou as rosas da
estrada, de 1981. O foco desta analise estara na forma como Candeias, nestes dois filmes,
trabalha com aideia de marginalidade, de forma a apresentar, no ambito diegético, a dissocia¢io
social de individuos na sociedade brasileira, elaborada sob formas filmicas experimentais,
associadas as correntes do Cinema Moderno. O cineasta dedicou sua carreira a apresentar
personagens cujas existéncias se passam a margem do “milagre econdmico” dos discursos
oficiais. Em seus filmes, as situagdes de exclusdo s3o apresentadas por recursos
cinematograficos alternativos, de maneira a expressar o isolamento, a distingdo e o ndo
pertencimento de individuos marginais diante de seu entorno, por meio de abordagens estéticas
inventivas e por certa fragmentacdo nas narrativas, constantemente desorientadas pela
deambulagdo dos personagens.

O recorte temporal desta pesquisa, que compreende os anos de 1967 (4 Margem) e
1978/81 (Aopg¢do, ou as rosas da estrada), tem como pano de fundo o momento politico
brasileiro submetido ao golpe civil-militar de 1964. Em confronto com o periodo, proponho
uma articulacdo entre a posi¢@o dos individuos marginalizados nestas narrativas e as populagdes
submetidas a sujei¢des, cuja trajetdria de perambulagdes pelo ambiente urbano de Sao Paulo,
desvela a auséncia de pertencimento e de direito aos espacos da cidade. Candeias, que viveu
proximo a regido da favela do Canindé, as margens do rio Tieté, apresenta, em seus filmes, sua
percepcao sobre o contexto, transposta sob a elaborag@o de historias sem sucesso, permeadas
por dissabores. Este recorte temporal, bem como o hiato presente entre estas duas produgdes,
justifica-se por meio da constatacdo de que, mediante politicas publicas voltadas a constante
expulsdo, controle e exclusdo de individuos socialmente desqualificados, realizadas mais
enfaticamente durante o periodo ditatorial nos grandes centros urbanos, ha uma linha
ascendente de marginalizac¢do, pauperizagdo e violéncia a que tais individuos sdo submetidos.
Da mesma forma, em consonancia com a realidade social, pode-se identificar entre estes dois
filmes uma também linha ascendente de insucessos, dissabores, auséncias de perspectivas e
violéncia vividas pelos personagens. Pretendo, portanto, por meio do estudo destas duas obras,
identificar os mecanismos estéticos pelos quais ambas compdem universos marginais, em
ambito diegético, responsaveis por delimitar a atuagdo dos personagens diante do mundo, de

forma que ndo haja interferéncias destes no curso dos acontecimentos, por estarem envoltos



numa espécie de linha imaginaria que limita suas agdes e perspectivas. A escolha destes dois
filmes se deu também — além de sua relagdo com o contexto de sujei¢cdes de individuos
marginalizados no ambiente urbano —, devido as caracteristicas que propdem o fechamento de
um ciclo: de uma primeira elaborag@o deste universo marginal em 4 Margem, envolto por uma
atmosfera lirica e organizado numa linha teleologica mais concisa, mesmo que nao redentora,
temos, em Aopg¢do, um esgarcamento da narrativa e a consequente perda de parametros e
referéncias, por parte das personagens, das nog¢des de tempo e espago determinados, que
reverbera metaforicamente na perda do sentido de si. Das fracas aspira¢des dos marginais de A
Margem, que se realizam somente apds suas mortes, temos as aspiragdes das personagens de
Aopgdio, que se esfacelam, ao longo do filme, paralelamente a desorganizagio da narrativa, que
desconecta tempo, espago e personagens, para desconectar simbolicamente suas identidades.

Vindo de uma breve carreira de cinegrafista, Candeias ganhou maior evidéncia como
cineasta com o documentario de curta-metragem 7ambaii — Cidade dos Milagres (1955), que
apresenta a mistica em torno dos supostos milagres do padre Donizetti, na cidade de Tambau,
em Sdo Paulo. Dentre tantas fun¢des que ocupou e tantos lugares onde viveu, a profissdo de
caminhoneiro! é a que parece ter transferido, de certa forma, a seus personagens, uma
caracteristica claramente percebida em sua trajetoria de vida, a da constante deambulagdo. Foi
em suas viagens pelo pais como caminhoneiro, que Candeias tomou gosto pelo cinema, ao
registrar suas andangas buscando ser surpreendido por objetos voadores ndo identificados. Na
década de 1950 frequentou o Semindario de Cinema do MASP, seu primeiro curso profissional,
para logo depois aventurar-se no principal nicleo de produgdo cinematografica brasileiro
daqueles tempos, a Boca do Lixo, em Séo Paulo.

Localizada no bairro da Luz, no centro de Sdo Paulo, a Boca do Lixo, como foi
denominada por volta da década de 1950, tornou-se, no mesmo periodo, reduto de prostitui¢ao
e criminalidade. Hiroito de Moraes Joanides, famoso bandido da Boca na década de 1960, em
sua obra autobiografica intitulada Boca do Lixo, relata que a prostitui¢do “desoficializada” se
concentrou na regido apds a proibi¢do das casas de meretricio por decreto do entdo governador
Lucas Moreira Garcés, em 1953 Com a extingdo das “casas de mulheres”, até entdo
localizadas no bairro do Bom Retiro, as prostitutas sem teto organizaram-se em passeatas €

protestos até sucumbirem a repressdo da policia e abandonarem o local, dirigindo-se a regido

! Informagdes retiradas de uma breve biografia de Candeias, publicada no livro em homenagem ao diretor:
ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Ozualdo R. Candeias 80 anos. Sdo Paulo: Heco Produgées, 2002, p. 15-31.
2 JOANIDES, Hiroito de Moracs. Boca do Lixo. Sdo Paulo: Edigées Populares, 1977, p. 27.
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dos Campos Eliseos, onde se concentrava grande numero de pequenos hotéis, devido a
proximidade com as Esta¢des Ferroviarias da Luz e Sorocaba.> Como aponta ainda Hiroito de
Moraes, esta reorganizacdo da atividade do meretricio deu inicio ao chamado #rotroir,
modalidade de prostituigdo a céu aberto, diferente do confinamento a que estas mulheres
estavam sujeitas anteriormente. A partir de entdo, as mulheres puderam deixar de se submeter
“a promiscuidade e ao maior aviltamento do confinamento”, podendo agora escolher o fregués
a quem oferecer-se, ao invés de serem irrecusavelmente escolhidas por qualquer que fosse®.
Nota-se aqui, que a liberdade de acdo das meretrizes veio acompanhada da possibilidade
deambulatoria, ndo por acaso, tdo presente nos filmes de Candeias.

Desse modo, a regido da Boca do Lixo constituiu-se como local de meretricio e
criminalidade, caracteristicas que seriam apresentadas nos enredos dos filmes relacionados ao
cinema marginal, apos 1968. Como aponta Fabio Uchoda, paralelamente a este processo de
marginalizag@o da regido, houve outro, maior, de deterioracdo do entdo centro da cidade (hoje
chamado de centro-velho, ou historico) e a criagdo de outros centros, onde passaram a se
concentrar as atividades econdmicas, como na Avenida Paulista, dado que contribuiu para a
marginalizacdo daquela regido.’

As atividades ligadas a distribui¢do cinematografica, por sua vez, ja faziam parte da
regido dos Campos Eliseos desde o inicio do século XX, devido a sua proximidade com as
estacdes ferrovidrias. Uma das primeiras distribuidoras foi a Matarazzo, situada na Rua General
Osorio, ja nos anos 1920. “Com o crescimento do mercado cinematografico brasileiro, durante
a década de 1930, foi a vez dos estudios norte-americanos Universal, Columbia Pictures, Fox,
RKO-Radio, United Artists e Paramount, montarem seus escritorios de distribui¢do na mesma
regido.”® A Cinedistri, importante produtora e distribuidora de filmes, empresa de Oswaldo
Massaini, chega a Rua do Triunfo em 1949. Na década de 1960, a criagdo do Instituto Nacional
de Cinema e a lei de obrigatoriedade de exibicdo de filmes nacionais, impulsionaram as
atividades de produgdo e distribuicdo na regido da Boca, tornando-a um importante polo
cinematografico brasileiro.” Neste periodo, coincidiu, portanto, a institui¢do da regidio da Boca

do Lixo como local de criminalidade e prostituigdo, jJuntamente com a expansio das atividades

3 Ibidem, p. 27.

4 Ibidem, p. 28.

5 UCHOA, Fabio Raddi. Cidade e deambulaciio nos filmes de Ozualdo Candeias. 250p. Dissertagido de
Mestrado. Programa de Pos-Graduagdo em Ciéncia da Comunicagio/Escola de Comunicagdo ¢ Artes/USP. Sdo
Paulo, 2008, p. 31-32.

© Ibidem, p. 31-32.

7 Ibidem, p. 32.
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cinematograficas independentes. Na Rua do Triunfo conviviam diariamente criminosos
procurados pela policia, mendigos, prostitutas, produtores, intelectuais e cineastas. Sendo
assim, o tema da marginalidade perpassava ndo somente o ambito cultural — por meio da postura
dos produtores de uma cultura marginal —, mas também o ambito social: a Boca do Lixo era o
nucleo marginal por exceléncia, o centro velho decadente, o lugar para onde iam aqueles que
ndo poderiam estar em todos os lugares.

Como complemento a esta discussdo, que articula a posi¢do dos individuos
marginalizados nos dois filmes de Candeias e as populagdes submetidas a sujeigdes, serdo
utilizados os estudos de Robert Castel®, além de outros autores do campo da sociologia, que
compuseram consideragdes em torno da ideia de exclusdo social. Castel define como individuos
desfiliados aqueles que se encontram desvinculados do sistema de pertencimento das
sociedades modernas, regido pelas rela¢des de trabalho. Tal conceito, o de desfiliagdo, advém
da ideia de exclusdo, porém, define-se para além desta, por tratar da questdo do desvinculo
como resultado do proprio sistema capitalista excludente, a partir de sua logica interna. Desta
forma, a dicotomia inclusdo/exclusdo permeia a ideia de marginalidade que quero compor no
decorrer desta tese, que sera feita por meio dos conceitos de imagem marginal e realismo
marginal, mais adiante explicitados, com o objetivo de tragar uma linha transversal entre a
imagem filmica e o contexto social.

Dadas estas reflexdes, a analise partird do pressuposto de que Ozualdo Candeias, por
meio de suas obras, se utiliza de mecanismos de apresentacdo desta ideia de marginalidade,
partindo de uma postura marginal, que escolhe para si o lugar de excecdo da norma, para
problematizar a propria anormalidade (no sentido de desvio, que se opde ao padrao). Defendo
que Candeias realiza este intento assumindo estrategicamente esta postura marginal, da forma
como teoriza Frederico Coelho’, ao se utilizar de maneira alternativa e até subversiva, de

procedimentos da linguagem cinematografica, para produzir significados diversos:

Se vou tratar, por exemplo, de um marginal, tenho que levar tudo mais ou menos em
termos de marginalidade. Nao adianta nada fazer um marginal a Tarcisio Meira, que
no fundo ndo vai existir o marginal. Isso porque sé a mistificagdo ou a elaboragao

8 CASTEL, Robert. As metamorfoses da questio social. Uma cronica do salario. Petropolis: Editora Vozes,
2015.

° COELHO, Frederico. Eu, brasileiro, confesso minha culpa e meu pecado. Cultura marginal no Brasil nas
décadas de 1960 ¢ 1970. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 2010.
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demasiada do negécio — aqueles recursos todos, etc. — acabam com o marginal. E um
marginal de faz de conta. 1°
Como argumenta Ismail Xavier, para os cineastas da geragdo das décadas de 1960 e

1970,

...0 subdesenvolvimento como condi¢do dramatica deveria vir a tela em filmes que
apostavam na luta contra as regras do espetaculo ¢ da cultura de mercado, fatores
vistos como parte de um sistema reprodutor da pobreza ¢ da desigualdade. !

Para tanto, estes cineastas redefiniram a forma como deveriam representar seus temas,
apoiados na fragmentacgdo, colagem, justaposi¢do e em recursos que desorientam o espectador,
pois o ordenamento, a simetria, a teleologia, caracteristicos de um cinema classico
hollywoodiano, por exemplo, estdo no ambito da normalidade, da regra. Desta forma, a imagem
marginal de Candeias parece subverter ndo somente um ordenamento imagético que presume
a apresentagiio da marginalidade como uma massa homogénea sem face e sem identidade!?;
mas também um ordenamento juridico que prevé como regra a manuten¢do dos marginais sob
um controle politico velado, por meio do estigma. Atribuindo-lhes protagonismo no cinema e
discutindo as implicagdes de seu papel social, por intermédio da imagem, Candeias parece
questionar a logica da biopolitica: o controle social por meio da distingdo entre o normal e o
patologico, a normalizagdo dos comportamentos € a consequente segregacdo dos anormais
(aqueles que fogem a norma).

Fruto de um debate candente de seu tempo, as trajetorias dos personagens de Candeias
carregam em si um derrotismo proveniente de uma mudanca de paradigmas no meio
cinematografico brasileiro, definido por Ismail Xavier como uma crise dos sistemas
narrativos'>, com vistas & proposi¢do de um encadeamento teleoldgico coerente. Caracterizada
pela negagdo de vias de salvag@o ou redencdo, observadas nas obras cinemanovistas, esta
desorganizacdo das narrativas em direcdo a auséncia de uma teleologia teria como ponto de
partida o Golpe de 1964, momento de revisdo dos projetos de esquerda nas artes nacionais que

antes se pautavam pelo mote da conscientizacdo da plateia e pelo engajamento artistico

19 Entrevista concedida por Ozualdo Candeias a Valéncio Xavier, sem data. Documento pertencente ao Acervo de
Pesquisa da Cinemateca de Curitiba.

1 XAVIER, Ismail. Alegorias do Subdesenvolvimento. Cinema Novo, Tropicalismo, Cinema Marginal. Sdo
Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 14.

12 Didi-Huberman relaciona a sobre-exposi¢io contemporinea nas representagdes dos povos, por meio das
imagens, com a subexposicio que este fendmeno acarreta. Ao serem sobre-expostos, os povos sdo anulados numa
invisibilidade equivalente, por meio da saturagdo de uma imagem espetacularizada, que acaba por anular as
identidades. DIDI-HUBERMAN, Georges. Pueblos expuestos, pueblos figurantes. Buenos Aires: Manantial,
2014.

13 XAVIER, Op. Cit., p. 35.



13

reformista e nacional popular, como aponta Marcos Napolitano'*. Algumas premissas
cinemanovistas, que objetivavam uma conclusdo reformadora e revoluciondria a partir do
desfecho redentor de suas histérias!®, observadas por Xavier, foram sendo contestadas pela
geracdo marginal que se formava, sendo a obra de Candeias uma das precursoras na tematizagio
destas transformagdes. O final da década de 1960 ¢ um periodo de forte transi¢do politica,
cultural e estética, como define Ismail Xavier, no qual “o cinema, o teatro, as artes visuais € a
MPB, de forma conjunta e em constante interagdo, definiram uma época e mantiveram um
debate de rara intensidade.”'® A produgdo artistica nacional apos o golpe civil-militar de 1964
ndo arrefeceu, tornando-se ainda mais intensa em suas rupturas e tensdes com o poder entre
1967 e 1970.17 Para os cineastas dessa geragdo, “o subdesenvolvimento como condigio
dramatica deveria vir a tela em filmes que apostavam na luta contra as regras do espetaculo e
da cultura de mercado, fatores vistos como parte de um sistema reprodutor da pobreza e da
desigualdade.”!® Para apresentar uma nova experiéncia de pobreza, a do individuo excluido da
urbanidade, Candeias optou pela utilizagdo de novas estratégias narrativas, inserindo o
espectador no debate sobre as questdes sociais latentes do periodo.

A 1investigacdo das diversas articulagdes entre o tema da marginalidade e os recursos
expressivos utilizados por Candeias nos filmes em questdo, bem como a forma como este
cineasta inseriu-se nos debates sobre marginalidade e exclusdo que se processavam em Sio
Paulo, posicionando-se através de seus filmes, serdo as questdes principais deste trabalho.
Pretendo encadeéd-las por meio da apresentacdo de uma premissa conceitual que relaciona a
ideia de marginalidade aos aspectos estilisticos desenvolvidos por Candeias em seus filmes.
Chamarei essa premissa de imagem marginal: uma composi¢do imagética que se utiliza dos
elementos estéticos para diferenciar os individuos marginais de seu entorno e propor uma ideia
de mundo especifica, que ¢ por vezes fragmentada, fluida, inconstante e cujos parametros de
tempo e espago sdo também flutuantes. Tida aqui como um conjunto que envolve toda a
formulagdo estética da imagem cinematografica (também em ambito sonoro), a imagem
marginal de Candeias compde um universo no qual a marginalidade ¢ apresentada de forma

complexa: as agdes dos personagens sdo por vezes desestruturadas pela montagem fragmentada

1 NAPOLITANO, Marcos. A arte engajada e seus publicos (1955/1968). Estudos Histdricos, Rio de Janeiro, N°
28,2001, p. 114.

15 Ismail Xavier define Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), de Glauber Rocha, como um filme “no qual o telos
¢ a salvagdo, ¢ o algar a um mundo melhor sdo a vocagio da humanidade.” XAVIER, Op. cit. p. 34.

16 XAVIER, Op. Cit., p. 7.

V7 Ibidem, p. 7.

18 [bidem, p. 7.



14

ou pela auséncia de rumos promovida por sua perambula¢do constante; o lixo ou o vazio
tornam-se aspectos comuns da paisagem, compostos em uma mis-en-scéne que apresenta os
personagens de forma integrada ao caos das margens e dos ambientes insalubres, abandonados,
ou transitorios; as situa¢des de exclusdo, abandono ou soliddo sdo intensificadas pelos
enquadramentos aproximados, que por vezes comprimem os personagens, desvelam seus
sentimentos, ao enfatizar suas expressdes, ou até mesmo os deixam perdidos no vazio, ao
coloca-los diminutos em meio a paisagem. A op¢do pela quase auséncia de didlogos, bem como
a utilizag¢do do som para provocar desconforto (na substitui¢do de vozes humanas por sons de
animais, por exemplo), a utilizagdo da musica como apoio narrativo ou elemento que
complementa o vazio e a soliddo dos personagens, sdo também mecanismos utilizados por
Candeias na composi¢do deste universo marginal, por intermédio da imagem.

H4, entretanto, um elemento fundamental na composi¢do desta perspectiva imaggética,
que ¢ o grau de realismo presente em sua esséncia. Tal qual o cinema neorrealista italiano,
Candeias utilizou-se de atores amadores ao lado de profissionais e de grande mobilidade na
transformagdo e adaptagdo dos roteiros nos momentos de filmagem, além de utilizar-se somente
de cenarios reais. Tais caracteristicas sdo, segundo André Bazin, referindo-se ao cinema
neorrealista, parametros que atribuem acréscimo de realismo a imagem cinematografica. Bazin
parte da premissa de que o cinema € a arte com maior potencial realista, sendo, portanto, quase
que predestinado a desenvolver tal realismo tanto quanto possivel. A contradi¢do intrinseca a
arte cinematografica, que € a da utilizagdo de artificios “enganadores” para a simula¢do de um
real é, por sua vez, tida para ele como uma espécie de desafio para a busca de técnicas que

simulem essa realidade da melhor maneira possivel:

Entendamos grosso modo que ele [o realismo] quer dar ao espectador uma ilusdo téo
perfeita quanto possivel da realidade, compativel com as exigéncias ldgicas da
narrativa cinematografica ¢ com os limites atuais da técnica. (...) Mas o realismo em
arte s6 poderia, ¢ evidente, proceder de artificios. Toda estética escolhe forgosamente
entre o que vale ser salvo, perdido ¢ recusado, mas quando se propde essencialmente,
como faz o cinema, a criar a ilusdo do real, tal escolha constitui sua contradicio
fundamental, a um sé tempo inaceitdvel ¢ necessdria. Necessdria, ja que a arte s
existe através dessa escolha. (...) Inaceitdvel, ja que ela se faz em definitivo a custa
dessa realidade que o cinema se propde a restituir integralmente. '®

Para Bazin, portanto, o realismo no cinema teria como auge de sua realiza¢do a
utilizag@o dos recursos estéticos em prol desta ideia de realidade, transposta a imagem. A

decupagem cléssica, que simula as situa¢des de continuidade temporal e causal, estd, portanto,

1Y BAZIN, André. O que é cinema? Sio Paulo: Cosac Naify, 2014, p. 291-92.
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entre os recursos privilegiados por ele, que acentua também a importancia da profundidade de
campo elaborada por Orson Welles em Cidaddo Kane, pois tal profundidade potencializa,
segundo o autor, o conteudo realista no ambito da imagem, sem a interferéncia dos cortes e da
montagem. O motivo pelo qual cito Bazin como parametro de defini¢@o de realismo no cinema
¢, porém, com o intuito de definir o realismo marginal de Candeias sob outra chave. O teor
realista de suas imagens, reformulado por uma premissa de montagem que se nega a simular
continuidades reconheciveis de tempo e espago, apresenta, a meu ver, uma realidade confusa
compartilhada pelos marginais, mas que foge aos pardmetros da normalidade burguesa.
Tomadas de decis@o sem ldgicas identificaveis, auséncia de rumos bem determinados, atitudes
escolhidas em meio a um rol escasso de opgdes, sdo situagdes vividas pelos personagens
marginais em seus filmes, que transpdem alto grau de realismo a imagem, desvinculando tal
realismo dos parametros realistas esperados ou identificados por nds, participantes de uma
determinada sociabilidade a qual tais personagens ndo participam. O realismo marginal,
portanto, € identificado aqui como pardmetro conceitual, componente da imagem marginal de
Candeias, para nos servir como modelo de entendimento de uma realidade que néo
compartilhamos, concebida imageticamente a margem dos pardmetros que regem a ideia de
realismo no cinema, tendo em Bazin seu principal tedrico e defensor. Ou seja, para apresentar
uma imagem realista de uma realidade paralela a nossa, relacionada a dicotomia
inclusdo/exclusdo, Candeias utilizou-se de mecanismos estéticos marginais a elaboragdo
classica de realismo no cinema, subvertendo sua premissa chave, que ¢ a da constancia
temporal, espacial e causal, para promover o realismo como caos, fundado numa realidade
igualmente cadtica.

Dadas estas considerac¢des teoricas iniciais, proponho agora a apresentagdo da estrutura
da tese, dividida em trés capitulos. No primeiro capitulo serd abordada a trajetoria de Ozualdo
Candeias como cineasta, com o objetivo de compor um perfil deste diretor associando sua
posi¢do no ambiente cinematografico, bem como suas escolhas como autor, a ideia de
marginalidade, tendo como mote a alcunha associada a ele pelo critico Jairo Ferreira: “o
marginal entre marginais”. Serdo tragcados também, breves panoramas das manifestacdes
artisticas relacionadas a cultura e ao cinema marginais, com o objetivo de discutirmos suas
especificidades de linguagem, posturas dos artistas relacionados a tais correntes e as discussdes

acerca do carater de marginalidade buscado pelos artistas ou atrelado as obras, devido ao

contexto.
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No segundo capitulo sera abordado o filme A Margem, langado em 1967, que apresenta
a trajetoria de perambulacgdes de quatro personagens pelas margens do rio Tieté e pelo centro
da cidade de Sdao Paulo. Os personagens, que caminham errantes em meio ao lixo, casebres e
espagos vazios, ou por entre ruinas, vivem sem objetivos claros ou aspiragdes, a ndo ser pela
busca fracassada pelo amor. Pretendo, por meio dessa anélise, tecer considera¢des sobre a forma
como estes personagens encontram-se apartados do meio urbano, envoltos na atmosfera onirica
das margens, em contraponto com a diferencia¢do social imposta a eles no ambiente da cidade.
A metéafora da morte como realizac¢do sera abordada em paralelo com a ideia de ndo-existéncia
social, uma vez que a narrativa atribui a tais personagens o estatuto de moribundos.

No filme, uma misteriosa mulher que chega as margens numa barca sem leme, parece
anunciar o fim do desassossego dos personagens, quando percebemos, ao longo da narrativa,
que ela havia chegado para leva-los na barca, depois de mortos, para longe dali. A ideia de
redencdo final apresentada pelo filme, mesmo que envolta numa organizacdo teleoldgica,
propde a morte como felicidade. Os quatro personagens, apds varios desencontros, finalmente
retinem-se como casais, levantando-se depois de mortos para “viverem” o amor idealizado. A
sua ndo realizagcdo em vida, o filme propde uma espécie de realizagdo pds-morte, dado que
enfatiza a ideia de derrota, mesmo sob a proposi¢do de um desfecho aparentemente feliz. A
vida dos que vivem as margens, portanto, so se “resolve” ou ganha sentido, quando estes
abandonam a margem e, metaforicamente a marginalidade, ao final do filme. Porém, tal
abandono ndo ocorre em vida, pois, para tais individuos apartados ndo hé saida deste ciclo de
ndo-realizagdes. O contexto historico-social sera abordado aqui, a partir da anélise das politicas
de remocdo de individuos favelados nos espagos urbanos de Sao Paulo, nos anos
correspondentes a realizacdo e lancamento do filme A Margem. Sera feito, portanto, um paralelo
entre estes individuos perambulantes do contexto social, em busca de espagos de pertencimento
na cidade e os personagens perambulantes do filme, em busca da felicidade, que so se realiza
apos suas mortes.

No terceiro capitulo serd proposta uma andlise do filme Aopgdo, ou as rosas da estrada,
de 1981. Nesta obra, a ideia de uma organizacdo teleologica, no ambito da narrativa, ¢
desestruturada por meio de trajetos que ndo levam a lugar algum, por entre os quais perambulam
mulheres sem destino, também sob uma busca metaférica e sem sucesso, por espagos de
pertencimento social. Sera proposta aqui, uma analise da trajetdria destas personagens, com
énfase na ideia de busca, derivada da desorganizagdo da narrativa e desorientagdo de rumos.

Tal desorienta¢do encontra no contexto historico-social de constantes migragdes campo-cidade
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a intensificagdo da violéncia nas periferias da cidade de Sdo Paulo, simbolicamente
“transportada” para o ambito imagético, pela presenga do jornal Noficias Populares e seus
relatos de crimes, prostituigdo e auséncia de perspectivas para os individuos socialmente
excluidos em fins da ditadura.

O filme segue a trajetéria de mulheres do campo e das estradas que fogem de uma vida
de miséria pedindo carona sem diregdo certa, o que acaba por leva-las a cidade de Sdo Paulo.
Durante o trajeto, as personagens, umas mais, outras menos inocentes ou despreparadas, sdo
forcadas a prostituigdo em troca de transporte e alimento. Suas expressdes tornam-se cada vez
menos esperangosas a medida que a crueza de seus caminhos se mostra mais aparente, dado
salientado na recorréncia de planos aproximados nos quais os rostos contemplam a camera,
como se quisessem transmitir ao espectador sua condi¢do. Na paisagem transitdria as
personagens sdo arrastadas por diferentes individuos que se apossam de seus corpos,
carregando-as para prostibulos, cabines de caminhdes e ferros-velhos. Ao chegar a Sdo Paulo,
passam a trabalhar como prostitutas na regido da Boca do Lixo. Ao final, lendo as paginas de
um jornal sensacionalista (o Nofticias Populares, inserido na diegese), encontram estampadas
nas capas duas das mulheres que perambularam pelas estradas, uma esfaqueada na Boca do
Lixo e a outra estrangulada as margens do rio Tieté. Para as mulheres de Aop¢dio, portanto, ndo
houve escolha de trajeto: em suas vidas, se ha algum destino (ou um felos, no ambito da
narrativa cinematografica) este se d4 somente na recorréncia da derrota de suas realizagdes
pessoais.

A referéncia as margens do rio Tieté apresentada pela capa de jornal, nos remete ao
primeiro filme de Candeias abordado nesta anélise: como no encerramento de um ciclo
composto por estas duas obras, o “fim” do trajeto para estas mulheres é inevitavelmente a
margem. Portanto, numa associagdo entre estas duas obras, todo o lirismo presente no filme 4
Margem ¢é abandonado em Aopg¢do, dando lugar a apresentacdo de situagdes frias e cruéis.
Enquanto os personagens de 4 Margem morrem de forma poética, como resultado da busca
pelo amor ansiado, as mulheres perambulantes de Aopgdo resistem pelos espagos sob a sombra
da violéncia, que as atinge na forma de agressivos assassinatos ao final do filme. A auséncia de
rumos e de perspectivas, transmitida pela perambulagdo dos personagens nos dois filmes, ganha
também conota¢do acentuada em Aopgdio, uma vez que esse recurso € desestruturado de
maneira mais intensa pela quase total auséncia de teleologia. Tido por Ismail Xavier como

“notavel sintese do estilo de Candeias, composta na jornada reveladora das ‘rosas da estrada’
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como mercadoria”?, o filme Aopcdo, posto ao lado do estreante A Margem, acentua a perda de
horizontes, vivida concomitantemente por individuos marginalizados no contexto social. Por
conseguinte, pretendo estabelecer um paralelo entre a intensificagdo da violéncia, da crueldade
e da progressiva auséncia de metaforas ou alegorias, no contraponto entre essas duas produgdes
e a realidade de remogdes, sujei¢des e marginalizagdo na cidade de Sdo Paulo, que, ao longo
destes anos, sob o contexto ditatorial, resultou num aumento consideravel de populagdes
marginalizadas e da violéncia a que estas s@o submetidas ou envolvidas. Elementos marcantes
nestes dois filmes e acentuados no subtitulo deste trabalho — o lirismo, a morte e a desilusdo —
aparecem, por sua vez, em diferentes graus em ambas as obras, representando, a0 mesmo
tempo, a beleza, a finitude de expectativas e a crueldade presentes na marginalidade e que
perpassam, numa linha transversal, o ambiente imagético composto por Candeias, bem como o
contexto social.

A Margem e Aopgdo ou as rosas da estrada, portanto, sdo obras que dialogam com os
debates politicos, sociais e culturais fundamentais do periodo de sua realizag@o,
problematizando a posi¢do de individuos marginalizados e segregados dos espagos
urbanizados. As décadas de 1960 e 1970 foram um periodo no qual se deu a expansdo e criagio
de novas favelas, bem como a intensificagdo da divisdo social dos espacos urbanos nas
principais cidades brasileiras. O estimulo as migragdes como fornecimento de mao-de-obra
barata para o desenvolvimento urbano resultou em grandes levas migratorias para Sdo Paulo e
o resultado deste processo € bastante visivel no inicio dos anos 80, com o aumento descomunal
da violéncia e da pobreza. A atualidade e a persisténcia do problema no Estado democratico
contemporaneo, ainda que sob outras determinagdes, torna pertinente e relevante o estudo
destes filmes, que apresentam, no ambito da fic¢do, um problema social da realidade do seu
tempo. Para tanto, proponho didlogo com estudos de autores que se debrugaram sobre a obra
de Candeias, como Fabio Raddi Uchda®!, Angela Aparecida Teles?? e Alessandro Gamo®: que,

sob diversos pontos de vista, compuseram considera¢des acerca da dicotomia campo-cidade

20 XAVIER, Ismail. O cinema marginal revisitado, ou o avesso dos anos 90. In: PUPPO, Eugénio (Org.). Cinema
marginal brasileiro e suas fronteiras. Filmes produzidos nos anos 60 ¢ 70. Sio Paulo: Heco Produgées, 2004, p.
26.

2L UCHOA, Op. Cit., 2008 ¢ UCHOA, Fébio Raddi. Perambulagiio, siléncio e erotismo nos filmes de Ozualdo
Candeias (1967 a 1983). 166p. Tese de Doutorado. Programa de Po6s-Graduagdo em Ciéncia da
Comunica¢do/Escola de Comunicagdo ¢ Artes/Universidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 2013.

Z TELES, Angela Aparecida. Cinema e cidade: mobilidade, oralidade e precariedade no cinema de Ozualdo
Candeias (1967-92). 236p. Tese de Doutorado. Programa de Estudos P6és-Graduados em Historia/PUC Sio Paulo.
Sdo Paulo, 2006.

2 GAMO, Alessandro Constantino. Aves sem rumo: a transitoriedade no cinema de Ozualdo Candeias. 99p.
Dissertacio de Mestrado. Programa de Pés-Graduagdo em Multimeios/Instituto de Artes/UNICAMP. Campinas,
2000.
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presente em seus filmes, da diferenciacdo dos personagens na diegese e da persisténcia da
perambulacdo em suas trajetorias, entre outras questdes. Minha contribui¢do para este debate
gira em torno das conexdes que estabelecerei entre os individuos marginalizados apresentados
em seus filmes, bem como sobre a forma como esteticamente € proposta sua marginalizacdo, e
os individuos apartados dos espagos urbanos e também marginalizados no contexto social. Uma
vez que o cineasta propos-se a dialogar com tais questdes urgentes do periodo, posicionando
individuos marginais como protagonistas em seus filmes e envolvendo tais personagens em
atmosferas que os segregam no ambito diegético, considero pertinente a abertura deste didlogo
para o pensamento da obra de Candeias sob tal viés historico. O cotejo destas obras ficcionais
com as demais fontes trazidas para esta pesquisa — registros de jornais, como a Folha e O Estado
de Sdio Paulo, sobre as politicas de desfavelamento e a marginalizagdo de individuos e do
Noticias Populares, sobre a espetacularizagdo da violéncia no ambito da marginalidade urbana
— abrem, por sua vez, novos caminhos para a analise, tanto estética, quanto social, das rela¢des
entre a marginalidade urbana, a artistica e a cultural.

Desse modo, buscarei definir a questdo da marginalidade social a partir de autores que
se dedicaram a pensar o problema da exclusdo social de individuos nas sociedades

124, Giorgio Agamben?®®, Lucio Kowarick?, entre outros.

contemporaneas, como Robert Caste
Por meio do conceito de desfiliagdo, Castel nos ajuda a delinear esta ideia, por considerar o
problema da exclusdo como derivado do proprio funcionamento da sociedade salarial, cujos
mecanismos de atribuicdo de valoragdo social produzem, em medidas cada vez maiores,
individuos supérfluos a este mesmo sistema. Agamben, por sua vez, ao definir a ideia de
excecdo, também propde a existéncia dos que estdo a margem como decorrente de um
ordenamento social contemporaneo que os exclui e delimita suas possibilidades de interagdo e
vivéncia de uma sociabilidade urbana plena. Kowarick, que se debruga a pensar a cidade de Sao
Paulo e seu processo de crescimento desordenado nos anos correspondentes ao regime militar,
define como subcidaddos aqueles a quem os espacos urbanos ndo foram reservados e que,

portanto, subsistem as margens, nas periferias e favelas, sob o 6nus social da exposi¢do a

violéncia e da precariedade das formas de vida a que s@o submetidos.

2 CASTEL, Op. Cit.

% AGAMBEN, Giorgio. Homo Sacer. O poder soberano e a vida nua I. Belo Horizonte: UFMG, 2012;
AGAMBEN, Giorgio. A Comunidade que vem. Lisboa: Presenga, 1993; AGAMBEN, Giorgio. Estado de
excec¢iio. Sdo Paulo: Boitempo, 2004,

26 KOWARICK, Lucio. A espolia¢io urbana. Rio de Janeiro, Paz ¢ Terra, 1979; KOWARICK, Lucio. Escritos
urbanos. Sio Paulo: Editora 34, 2000.
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1 CANDEIAS, O MARGINAL ENTRE MARGINAIS

Ozualdo Candeias langou seu primeiro longa-metragem, o filme A Margem, em 1967.
Pouco tempo depois, em meados de 1968, ganhou evidéncia no Brasil a cultura marginal, que
teve expressdo nas artes visuais, na musica, na poesia € também no cinema. A delimitagdo
temporal em que foram produzidas as obras identificadas como marginais (seja pela critica, seja
pelos proprios realizadores), foi definida por alguns autores — tanto aqueles que lidam com a
producdo cinematografica do periodo, quanto os que se debrugaram a pensar as artes em geral
— e varia entre os anos de 1967/68 e 1972/73. Frederico Coelho, por exemplo, utiliza-se como
baliza os anos de 1968 a 1972 para a compreensdo de “um espago social especifico, onde a

cultura marginal atuou”?’

, ndo deixando de citar, em contrapartida, o filme A Margem, de 1967,
como participante desse processo. Ferndo Ramos, referindo-se mais especificamente a
produgdo cinematografica, define o ano de 1968 como “o0 ano em que comegam a ser produzidos
os primeiros filmes considerados marginais”, delimitando, em contrapartida, o ano de 1973
como limite para “a produgdo historica do Cinema Marginal enquanto grupo relativamente
coeso”?®. A primeira obra importante de Candeias, a despeito de encontrar-se no limiar deste
recorte temporal, apresenta ja alguns elementos que estariam presentes nas manifestagdes
artisticas sob este rétulo: elementos que lidam com a ideia de marginalidade, como a favela, o
lixo e os personagens perambulantes, sem rumo e sem expectativas. A estética deste filme,
apresentada de forma bastante particular, por meio do uso incessante do plano-ponto-de-vista,
também representou uma ruptura tipica da experimentagdo que se desenvolveria nesse periodo,
devido a maneira nada convencional com que foi utilizada.

O que pretendo delinear neste capitulo sdo alguns caminhos de aproximagdo e de
distanciamento entre a obra de Candeias e a cultura e o cinema marginais. Meu objetivo ¢
refletir sobre as particularidades na forma com que este diretor lidou com a ideia de
marginalidade por meio de seus filmes e como moldou, a partir dela, seus personagens, para
além, porém, de forma interligada a cultura marginal do periodo. Entender a cultura marginal
que se afigurava enquanto Candeias langava seu primeiro longa-metragem ajuda-nos a entender
como ele, ao elaborar a ideia de marginalidade em suas obras, ajudou também a construir essa

ideia em relagdo a todo o espectro da cultura marginal.

27 COELHO. Op. Cit., p. 20.
2 RAMOS, Ferndo. Cinema marginal (1968/1973). A representacio em seu limite. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987,
p. 12-13.



21

Para tanto, Frederico Coelho nos auxilia no entendimento das formas assumidas pela
ideia de marginalidade no Brasil, em fins da década de 1960. Para o autor, “o excesso de
‘marginalidade’ nas diversas areas de criagdo cultural indica que, durante um breve momento,
essa espécie de subgénero estético fazia parte dos principais debates intelectuais.”? Coelho
reune sob 0 mesmo espectro, as diversas manifestagdes com quais o termo marginal passou a
se relacionar, expressas, por exemplo, nas ultimas obras de Glauber Rocha (principalmente o
filme Cdncer, filmado em 1968, mas s6 montado em 1972), nas manifesta¢des da Tropicalia,
na musica popular, na nova imprensa representada pelo Pasquim e nos filmes do cinema
marginal, citando Ozualdo Candeias, Rogério Sganzerla, entre outros.*

O autor salienta a diferenca conjuntural entre o inicio da década de 1960 — que
apresentava certa producdo cultural com carater ideologico acentuado, por inserir-se num
Estado ainda democratico — e a produgdo do inicio da década de 1970, em cujo “cenario bélico”,

se desenvolve a cultura marginal:

...adécada de 1970 tem seu inicio marcado pela repressdo aguda de um regime militar,
pelo exterminio de grupos guerrilheiros de esquerda, pelo exilio de grandes idolos
populares, pela desarticulagdo de movimentos artisticos engajados ¢ pelo
aprofundamento de divisdes entre aqueles que ainda conseguiam produzir no pais.*!

Sob um clima politico sufocante, pos-Al-5, as manifestacdes no ambito cultural
ganharam, portanto, novo escopo. Diante da impossibilidade de um posicionamento explicito
ante o regime militar e a negacdo, por parte deste grupo de artistas e intelectuais, em associar-
se a padroes estéticos dominantes ou elitizados, assumiu-se a posi¢do marginal como forma de
subversdo. Coelho propde, assim, um estudo destas manifestacdes que, a despeito de serem
identificadas por seus respectivos titulos (Tropicalia, marginalia, poesia neoconcreta, cinema
marginal), encaixam-se, segundo ele, numa proposi¢do maior, que € a da cultura marginal, cujos
modos de acdo, intengdes e posicionamentos convergiram, em maior ou menor grau, para o
tema da marginalidade. Nesse sentido, Coelho ndo fala de um movimento conciso e organizado
em conjunto, o que de fato, ndo aconteceu, mas defende a adog@o de uma perspectiva especifica
para se tratar as obras e posturas de artistas desse periodo, pois, segundo ele, a valoragdo da
ideia de marginalidade em seus diversos aspectos exige um olhar atento e pormenorizado. Com

isso, Coelho propde as seguintes questdes: por que tais autores investiram parte de suas obras

% COELHO. Op. Cit., p. 16.
30 Ibidem., p. 197-198.
3 Ibidem, p. 39.
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em temas e estéticas ndo reconhecidas e pouco toleradas socialmente? Por que buscaram nos

morros ou na vida de ladrdes os temas e representagdes de uma proposta estética transformadora

r)32

da sociedade?’* Entender o porqué desta associa¢do entre tema e estética marginais, que gerou

uma determinada cultura marginal, ajuda-nos a entender a assun¢@o da marginalidade como
uma posic¢do estética e politica ativas: para estes artistas, negar-se a fazer parte da norma, por-

se a margem, significava assumir uma posi¢ao engajada:

O que deve ser entendido ¢ a diferenca entre ser passivamente marginalizado em um
determinado espago de acdo social e estar estrategicamente se colocando a margem
do que acontece nos canais ditos ‘normais’, negando-se a fazer parte destes, com o
intuito de efetivar praticas.*

134

Coelho acentua ainda o carater polissémico do termo marginal’®, associado tanto ao

individuo desajustado culturalmente, quanto ao imigrante, ao desempregado cronico, ao

trabalhador informal, ao morador da periferia:

...0 trabalhador brasileiro que ndo tivesse posigado fixa no mercado formal de trabalho
ou dependesse de sua mio de obra fisica para viver passava a ser marginal em relagio
ao sistema econdmico hegemdnico. Passava ndo sé a fazer parte da “periferia”, como
a ser legitimado sociologicamente como excluido. Numa economia de mercado
implementada a ferro ¢ fogo em um pais de desigualdades sociais como o Brasil,
aqueles que ndo conseguiam se “integrar”, se “incluir”, ou atingir o “centro” eram
legitimamente marginais, no sentido de nfo fazerem parte da esfera da normalidade
econdmica e social.

Ferndo Ramos também problematiza esta polissemia, situando os dois significados
principais da palavra marginal como intimamente relacionados a producio de cinema no Brasil,
nesse periodo. Do significado mais genérico disposto no Diciondrio Aurélio, que é “estar a
margem, a beira de, ao lado de alguma coisa”, Ramos acentua o segundo significado
apresentado, que, de acordo com ele, “ja exprime uma postura ideoldgica de nossa sociedade

com relagdo ao ‘estar a margem de’ contido na primeira defini¢do”:

A prépria disposi¢do das palavras no texto ja ¢ significativa: “pessoa que vive a
margem da sociedade ou da lei, vagabundo, mendigo ou delinquente, fora da lei”.
Junta-se, entdo ao significado “estar & margem de”, quando pensamos em termos
sociais, a carga pejorativa contida no “vagabundo” ou delinquente.3

32 [bidem, p. 197.

3 Ibidem, p. 207.

¥ Frederico Coelho se apoia no estudo da antropdloga estadunidense Janice Perlman, que pesquisou a associagdo
entre a ideia de marginalidade ¢ condigdes precarias de moradia em quatro favelas cariocas, entre 1968 ¢ 1969.

3 COELHO, Op. Cit., p. 212-213.

36 RAMOS. Op. Cit., p. 15-16.
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A figura do marginal, sob esse viés, €, portanto, aquele que, socialmente, politicamente
ou culturalmente ora pde-se, ora € colocado a margem de uma dada normalidade, seja por
escolha engajada — para expressar um ndo pertencimento a uma norma excludente —, seja por
personificar a excecdo a regra social, por fazer parte de um contingente populacional que ndo
se encaixa no equilibrio pretendido pelo progresso. O marginal, seja ele o individuo politica ou
culturalmente atuante, seja ele o individuo excluido socialmente, encerra, portanto, em si,
contradi¢des latentes de uma realidade controversa. O individuo estigmatizado, ou socialmente
marginalizado, foi comumente eleito como protagonista desta cultura, pois traz em sua propria
existéncia a falha do sistema que o joga para fora. Ele foge a norma, pois a norma ndo o
contempla, sendo, portanto, representado a partir de uma logica imagética que ndo pode servir-
se da norma (estética) para po-lo em destaque.

A titulo de sistematizag@o, podemos, portanto, identificar quatro formas de se pensar a
marginalidade, em torno das praticas efetivadas por essa cultura: como marginalidade social
efetiva, que envolve os individuos socialmente marginalizados que ndo produzem arte, mas que
podem ser assunto para alguns artistas; como assunto tratado nas obras e nos filmes que
alinham-se de alguma forma a cultura e ao cinema marginais; como comportamento cultural
assumido por alguns artistas e cineastas — aqueles que se posicionaram culturalmente a margem
diante da cultura dominante; e como o conjunto de caracteristicas estéticas que podem ser
listadas para identificar uma obra ou um filme como marginal.

Quando postos estes elementos nas a¢des culturais do periodo, a marginalidade social
se torna assunto das obras de determinados artistas que escolheram um comportamento cultural
que os alinha direta ou indiretamente a ideia de marginalidade, comumente por meio da
utilizacdo de ao menos algumas caracteristicas estéticas que, com o tempo, foram sendo
associadas a cultura marginal. Nao obstante, ¢ importante enfatizar a posi¢do do individuo
socialmente marginalizado como participante apenas indiretamente destas associagdes (como
personagem) e ndo como ator cultural, bem como, inversamente, ¢ importante enfatizar a
posi¢do social da maioria dos artistas como bastante distante da marginalidade social, muitos
deles oriundos de classes dominantes, que utilizaram-se do tema e estética marginais para se
posicionarem cultural e/ou politicamente.

Meu objetivo, portanto, € o de identificar, por meio do conteudo das obras e com apoio
de bibliografia, qual o conjunto de praticas e de caracteristicas estéticas que foi caracterizado
como marginal para, a partir dai, distinguir a obra de Candeias, associando-a a uma ideia de

marginalidade especifica, que pretendo compor. Para que fique mais clara essa proposi¢ao,
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apresentareil primeiramente uma sintese de sua obra. Essas informagdes serdo retomadas na
ultima parte do capitulo, na qual pretendo relacionar a fortuna critica de seus filmes, bem como
seu proprio depoimento ao longo dos anos de producdo, com a ideia de marginalidade que
entendo como especifica de sua obra, que chamei aqui de imagem marginal. uma estrutura
imagética que propde experiéncias de marginalidade ao expectador, inserindo-o nos espagos
apresentados e fazendo-o experimentar uma ideia de mundo apartado, por meio da diegese.
Conforme pretendo defender, hd um trago que liga os filmes de Candeias e que se destaca para
além dos ambientes em que ele insere seus personagens: seja no campo, na cidade ou em
qualquer ambiente intermediario, sdo apresentados em seus filmes, universos marginais dotados
de logicas proprias, compostos por meio de recursos estilisticos que causam estranheza e
distinguem os marginais.

As breves descrigdes que realizarei baseiam-se na observagido dos filmes (alguns por
completo e outros, somente trechos disponiveis online) e nas sinopses e analises apresentadas
na coletanea intitulada Ozualdo R. Candeias 80 anos’”, publicada pela Heco Produgdes. Este
material constitui a sistematizagdo mais atual e completa sobre a obra deste cineasta e, por
apresentar analises criticas de diversos estudiosos acerca de seus filmes, compde um importante
material de apoio. Juntamente com as breves descri¢des, separei algumas citagdes das analises
presentes no livro, com enfoque nas caracteristicas estéticas proprias de Candeias como autor,
pois, ao final do capitulo, tais informag¢des complementardo minha proposta de analise do
conteudo marginal presente em sua biografia e filmografia.

Em seu primeiro filme, um documentario em curta-metragem, Tambaii, cidade dos
milagres (1955/P&B/14"), Candeias registrou o fendmeno social de peregrinagdo de devotos
para a cidade de Tambau, em S3o Paulo, em busca da béngdo do padre Donizetti que, segundo
relatos, estava realizando milagres. A forma como a miséria dos peregrinos ¢ apresentada nas
imagens € proporcional a esperancga que depositam nos milagres do padre e a énfase dada pelo
filme a este contraste torna mais cruel e mais evidente a auséncia de perspectivas destes fiéis
em qualquer outra forma de redencdo. A caracteristica dos peregrinos, ja nesse primeiro filme,
¢ a mesma que definird seus personagens nas obras subsequentes: a da marginalidade.
Individuos miseraveis e doentes que aguardam desabrigados ou em albergues pela béng¢do do
padre no dia seguinte, sdo filmados em contraste com a posi¢do superior atribuida a ele na

cerimonia: pétalas de rosas sdo jogadas de avides quando o padre aparece para a multidao,

37 ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Ozualdo R. Candeias 80 anos. Sdo Paulo: Heco Produgdes, 2002.
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enquanto recebe dinheiro dos fiéis, coletado em uma caixa de madeira. O mercado da fé
montado na cidade de Tambau ganha também énfase no documentario: santinhos, garrafas de
agua-benta e revistas que relatam os milagres do padre, sdo vendidos aos romeiros. Como

salienta Alessandro Gamo,

A critica ao aproveitamento da fé, presente neste primeiro filme de Candeias, cria um
interessante paralelo com outros momentos da obra do cineasta: o padre com uma lista
telefonica de A margem, os pregadores de Aopgdo e As bellas da Billings € a cena em
Aparecida de Aopgdo. #

Seu primeiro longa-metragem de ficgdo, o filme A Margem (35mm/P&B/96’), langado
em 1967, narra a trajetoria de quatro personagens marginais a beira do rio Tieté, que se
encontram com uma misteriosa barqueira que chegara ali pelo rio para busca-los apds suas
mortes. Como salienta Artur Autran, a grande parte dos analistas que atribuiram a Candeias,
por este filme, a condi¢do de naif, cometeu grande equivoco, ao ndo constatarem que por tras
da suposta ingénua trama apresentada, ha uma complexidade de relagdes acerca da condigdo de
marginalidade que compora sua obra dali em diante: “O filme, tal como a figura da morte ali
representada (...) desafia seus espectadores de forma muito intensa, pois, apesar do seu
idealismo, ja estd presente uma das recorréncias da obra de Ozualdo Candeias: a deambulagao
fisica e existencial dos explorados...”*”

Dois anos depois, em 1969, Candeias langa seu segundo longa-metragem: Meu nome é
Tonho (35mm/P&B/957). O filme narra a histéria de Tonho, uma crianga raptada de seus pais
por ciganos errantes. Ao crescer, Tonho os abandona e vai viver por conta prépria, quando
encontra um bando de delinquentes que saqueia propriedades e sequestra mulheres para
explora-las em um bordel. Maneldo, o lider do bando, transfere para si, sob forma de ameagca,
as propriedades saqueadas. Tonho, ao conhecer uma jovem no bordel e descobrir que € sua
irmd, enfrenta o bando de Maneldo e mata-o na cena final, como pede o historico de filmes
westerns. A jovem, que ndo sabe de seu parentesco, apaixona-se por ele e ndo entende quando
Tonho a abandona, ao final do filme. Inspirado no género western, Candeias acrescenta ao filme
elementos essencialmente caracteristicos a sua visdo peculiar como autor, como grunhidos e
gargalhadas que substituem em quase todo o filme, os didlogos dos personagens. A crueldade

e a brutalidade das cenas de assassinato ddo um tom de autenticidade para o filme, para além

¥ GAMO, Alessandro. Tamban, cidade dos milagres. In: ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 74.
¥ AUTRAN, Arthur. A margem. In. ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 52.
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do género wesfern, devido a crueza e sordidez com que sdo apresentadas. Um realismo, mesmo

que particular a Candeias, € definido por Juliano Tosi, ao analisar o filme:

Poderiamos falar ainda de como seus filmes se situam no horizonte do provavel (¢ ndo
no da certeza), no plano visual, estético, o que, ao contrario do que se possa pensar,
nio ¢ pouco em se tratando de Candeias. Em Meu nome é Tonho, alei seria o dinheiro,
mas, como para seus personagens dinheiro ndo ha, o poder ¢ exercido na bala mesmo
— ou s¢ja, a vida nfo vale nada. O que ha de mais notdvel em tudo isso ¢ a maneira
como se consegue seguir em frente sem as convencionais muletas da psicologia, da
moral barata ou da sociologia maniqueista. *

Em 1971 ¢ langado o filme A4 Heranga, (35mm/P&B/ 907), uma ousada adaptacdo de
Hamlet para o centro-sul brasileiro do inicio do século XX. Numa espécie de transposi¢do da
trama classica para o género wesfern italiano, os nobres sdo transformados em fazendeiros, no
meio rural. Omeleto, que retorna da cidade devido a morte do pai, encontra sua méie casada com
seu tio e recebe a apari¢do do fantasma paterno, que lhe conta quem s3o os responsaveis por
sua morte. Ao fingir-se de louco, Omeleto mata acidentalmente o pai de sua amada Ofélia, uma
negra funcionaria da fazenda, que morre de desgosto, afogada. Ao final, a heranga da fazenda,
apos a morte de todos os principais personagens, ¢ dividida, na versdo de Candeias, entre os
trabalhadores rurais. Para Jodo Carlos Rodrigues, o filme 4 Heranga ¢é ainda mais estranho que
A Margem, sem a explicita poesia deste ultimo: “¢é de uma estranheza aspera, que chega a
incomodar.” Rodrigues acentua ainda as caracteristicas autorais de Candeias na condugdo da

narrativa, mesmo reproduzindo os principais elementos do enredo shakespeariano:

Musicas emblematicas (cirandas infantis, marchas fiinebre ¢ nupcial, “Sertaneja” de
René Bittancourt), lindamente tocadas como moda de viola. E ainda ruidos da
natureza (ventanias, chuvaradas), vozes de animais, gargalhadas debochadas do
protagonista. No tnico momento em que a palavra conduz a agdo (no circo, onde
Omeleto denuncia o assassinato do pai), temos uma cangdo caipira cheia de som e
faria. !

O filme Cag¢ada Sangrenta, de 1974 (35mm/Cor/90") € um filme para o qual Candeias
foi convidado para dirigir pelo produtor David Cardoso. A trama apresenta a historia de um
homem que rouba doélares do cofre de uma conhecida, que trabalha como prostituta. Ele acaba
se tornando suspeito de seu assassinato, uma vez que a moga aparece morta apos o roubo, sendo

perseguido por um policial pelo interior do Mato Grosso. Juliano Tosi discute o fato de o filme

ter sido encomendado por David Cardoso e que, por esse motivo, nem sempre € mencionado

49 TOSL, Juliano. Meu nome é Tonho. In: ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 56.
4 RODRIGUES, Jodo Carlos. A heranga. In. ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 58.
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como obra caracteristica de Candeias. Tosi acentua, porém, importantes tracos estilisticos do
filme que indicam a autoria de Candeias, e que se alinham esteticamente com o restante de sua

obra:

Muito ja se falou sobre a caimera como sendo um lapis na méo do diretor, ¢ é o que se
pode imaginar ao ver Cagada: a descontinuidade das imagens, a absoluta liberdade
antinarrativa, o ritmo na cena ¢ nfio no roteiro, ¢ até mesmo a imensa relatividade
dramdtica, tudo contribui para este filme espontineo, um tanto imperfeito e, por isso
mesmo, ainda mais belo.*?

Ainda no mesmo ano, em 1974, Candeias langou o média-metragem Zézero
(35mm/P&B/31"). No filme, um camponés miseravel tem uma visdo: uma misteriosa mulher
apresenta a ele os prazeres da cidade grande, na forma de antincios de jornais com empregos,
produtos sendo vendidos e mulheres nuas estampadas nas capas. Imaginando uma vida cheia
de contentamentos, o camponés deixa sua esposa e filhos e vai para Sdo Paulo. L4, porém, sofre
a desilus@o de um salario baixo e emprego informal na construgdo civil, numa vida também
miseravel. Para se confortar, ele usa o pouco que lhe sobra para jogar na loteria e pagar pelo
sexo. Contrariando sua m4 sorte, ele ganha o prémio e volta feliz e rico para o campo, em busca
de sua familia. Ao chegar em casa, porém, encontra novamente a misteriosa mulher, que lhe da
a noticia da morte de sua esposa e filhos. Vitor Angelo fala do modo como Candeias utiliza-se

do zoom em Zézero, como recurso narrativo de forma ndo convencional

O filme ¢é permeado por diversos zooms, mas curiosamente a funcdo narrativa chave
dele, que ¢ a de aproximagao, ndo ¢ utilizada, pois nunca nos aproximamos da trama,
nem dos personagens, nem das palavras da revista que se fecha nesse movimento.
Tudo ¢ meio entrecortado, rapido, feroz. Uma ndo-aproximagdo. Nesses momentos
entra o projeto artistico de Candeias. O seu cinema ¢ o espago de questionamento, nio
da identificagdo. O zoom ¢ o movimento por exceléncia da aproximacgdo entre
expectador ¢ filme, e, quando bem utilizado, ¢ capaz de jogar o espectador para dentro
da tela. Candeias faz o contrario, seu zoom nos joga para fora, em uma espécie de
distanciamento critico, para melhor observarmos as operagdes do que deseja narrar.
Ninguém faz um zoom como Candeias.”

Em 1976, Candeias langa outro média-metragem: O Candinho (35mm/P&B/33"). Jodo
Carlos Rodrigues analisa esse filme como “uma espécie de elo teméatico entre o ruralismo de A4
heranca e Meu nome é Tonho, e a critica da cidade grande de A margem e Aop¢do.”** Na trama,

baseada numa cangdo regional boliviana, um homem religioso com aparentes problemas

42 TOSI, Juliano. Cagada sangrenta. ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 60.
3 ANGELQ, Vitor. Zézero. ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 72.
4“4 RODRIGUES, Jodo Carlos. O Candinho. ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 73.
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mentais € expulso da fazenda onde mora e vai para a cidade em busca de Jesus. No ambiente
urbano, Candinho se guia por um santinho nas maos e percorre as periferias e favelas,
convivendo com mendigos e loucos, sempre questionando a todos sobre o paradeiro do messias.
Na cidade ele também conhece uma mulher com trajes andinos, que carrega um bebé de plastico
e que trata a boneca como sua filha. Candinho volta, ao final, para a fazenda e 14 finalmente vé
a figura que tanto procurara: Jesus Cristo tomando café com seu patrdo. Para sua decepg@o, o
patrdo o expulsa novamente, fazendo com que seus capangas lhe tirem a forca dali, com a
anuéncia de Jesus, que observa a cena com tranquilidade. Candinho, desiludido, sai da fazenda
e encontra a mulher e seu bebé de plastico no topo de um morro, onde esta fincada uma cruz e,
nela, pendurada uma metralhadora. Ele olha para a cruz e sons de tiros tomam conta da banda
sonora. Jodo Carlos Rodrigues também acentua os tragos estilisticos do filme que caracterizam
a obra de Candeias: “Estilisticamente, também esta tudo na tela: a auséncia de dialogos, os
enquadramentos inusitados, o uso da lente zoom e de fotos fixas, os atores amadores, a poesia
retirada da feiura e da pobreza de personagens-escombros, o tempo meio arrastado e
subitamente frenético.”*

Seguindo a linha cronolégica, temos o filme Aopgdo, ou as rosas da estrada, de 1981
(35mm/P&B/87"). O filme havia sido rodado em 1978, porém, devido a problemas de
financiamento e de regulamentacdo, demorou a ser finalizado. A trajetoria de mulheres que
perambulam a beira das estradas brasileiras, prostituindo-se em troca de caronas ou de refei¢des
¢ o tema central de Aopgdo. Algumas delas, mulheres do campo, outras, sem origem explicitada,
compdem um trajeto descontinuo e fragmentado, que leva umas a capital paulista e deixa outras
pelo meio do caminho, no decorrer da narrativa. Jodo Carlos Rodrigues acentua o tom
documental do filme, que associa-se com a ideia de realismo que pretendo discutir
posteriormente, acerca da obra de Candeias: “Filmado em regides diversas do Brasil, tudo
converge tdo harmonicamente que por vezes pensamos estar assistindo a um documentario e
ndo a um sofisticadissimo filme de ficgdio, aparentemente primitivo.”*

Um ano depois, em 1982, ¢ lancado Maneldo, o cacador de orelhas (35mm/Cor/81"),
outro filme com ares de wesfern, que se passa também no centro-sul do pais. Maneldo, um
caboclo doente, sem profissdo e sem dinheiro, torna-se matador de aluguel contratado por
latifundiarios da regido e conhecido por arrancar a orelha de suas vitimas e entrega-las a quem

encomendou suas mortes. Ao tentar se curar de uma doencga venérea, Maneldo, sem dinheiro,

4 Ibidem, p. 73.
46 RODRIGUES, Jodo Carlos. Aopgdo ou as rosas da estrada. In: ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p.
62.
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aceita o trato proposto pelo médico, de matar um desafeto seu. Assim comeca sua trajetoria de
assassinatos, sempre com a motivagdo da necessidade de sobrevivéncia. Ruy Gardnier acentua
a auséncia de glamourizagdo do campo, presente na obra de Candeias, para quem este ambiente,

segundo ele, também pode ser tdo cruel e impiedoso quanto a cidade:

...|em Maneldo] o campo ¢ filmado de forma impiedosa, naquilo que tem de mais
massacrante ¢ individualista, onde a precariedade dos padr&es de higiene se reflete na
psicologia embrutecida dos personagens, ¢ a cAmera, em vez de esconder os recantos
menos honordveis da psicologia humana, vai justamente atras deles, para melhor
demarcar uma observagio frequente a respeito da visdo de mundo do cincasta:
espalhado em todos os lados do mundo, ha um vinico inferno para todos nos.*’

Em 1983, Candeias langa A4 freira e a tortura (35mm/Cor/85"), uma adaptagdo da peca
O milagre da cela, de Jorge Andrade. No filme, uma freira € presa como subversiva por lecionar
aos pobres e, na prisdo, sofre todo o tipo de agressdes, inclusive sexuais, sob a forma de tortura.
O delegado, interpretado por David Cardoso, acaba por se apaixonar por ela, devido a sua beleza
e resisténcia diante da tortura imposta. O filme provocou protestos por ter sido quase proibido
pela Censura Federal, tornando-se parte das mobiliza¢des para a abertura politica no Brasil em
fins de ditadura, marcadas, inclusive, para o dia de sua estreia em Sao Paulo, em fevereiro de
1984. Hernani Heftner comenta a relag@o deste filme com o contexto brasileiro: “Era a primeira
vez que um filme erotico, egresso da Boca do Lixo e realizado por um artista popular, granjeava
a simpatia de parcela expressiva da elite politica e intelectual, tornando-se mais um simbolo de
luta contra o regime.”*® Segundo ele, apesar de nfo ser um filme propriamente politico, h4 a
alusdo do abuso de poder realizado pelo estado antidemocratico. Além disso, os aspectos
estilisticos que caracterizam a obra de Candeias s3o salientados por Hernani, com destaque ndo
somente para 0s recursos narrativos, mas também para o efeito almejado por estes recursos, na

composi¢do dos personagens:

Embora scja seu filme mais linear, estavel ¢ “psicolégico™, ressurgem aqui ¢ ali
marcas de estilo (o trabalho com o foco/desfoque, o uso intenso da zoom, as locagées
precarias, deterioradas, a presenga de nfo-atores, o espago da periferia urbana, o corte
abrupto) ¢ principalmente o tratamento lirico-patético dos deserdados da sorte. Nesse
sentido, retoma-s¢ o retrato de grupos que estdo ou se colocam a mercé de
engrenagens sociais opressoras e sua caracteristica alienagdo.”

47 GARDNIER, Ruy. Maneldo, o cagador de orclhas. In: ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 64.
‘8 HEFFNER, Hernani. A freira ¢ a tortura. In: ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 66.
* Ibidem, p. 66.
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O filme As bellas da Billings (35mm/Cor/90"), langado em 1987, de certa forma, da
continuidade a questdes ja abordadas em outras obras que tém como palco o ambiente urbano,
como A Margem, Aopgdo e Zézero, em relagdo a composigao dos personagens marginalizados
e sua sobrevivéncia errante na cidade. O filme aborda a perambulacdo de Jaime, rapaz
intelectualizado e de familia problematica, pela periferia de Sao Paulo, em busca de sua mae e
irmds. No caminho, ele conhece um violeiro, interpretado por Almir Sater, que passa a
acompanha-lo na perambulag@o, encontrando pelo trajeto uns tantos outros individuos
marginalizados, que vivem de bicos ou de pequenos golpes. Os dois personagens encontram a
mae e as irmds de Jaime morando em uma constru¢do abandonada proxima a represa de
Guarapiranga (ambas moravam na represa Billings, mas haviam saido dali despejadas) e
vivendo da coleta de restos de comida de restaurantes da regido. O experimentalismo sonoro,
marca de outros filmes de Candeias, como Zézero, O Candinho, Meu nome é Tonho e A
heranga, esta também presente em As bellas, por meio do uso de ruidos, sons de buzinas e
musicas cujas letras possuem papel narrativo. Alessandro Gamo acentua a ressignificagdo

proposta por Candeias nesse filme, em relag@o ao lixo e a comida descartada:

A maneira como Candeias representa a relagdo dos personagens com essa comida cria
num primeiro momento um choque que, pela recorréncia com que ¢ mostrada, parece
buscar no espectador uma superagio da abjegdo inicial, sugerindo que aquilo que para
alguns € lixo, compde o cotidiano de outras pessoas.>®

Em 1992 ¢ langado o filme O vigilante (35mm/Cor/77"). Na trama, um violeiro chega a
Sdo Paulo vindo do campo e consegue emprego como vigilante em uma empresa. Paralelamente
a seu trabalho, ele acaba por utilizar sua fun¢do simbdlica de protetor para fazer justica com as
proprias maos, na favela onde mora, assassinando brutalmente um grupo de estupradores que
matara uma moga virgem, filha dos donos da casa em que ele aluga seu quarto. O filme
apresenta os elementos caracteristicos de outras obras de Candeias, como a favela, a pobreza e
a vida miseravel, tendo aqui, um acréscimo de violéncia urbana somente sugerido em outras
obras, como Aopg¢do, e posto neste filme de forma mais explicita. A brutalidade do estupro e
assassinato da moga virgem ¢ vingada com a também brutalidade do assassinato de seus
agressores, pelo vigilante, que expde na rua da favela seus corpos ensanguentados e o lider do
bando vestido de noiva. O ciclo da violéncia €, portanto, sugerido como modo de operagdo

continuo, uma vez que o vigilante, ao sair da cidade ap6s a chacina praticada, pega um 6nibus

0 GAMO, Alessandro. As bellas da Billings. In: ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 63.
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onde ocorre um assalto, no qual participam criangas armadas. Aqui, novamente, a moral e a
justiga confundem-se com o crime e a desesperancga.

Dentre outras muitas obras de curta e média-metragem, ficgdes e documentarios,
realizadas por Candeias, destaco aqui mais duas: os curtas A visita do velho senhor
(35mm/P&B/13"), de 1976 e Senhor Pauer (35mm/Cor/15"), de 1988. O primeiro, de carater
bastante experimental, foi realizado a partir de um conto grafico de Poty Lazzarotto, que narra
a visita de um homem a uma prostituta. O filme apresenta o encontro do casal num quarto de
hotel e estas cenas, de certa forma, tém correspondéncia com véarias outras ao longo da
filmografia de Candeias: ha cenas de encontros entre homens e mulheres em hotéis em Aop¢do,
Meu nome é Tonho, e Maneldo, por exemplo, sempre com um estilo bastante caracteristico,
como enquadramentos incomuns, detalhes ndo convencionais dos corpos € uma poética na
composi¢do das imagens que transita entre o erotismo e a crueza. A estranha narragido que
acompanha todo o curta-metragem ¢ uma espécie de depoimento (possivelmente real) de uma
prostituta, que fala das dificuldades de sua vida e das justificativas pelas quais ela recorreu a
prostitui¢do, por sobrevivéncia. A misteriosa mulher da narragdo fala também de suas 19
tentativas de suicidio, enquanto, ao final do curta, a mulher da imagem ¢é simbolicamente
assassinada pelo homem que a visita, que se utiliza de uma navalha para cortar-lhe a garganta
e os seios. Ela se levanta apds sua suposta morte, numa correspondéncia com as mortes
reais/simbolicas dos personagens de A Margem. Segundo Alessandro Gamo, 4 visifa circulou,
juntamente com Candinho e Zézero, em esquemas paralelos a censura, sem, portanto, ter sido
veiculado nos cinemas: “[4 visita do velho senhor] Chegou a ser mandado para a Jornada de
Cinema na Bahia de 1976, onde foi cogitado para premiagdo, mas acabou proibido de ser
exibido sob o risco de cancelamento de todo o festival !

Alessandro Gamo salienta ainda, algumas caracteristicas estéticas que identificam este
curta-metragem ao estilo de Candeias, como a experimentagdo sonora e as aproximagdes de

camera:

A voz em off, principalmente aquela sobre as imagens iniciais da mulher, feita a partir
de uma sucessdo de musicas adaptadas, exacerba o clima sordido da cena. As
aproximagdes da camera ¢ a atengdo reservada aos olhares trocados pelos
personagens, reforcam de modo fantastico o mutismo da relagdo dos dois e trabalham
a cumplicidade presente no encontro.>

31 GAMO, Alessandro. A visita do velho senhor. In: ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 83.
52 [bidem, p. 83.
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O curta-metragem Senhor Pauer, realizado como resultado de uma oficina ministrada
por Candeias na Cinemateca de Curitiba, em 1988, possui elementos muito interessantes de
composi¢do, que se correspondem com outras obras do cineasta, no que tange a abordagem da
marginalidade, mas outros que também s3o unicos a esta obra, em sua estranheza. Na trama,
realizada a partir de um argumento de Valéncio Xavier, um burgués pega carona na carroga de
um catador de lixo, devido a uma greve de dnibus, impondo-se com sua pretensa posigdo social
e explorando o catador e sua companheira, ao longo do trajeto. Os pontos turisticos de Curitiba
ganham outro angulo e apresentam aspectos da pobreza presente também no centro da cidade
e as atuacgdes passeiam entre a caricatura e o bizarro, a partir da énfase nas expressdes faciais
dos personagens e na maquiagem acentuada. O burgués, ndo contente em explorar o casal que
o carrega pela cidade, aproveita-se de um descuido dos dois e vende o carrinho. O catador, sem
seu instrumento de trabalho, € confrontado ao final do filme a reagir diante do abuso do burgués.
Alessandro Gamo relaciona essa reacdo com o curta Candinho: “Aqui encontramos uma
interpretacdo de Candeias sobre a possibilidade de revolug@o das classes pobres, semelhante
aquela do final de Candinho. As proposi¢cdes e perspectivas sociais sdo outras, mas a
imobilidade persiste.”

As correspondéncias entre a forma como Candeias delineia a ideia de marginalidade em
seus filmes e a forma como a cultura marginal se desenvolveu sdo grandes. Ha varios pontos
de intersec¢do que fizeram com que, em alguns casos, ele fosse inserido nela, ou mais
precisamente, no conjunto de filmes ligados ao cinema marginal. Essa inser¢@o, por sua vez, ¢
bastante controversa e ndo alimentada pela maioria dos autores que se debrugaram a pensar a
sua obra, bem como a pensar sobre o proprio cinema marginal como suposto movimento
cinematografico, considerando a auséncia de um projeto coletivo por parte dos realizadores.
H4, porém, uma lacuna quando a obra de Candeias ¢ retirada deste conjunto de filmes a que se
atribui o termo cinema marginal, pois ndo hé outro lugar para ela nesse meio de classificagdes.
E em busca deste lugar, mesmo que individual, que eu gostaria de seguir, pois utilizo a ideia de
marginalidade para pensar sua obra, mas quero identifica-la sob outra chave, quando se trata do
universo composto por Candeias em seus filmes. Sua obra, ao apresentar outra percep¢do do
contexto, que ndo a do deboche e do avacalho, tipicos dos filmes associados ao cinema
marginal, acaba utilizando-se, a meu ver, de um realismo particular a visdo de mundo deste
diretor: uma espécie de realismo marginal, que produz um forte efeito de real, mas que

organiza-o sob parametros diversos de tempo e espaco, para transpor ao expectador a

3 GAMO, Alessandro. Senhor Pauer. In: ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 84.
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experiéncia de mundo de individuos que ndo possuem espagos para si € ndo sao regidos pelas
ordens temporais do mundo do trabalho — uma experiéncia de mundo marginal; ou uma
experiéncia marginal, de mundo.

A ideia de marginalidade, a qual procuro associar a producdo de Candeias, utilizando
como base as analises dos dois filmes apresentados neste trabalho, €, portanto, paralela a da
cultura marginal. Parafraseando Jairo Ferreira, que atribuiu a Candeias o epiteto de marginal
entre marginais, quero propor que Candeias desenvolveu, por meio de outra chave narrativa,
uma ideia de marginalidade dotada de complexidade sociologica, histérica e politica,
transpostos na configuragdo imagética, apresentando um conceito de marginalidade que amarra
as agdes e intengdes dos personagens.

Para tanto, nas proximas paginas apresentarei uma sintese da forma como a cultura
marginal foi elaborada, pois as correspondéncias entre esta cultura e a produgdo
cinematografica de Candeias partem da mesma base: de um olhar critico sobre o contexto
social, cultural e politico que inverteu polarizagdes, dando destaque a margem, em detrimento
do centro, para apontar, sob uma perspectiva inversa, as contradigdes inerentes ao regime
ditatorial que se consolidava.

A ideia de marginalidade acompanhou Candeias por toda sua carreira, apresentando-se,
a meu ver, como principal motor conceitual de seus filmes e também, de certa forma, da sua
propria personalidade. Em que medida ele assumiu para si e para sua identidade esta posigdo
de marginal entre marginais, incorporando-a ao seu discurso e construindo, quem sabe, uma
imagem de si na forma de mito, talvez ndo seja possivel saber. Entretanto, acredito que uma
tentativa de identificar sua posi¢@o na cultura marginal e sua postura como autor que assumiu
sua propria precariedade, seja uma importante contribui¢do para o entendimento da forma como
ele concebeu a ideia de marginalidade em sua obra, tdo inclassificavel e, por vezes, tdo
enigmatica. Seu filme de estreia, 4 Margem, langado um ano antes da identificacdo da cultura
e do cinema marginais pela critica, nos fornece indicios da forma como Candeias concebeu sua
imagem marginal e definiu sua trajetoria com €nfase em alguns aspectos que nao caracterizaram
a cultura marginal de forma geral, mas que podem ter ajudado a edificar essa cultura. A
seriedade com a qual optou por apresentar seus temas, de certa forma potencializou a
apresentacdo dos individuos marginalizados que colocou na tela. O realismo marginal de seus
filmes, avessos a formulas melodramaticas ou hollywoodianas e, a0 mesmo tempo, avessos ao
escracho e a auséncia de sentido, aspectos tidos como caracteristicos dos filmes relacionados

ao cinema marginal, propde uma aproximag¢do crua com a realidade, intensificando assim, a
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conexdo entre espectadores e o respectivo contexto histérico e social de cada obra. Esses
aspectos, apesar de distancid-lo da maioria das produgdes do cinema marginal, o aproximam de
outras formas de atuacdo e expressdo de artistas marginais como Hélio Oiticica, por exemplo,
como veremos. Desta forma, a marginalidade de Candeias, moldada a partir de aproximagdes
e distanciamentos em relagdo a cultura marginal, traz em seu cerne algo que permeava o
contexto e que se expressou de forma particular em seu trabalho: uma atitude de desviar-se da
norma (cinematografica) para problematizar a anormalidade (no sentido de exclusdo ou
marginalidade), mas entendendo esse desviar-se com certa seriedade, expressa no realismo
marginal de seu cinema.

A marginalidade de sua obra, portanto, como pretendo defender, pode ser definida de
forma mais complexa: estd entrelagada a cultura marginal e ao cinema marginal; ¢ apresentada
como um pensamento acerca do que ¢ estar para fora dos espagos sociais atuantes, por meio da
estética de seus filmes e de como posiciona seus personagens; porém, ndo se utiliza de todos os
codigos estabelecidos pelo cinema marginal, propondo uma reflexdo sobre a existéncia dos que
estdo para fora, que nega a ironia e volta-se para o realismo, sem eximir-se da experimentacao
estética, mas também sem assumir para si uma postura didatica ou problematizadora. Sua obra
cria assim, como quero propor, uma experiéncia singular para o espectador e, em contrapartida,
um registro peculiar de questdes sociais que também foram colocadas por outros atores desta
cultura, mas que, em seus filmes, ganham uma dimensao poética ressignificada. Deixo, por ora,
essa reflexdo, para voltar a ela mais adiante com uma tentativa de defini¢do do que é esta
imagem marginal de Ozualdo Candeias. Antes disso, tratarei de alguns aspectos do que foi a
cultura marginal e o que foi o cinema marginal, na tentativa de esbogar em quais caracteristicas
Candeias se distingue e de que forma ele seguiu sua carreira definindo sua marginalidade e a

de sua obra para além destas décadas.

1.1 A CULTURA MARGINAL

Sobre o ano de 1968, Frederico Coelho pde em destaque uma grande diversidade de
eventos ocorridos, que convergem para a tematica marginal. Dentre eles, a coluna de Nelson
Motta sobre tropicalismo, langada no jornal Ultima Hora; as gravagdes do disco Tropicdlia ou
Panis et circenses; as vaias a Caetano, Gil e Os Mutantes, em show no Festival Internacional

da Cang@o; o show polémico deste mesmo grupo na boate Sucata com a bandeira Seja marginal,
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seja heroi, de Qiticica, em seu cenario®*; as gravacgdes do filme Cdncer, de Glauber Rocha,
entre outros acontecimentos, culminando com o Al-5, no més de dezembro, e a prisdo e exilio
de artistas associados a esta cultura.”

Nesse contexto, o artigo da jornalista Marisa Alvarez Lima, publicado na revista O
Cruzeiro, em 12 de dezembro de 1968, e intitulado Margindlia, arte e cultura na idade da
pedrada, € apontando pelo autor como “uma espécie de sagragdo da ideia de marginalidade no
campo cultural brasileiro”, a medida que Marisa, segundo ele, “acaba legitimando para leitores
da época essa marginalia como movimento.”® No texto, publicado um dia antes da institui¢io
do AI-5, Marisa reuniu depoimentos de 26 artistas que se auto denominaram marginais (mesmo
que indiretamente), por meio de pequenos manifestos escritos especialmente para a reportagem
e posteriormente compilados.’’ A reportagem, da forma como foi elaborada e pelo teor das
mensagens apresentadas, acaba sugerindo uma proposta de unidade que ndo era de fato real,
entre os artistas que a compdem, pois todos participavam de projetos ou areas independentes
entre si (musica, cinema, poesia, artes visuais) ndo estando, portanto, associados em torno da
ideia de um movimento. No artigo ha nomes como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Haroldo e
Augusto de Campos, Décio Pignatari, Rogério Sganzerla, Glauber Rocha, dentre outros,
incluindo Hélio Oiticica, cujo texto foi o unico censurado, aparecendo no conjunto unicamente
com a inscri¢do “Blanked”. Como observa Coelho, o trecho censurado havia sido reproduzido
por Oiticica em uma de suas cartas a Lygia Clark (ela em Paris, ele no Brasil), escrita em 15 de
outubro de 1968, meses antes da publicacdo do artigo. Gragas a carta, publicada em livro,
podemos ter acesso ao conteudo censurado, que copio aqui na integra, conforme disposto no

documento:

Supra (aboutissement) — a chegada ao supra-sensorial ¢ a tomada definitiva da
posicdo a margem. Supramarginalidade — /a vita, malalindavita, o prazer como
realizagdo, vitacopuplacer. Obra? Que ¢ senio gozar? gostozar. Cair de boca no
mundo. Cannabilibidinar. Hummm... Sei que estou vivo — € s 0 que resta — o sabor,
salabor, salibidor. A nova era chegou: marginalibidocannabianismo: /'opera morreu.
Morra a mio de ferro; sentir para o0 gozo. A palavra, o que se v&, ouve-se, grita-se,
cantata-se, catarsis-se; o mundo quer respirar. MARGINetical. A nova cara se

3 O show foi interrompido ¢ a boate fechada, devido a polémica provocada pela bandeira. Além disso, o uso da
bandeira também apareceu como uma das causas da prisdo de Gil e Cactano no mesmo ano, apos a edi¢do do Al-
5. Vide: SALOMAO, Waly. Hélio Oiticica. Qual é o parangolé? E outros escritos. Rio de Janeiro: Rocco, 2003,
p. 53.

% COELHO, Frederico. Op. Cit., p. 192-93.

36 Ibidem, p. 173.

57 Pude ter contato com a reportagem na integra, por ter sido publicada posteriormente em um livro que retne todo
o material escrito por Marisa sobre a Margindlia: LIMA, Marisa Alvarez. Margindlia. Arte e cultura na idade
da pedrada. Sio Paulo: Aeroplano, 2002, p. 99-113.
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descobre, ¢ linda, ¢ o que ha séculos estava escondido, sai, ergue-se
phalluvaginamente, supuxadamente, ergue-se a fumaca, sauna do novo mundo. A
rataria de cima corre — libertd ta ta ta tiro, tara, a bichalouca mexe, mexe, ato gozo
termal, sob a saraivada 22, 32, 38, 45, scte meia cinco da noite que chega. Esta quente.
A mulher se lava. O homem se despe e recomega.™®

Numa mistura de referéncias a ideia de marginalidade derivada de uma espécie de
simbiose entre arte e vida (errante), Oiticica da o tom sobre a forma como vivia/entendia esta
postura, na qual a radicalidade seria a Uinica alternativa viavel para experimentar a vida, ou
expressar-se por meio da arte, de forma plena. No breve manifesto, percebe-se também o carater
experimental da linguagem, por meio da concepc¢io de termos inexistentes, que misturam a
ideia de prazer fisico e arte. Na mesma carta a Lygia, ele também expressa, de maneira mais

informal e menos poética, como entendia sua postura marginal:

Hoje, recuso-me a qualquer prejuizo de ordem condicionante: fago o que quero ¢
minha tolerincia vai a todos os limites, a nio ser o da ameaca fisica direta: manter-se
integral ¢ dificil, ainda mais sendo-se marginal: hoje sou marginal ao marginal, nio
marginal aspirando 4 pequena burguesia ou ao conformismo, o que acontece com a
maioria, mas marginal mesmo: a margem de tudo, o que me dd surpreendente
liberdade de agdo — ¢ para isso preciso ser apenas eu mesmo segundo meu principio
de prazer...>

A énfase a mobilidade das regras, a necessidade de auséncia de limites para a criagdo e,
consequentemente, para a vida, ddo o tom do discurso que estava sendo construido pelos artistas
desta tendéncia. Mesmo aqueles que ndo se assumiam como marginais, como Gilberto Gil e
Caetano Veloso, também contribuiram para o artigo de Marisa Alvarez com discursos similares,
que apresentavam ideias de contestagdo, aversdo as regras e ao sfafus quo. Seus textos nao
falam explicitamente da ideia de marginalidade, mas ambos mencionam uma arte fora da lei,
ou anfiarte, corroborando a associacdo ja estabelecida aqui entre a cultura marginal e

determinado comportamento avesso a regras:

(...) No Brasil, na paz, a sombra do napalm, ndo acredito em nenhuma linguagem
revoluciondria estabelecida. Aprendi a cantar ouvindo o radio: ndo me preparei para
realizar um trabalho rigoroso na espinha da linguagem; mas a super-vulgaridade, a
super-redundincia superexposta pode balangar a estrutura toda. Jorge Ben ¢ tio
espontineo, seu canto cstd fora da lei. Jorge Ben me interessa mais que Pasolini.
Caetano Veloso (Grifo meu) ®

8 FIGUEIREDO, Luciano (Org.). Lygia Clark, Hélio Oiticica. Cartas. 1964-1974. Rio de Janeiro: Editora
UFRJ, 1998, p. 55.

% Ibidem, p. 44.

% LIMA. Op. Cit., p. 103.
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Outro dia eu comentava com Caetano ¢ Uali, um amigo da Bahia, ¢ questionava a
respeito da minha davida com relagdo as possiveis saidas. Entdo Caetano disse que
talvez a Ginica coisa que nos sirva, agora, como instrumento de reflexfo a respeito,
seja o pensamento de McLuhan: “O meio ¢ a mensagem”. A partir dai, eu diria que a
arte fora da lei, a antiarte ou a superarte sdo para a arte a unica posi¢do em que este
pensamento de McLuhan pode ser assumido com uma certa tranquilidade. ..

Gilberto Gil (Grifo meu)®'

O termo fora da lei também aparece nos textos do jornalista e poeta Torquato Neto (que

também usa o termo marginal em seu discurso) e do musico José Carlos Capinam:

S6 acredito no artista fora da lei, ou por outra: a tradigfio ¢ chatissima. E o marginal
que mantém o arco em permanente tensdo, o excéntrico que escandaliza a Hebe, o
maluco que horroriza a classe-média-com-pao-c-manteiga, o doido que enfurece as
inquisicdes ¢ a critica-coalhada de todos os tempos. Estes sdo 0s bons, os que mandam
a bola pra frente. Me apontem um grande artista bem comportado ou uma arte nova
bem compreendida.

Torquato Neto (Grifo meu)®

Diante de tudo ¢ de si mesma, a arte tem que estar fora da lei, a criagdo ndo pode ser
antecipada pelas regras, ou qualquer outra espécie de censura. Quando pensamos no
tropicalismo, pensamos em criar um mito critico maior que todos os mitos brasileiros
criados. Pensamos na radicalizagdo de todos eles, a fim de expor tudo, num terreno
devastado, mas propicio ao novo. Os artistas também portam as suas censuras. E
muitas vezes querem experimentar o voo sem as limitagdes. Ignorar também ¢ uma

manifestagdo de respeito as leis.
José Carlos Capinam (Grifo meu)®

A espontaneidade, a vulgaridade, o descrédito com a linguagem (pseudo)revolucionaria
quando estabelecida, a arte fora da lei como unica forma possivel de mensagem, a aversdo a
tradi¢do, a excentricidade e a radicalidade como (ndo-)regra, sdo conceitos mencionados nos
breves textos acima e que relacionam-se inevitavelmente a ideia de marginalidade, dando o teor
do pensamento sobre a arte, desta geracdo de artistas. Nestes discursos ndo ha separagio entre
arte e vida e, portanto, a arte fora da lei era realizada pelo artista que se tornava, a partir de
entdo, um fora da lei, num sentido abstrato, visto que a maioria fazia parte de uma elite
econdmica, como Hélio Oiticica e Torquato Neto, por exemplo, mas também num sentido
literal, se considerarmos seus exilios para fora do pais, diante do receio da prisdo e tortura.

A ideia apresentada por Capinam, de que a criagdo ndo pode ser antecipada pelas regras,
da a deixa sobre o tom cadtico e experimental que guiou a cultura marginal em suas diversas
manifestagdes. A mistura de materiais, a utilizagdo de novos suportes e a negagdo do

naturalismo nas artes visuais; a utilizagdo de influéncias sonoras diversas, da cultura popular e

o Ibidem, p. 103.
2 [bidem, p. 104,
&3 Ibidem, p. 104,
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erudita, ressignificadas na produ¢do musical da Tropicalia; a desconstrug@o da palavra, do verso
e a recusa de regras literarias na poesia; a experimentagdo da linguagem, os filmes de baixo
orcamento e o protagonismo dos marginais nos filmes produzidos na Boca do Lixo, sio
exemplos da forma como a cultura marginal se delineou. N2o a toa, os protagonistas de muitas
das obras eram inspirados em bandidos ou marginais reais, como Cara de Cavalo, o bandido da
luz vermelha, ou os individuos marginais das obras de Candeias, retirados de suas experiéncias
nas ruas, pois, participar da cultura marginal passou a significar, para alguns artistas, ser
marginal (mesmo que metaforicamente, ou culturalmente), numa aproximagao entre artistas e
o mundo.

Como exemplos desta associagio entre estética e tema marginais, realizados por artistas
participantes desta corrente, destaco as homenagens feitas por Hélio Oiticica a dois individuos
marginais em suas obras — os bandidos Cara de Cavalo e Alcir Figueira da Silva — e o
personagem protagonista do filme O Bandido da Luz Vermelha (1968), de Rogério Sganzerla,
inspirado livremente na figura do bandido Jodo Acacio Pereira da Costa. De formas diferentes,
Oiticica e Sganzerla utilizaram-se da figura do bandido e da ideia de anti-herdi para
problematizar as posi¢des sociais entre o fora e o dentro da lei, insinuando sutil ou
escancaradamente as perguntas: quem é o verdadeiro bandido e quem é o verdadeiro herdi?

As duas primeiras obras de Oiticica que aprestarei a seguir (os Bolides) datam do ano
de 1966. Porém, em 1968, Oiticica escreve o texto manifesto a respeito das mesmas, contendo
uma boa sintese do pensamento marginal, que associa a representagdo do bandido com a
subversdo estética (por meio de uma composi¢o indefinida, que néo € tela, mas também ndo ¢
sO objeto ou escultura), para discutir a ideia de anti-heroi atribuida aos marginais de suas obras.
Neste mesmo ano, Oiticica também apresenta um novo Boélide, desta vez com o rosto de Manoel
Moreira, como apresentarei adiante.

Manoel Moreira, o bandido conhecido como Cara de Cavalo, era bicheiro na cidade do
Rio de Janeiro, quando, apo6s uma emboscada, foi acusado de assassinar o detetive de policia
Milton Le Cocq, em 29 de agosto de 1964. Para capturar Manoel, foi criada a Scuderie Le Cocq,
considerada um Esquadrdo da Morte, organizagdo paramilitar formada por policiais e que
atuava extraoficialmente como um grupo de exterminio. Companheiros do detetive, que
juraram vingancga pela sua morte, perseguiram Cara de Cavalo até encontra-lo em Cabo Frio,
em 3 de outubro do mesmo ano. Contra Manoel foram disparados mais de 100 tiros de
metralhadora, dos quais, 50 o atingiram. Toda a saga de perseguicdo e morte de Cara de Cavalo,

bem como o assassinato anterior do detetive e a participacdo da Scuderie na perseguicdo do
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bandido, foram narrados pelos jornais sensacionalistas da época, com destaque para o Ultima
Hora. O jornal, que acompanhava de perto os grupos de exterminio, narrava de forma intensa
e detalhada as agOes dos esquadrdes, quase como numa novela policial, sob a alegacdo de que
estes lutavam para combater o crime, ignorando o fato de que tais grupos fossem tdo
clandestinos e ilegais, quanto os bandidos que perseguiam.

Hélio Oiticica, amigo de Cara de Cavalo, homenageou-o, em 1966, com o Bolide B33.
Na caixa-poema, a imagem de Cara de Cavalo morto, a mesma que havia sido estampada nos
jornais, foi gravada, com a seguinte mensagem: “aqui esta e ficara! Contemplai seu siléncio

heroico.”

B33, Bélide Caixa 18 “Homenagem a Cara de Cavalo” (1966) (1? ¢ 2° figuras); ¢ a imagem de Manoel Moreira
morto, divulgada nos jornais.

No texto manifesto ha pouco mencionado, escrito por Oiticica e apresentado em 1968
na exposi¢do “O artista brasileiro e iconografia de massa” (MAM/RJ), o artista define a
homenagem a Cara de Cavalo (do Bélide B33) como um momento ético: “o caso de Cara de
Cavalo tornou-se simbolo da opressdo social sobre aquele que € marginal — marginal a tudo
nessa sociedade...”® O titulo do breve manifesto d4 o teor de seu discurso: “O heréi anti-heroi
e o anti-heroi andnimo”. O hero6i anti-herdi, o bandido Cara de Cavalo, representou, para
Oiticica, o simbolo de uma inversdo de valores, na qual pde-se em xeque o sentido de sua morte,
uma vez que aqueles que o perseguiram, o faziam em nome da ordem, do poder estabelecido e
da moralidade, porém, por meio de uma organizagdo paramilitar, clandestina e ilegal. O
assassinato sanguinario e desproporcionalmente cruel de Manoel Moreira, a quem n#o foi
concedido julgamento, torna-se, portanto, simbolo das contradi¢gdes sociais que, por sua vez,
provocam uma invers3o dos papeis do bandido e do hero6i. Cara de Cavalo €, para Oiticica, o

her6i anti-herdi, pois representou em sua figura e em sua trajetéria, a faléncia de uma

64 OITICICA, Hélio. O herdi anti-heroi e o anti-herdi anénimo. Sopro, n°45, fev./2011, p.14.
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possibilidade, para todos, de uma vida fora da marginalidade, bem como, a puni¢do automatica

que ¢ relegada a estes, pela criminaliza¢do de sua existéncia:

O que quero mostrar, que originou a razdo de ser de uma homenagem, ¢ a maneira
pela qual essa sociedade castrou toda possibilidade da sua sobrevivéncia, como se fora
ele uma lepra, um mal incuravel — imprensa, policia, politicos, a mentalidade mérbida
¢ canalha de uma sociedade baseada nos mais degradantes principios, como ¢ a nossa,
colaboraram para torni-lo o simbolo daquele que deve morrer, ¢ digo mais, morrer
violentamente, com todo requinte canibalesco. (Grifo do autor)®

Manoel Moreira foi morto, portanto, ndo somente por ser um marginal, mas por
representar a ideia de marginalidade, por ser “o simbolo daquele que deve morrer.”

Oiticica também se refere, no mesmo texto, a Alcir Figueira da Silva, bandido a quem
fez homenagem em duas diferentes obras: o Bélide B44 e a bandeira-poema com os dizeres

“Seja Marginal, Seja Herdi”, que estampava sua imagem morto.

Bolide-caixa 21 B44 (1966); a imagem do cadaver de Alcir Figueira; ¢ a bandeira-poema “Seja marginal, seja
her6i” (1968).

Alcir Figueira, o anti-her6i anénimo, simboliza para Oiticica aquele que morre sem que
ninguém se dé conta: o marginal socialmente invisivel, cuja morte é previamente justificada
pela sua existéncia errante. Alcir cometeu suicidio apos o assalto a um banco, quando se viu
alcangado pela policia. No fundo do bdlide-caixa esta a imagem de Alcir morto, coberta por
uma tela com a inscrigdo “por que a impossibilidade?” A caixa € coberta por outra, cheia de
areia. O poema-bandeira também estampa a fotografia de Alcir, apos o suicidio, e propde a
associacgdo entre o marginal e o heroi, na inscrigdo disposta abaixo da imagem. Para Oiticica, o
anti-her6i andnimo ¢ “aquele que, ao contrario de Cara de Cavalo, morre guardando no

anonimato o siléncio terrivel dos seus problemas, a sua experiéncia, seus recalques, sua

6 Ibidem, p. 14.
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frustragdo...”®® A simbologia do suicidio do marginal representa, portanto, para Oiticica, o
simbolo ultimo da impossibilidade de uma reagdo, da incomunicabilidade, da nulidade de sua
existéncia. Ao encerrar seu texto-manifesto, Oiticica relaciona, por fim, as duas figuras, numa

reflexdo sobre a marginalidade:

O certo ¢ que tanto o idolo, inimigo publico n°1, quanto o andénimo sdo a mesma coisa:
a revolta visceral, autodestrutiva, suicida, contra o contexto social fixo (“status quo”
social). Esta revolta assume, para nds, a qualidade de um exemplo — este exemplo ¢ o
da adversidade em relagdo a um estado social: a dentincia de que ha algo de podre,
ndo neles, pobres marginais, mas na sociedade em que vivemos.®’

A revolta visceral e autodestrutiva € posta por Oiticica quase como a Unica possibilidade
de (re)agdo diante do status quo. O heroicismo dos anti-herois marginais se d4 justamente por
meio da resisténcia autodestrutiva, quase como uma forma de terrorismo, voltado para si
mesmo, contra a impossibilidade de inser¢do social. De certa forma, a postura marginal nas
artes também caminhou nessa dire¢do: a assung¢do de temas banidos, com estéticas controversas,
predominio do nonsense e meios de producdo precarios, representa uma espécie de
autodestrui¢do cultural (no sentido de tornar-se alvo de perseguicdo e censura), que aponta para
a impossibilidade de realizagdo da cultura em si, diante da impossibilidade de realizagdo plena
da propria sociedade. Rosane Kaminski, ao debater as formas de apropriagdo das cenas de
violéncia pelas obras artisticas, fala da poténcia politica da arte ao ressignificar as imagens da

violéncia por meio da subversdo estética:

Paradoxalmente, nas artes, a necessaria distincia ou, nos termos de Rancicre, a
dessemelhanga ¢ conquistada as custas de um jogo de operagées que, via de regra,
ferem o conforto estético ¢ podem ser discutidas nos termos de uma “violéncia
estética” ou “simbolica”, entendida aqui como o tensionamento da linguagem e a
subversdo dos modos de narrar. Tais recursos s30 necessarios, muitas vezes, para
estranhar ¢ desestabilizar o nosso aparelho perceptivo, interferindo nos nossos juizos
de valor, ¢ ajudando-nos a sair do nosso “embotamento” diante da ampliacio
crescente das tecnologias facilitadoras da massificacdo de opinido. Ai reside a

poténcia politica da arte, traduzida como possibilidade de uma “educagéo do olhar”.*

Para a autora, a inclusdo de relatos ou fotografias de individuos marginais por morte
violenta nas obras de arte apresenta, além da carga de violéncia associada a figura objeto da

representacdo, certo grau de violéncia simbolica associado também a prépria obra, devido ao

6 Ibidem, p. 15.
67 Ibidem, p. 15.
% K AMINSKI, Rosane. Arte e imprensa: cenas da violéncia no Brasil. (2019, no prelo), p. 29.
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choque e estranhamento que geram, corroborando para a “problematiza¢do do debate politico
e estético sobre a violéncia na sociedade brasileira”®”. No ano de defesa de seu manifesto, 1968,
Hélio Oiticica apresenta mais um Bolide sobre Manoel Moreira intitulado “Caracara Cara de
Cavalo”, com o intuito de propor justamente o enfrentamento simbolico entre publico e obra
e/ou entre publico e o proprio Manoel Moreira, uma vez que seu rosto, inserido no Bélide, foi

apresentado em tamanho natural:

_ LT

all

- L. ~——

B56 Bélide-caixa 24 “Caracara Cara de Cavalo” (1968).

Angela Varela acentua a caracteristica de marginalidade atribuida e trabalhada por

Oiticica em suas obras, associando-a também a sua postura politica:

Na produgdo de Oiticica, o marginal é tomado como alguém situado na margem, ndo
no sentido de demarcar exclusio da sociedade, mas no de uma contraposi¢io ao que
¢ consentido e opressor socialmente. A alusdo a marginalidade e a presenga de figuras
marginais nessa producdo operam como oposi¢do ao que ¢ instituido, a modelos de
ordem social e politica que cerceiam a liberdade comportamental inerente ao sujeito.
Em certa medida, sdo sintomaticas no contexto repressor ¢ ditatorial do Brasil da
segunda metade da década de 1960. Nao devem, portanto, ser facilmente entendidas
como apologias ao "bandido" ou a violéncia indiscriminada. Antes de tudo, a ado¢io
do ideario da marginalidade por Oiticica indica a defesa da liberdade do individuo, de
um comportamento livre e transgressor, nfio consensual.”®

& Ibidem, p. 29.
" LOEB, Angela Varela. Os Bélides do programa ambiental de Hélio Oiticica. ARS, Sdo Paulo, vol.9, n°.17,2011,
p. 67.
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Naquele mesmo ano de 1968, Rogério Sganzerla, no filme O bandido da luz vermelha
(1968), também apresenta os sentimentos de imobilidade e impossibilidade, relacionados a
figura do marginal. A referéncia ao verdadeiro bandido da luz vermelha, Jodo Acacio Pereira
da Costa, neste caso, ¢ meramente ilustrativa, pois o bandido de Sganzerla sintetiza
essencialmente o marginal e as contradi¢gdes sociais que o colocam nessa posi¢do. Para além da
narrag¢do tragicomica inicial, numa simula¢do de um programa de radio sensacionalista, ja de
inicio ha também a fala em voz over do bandido, que narra sua trajetoria de fracasso, comegando
pela pergunta: Quem sou eu? O tom baixo e arrastado de sua voz, que contrasta de forma
gritante com o da narragdo do radio, avisa, ja nos primeiros minutos do filme, que sua historia
dera errado, pois ele mesmo nascera para dar errado: ...eu sei que fracassei. Minha mae tentou
me abortar pra “mim” ndo morrer de fome. As margens do Tieté, na mesma favela em que
Candeias havia filmado A Margem pouco mais de um ano antes, o bandido, ainda na infancia,
brinca com armas, com outras criangas. Num tom apocaliptico, talvez o mesmo da resisténcia
autodestrutiva que Oiticica havia identificado em seus anti-herois, o bandido da luz vermelha
avisa aos expectadores, ao inicio do filme, que essa histéria ndo tem como dar certo, pois ele
nunca se deu bem e que, portanto, s6 lhe restava avacalhar, ja anunciando seu fracasso e,
consequentemente, o da propria narrativa: ...eu fracassei, eu sei disso. Eu tinha que avacalhar,
um cara assim so tinha que avacalhar pra ver o que saia disso tudo. Era o que eu podia fazer...
Ao final do filme, o bandido de Sganzerla comete suicidio, momentos antes de ser alcangado
pela policia, eletrocutado nas mesmas margens do rio Tieté. Sua trajetoria errante e sua morte
sem sentido (apresentada no filme de maneira tragicémica), de certa forma nos lembram os dois
herois de Oiticica: o marginal anénimo que nasce fadado ao fracasso e o anti-herdi marginal
escolhido pela midia e pelo poder publico para ser eliminado como simbolo da possibilidade de

morte de todos os outros.

Cenas iniciais de O bandido da luz vermelha, na favela do Tieté.
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A perseguicio final do bandido na favela do Tieté e a pequena ponte de madeira (figura a direita), importante
elemento do filme 4 Margem, de Ozualdo Candeias.

O suicidio do bandido, envolvido em cabos de alta tensdo.

Edmundo Coelho, em seu estudo sobre criminalidade’!, nos traz dois conceitos que se
associam ao discurso de Hélio Oiticica e a forma como a figura do bandido foi utilizada nesse
contexto, relacionando a marginalidade e a criminalidade como interdependentes. Sdo eles, a
marginalizagdo da criminalidade, que “consiste em imputar a certas classes de comportamento,
probabilidades elevadas de que venham a ser realizadas pelo tipo de individuo socialmente
marginal ou marginalizado”’?; e a criminalizacéio da marginalidade, que se d4 na medida em
que ha uma predisposi¢do a se considerar criminoso aquele que € marginal, antes mesmo que
tenha cometido algum ato ilicito.

No primeiro caso, sdo criados socialmente mecanismos pelos quais se tornam altas as
probabilidades de que os marginalizados cometam determinados tipos de crimes, ou tipos de
comportamentos desviantes e que sejam consequentemente penalizados. Ja o segundo atesta a
diminui¢do das chances de que grupos de sfafus socioecondmicos mais altos cometam os

mesmos crimes ou que sejam penalizados por suas agdes ilegais, comumente ndo consideradas

I COELHO, Edmundo Campos. A criminalizagdo da marginalidade ¢ a marginalizagio da criminalidade. In:
COELHO, Edmundo Campos. A Oficina do Diabo e outros estudos sobre criminalidade. Rio de Janeiro:
Record, 2005, pp. 255-288.

2 Ibidem, p. 286.
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como crimes, apesar de ilegais. Ou seja, marginaliza-se o crime, a medida que sdo considerados
crimes determinados atos cometidos por marginalizados sociais e criminaliza-se a

marginalidade, considerando criminosos os marginais, somente por sé-lo. Desta forma,

... Ao importa muito o que o marginalizado faz ou deixa de fazer, pois, no momento
em que ele ¢ estigmatizado como um criminoso potencial, comecam a ser acionados
os mecanismos legais (policia, tribunais, jaris ¢ autoridades penitencidrias) que fardo
com que a profecia se auto-realize.””

Michel Misse teoriza esta dindmica quanto a culpabilizagdo do transgressor, quando
precede o proprio crime, na qual a busca por identificar no transgressor motivos e razdes que o
levaram a transgredir transforma-se na enumeragdo e classificacdo de comportamentos que

tendem a tal ato. Desse modo,

As nuances da culpabilidade, curiosamente, se invertem. No primeiro caso, ¢ra a
transgressdo que exigia a reparagio do transgressor, o que levava ao enfrentamento
ou a vinganga; no segundo caso, pelo contrario, ¢ a culpabilidade do agente que esta
em julgamento, ¢ ndo apenas a transgressio. E um sujeito quem ¢ perseguido
racionalmente pela acusagdo, ¢ nio apenas sua transgressdo. Sua subjetividade, suas
razdes ¢ motivos deverdo responder pela necessidade ou nio de estabelecer suas «
tendéncias », logo, de estabelecé-lo como acusado ou culpado.”

Ambos os autores conceituam, portanto, o caminho que encerra o individuo marginal
em um ciclo fechado: criminaliza-se a marginalidade e esta, por ser crime, € penalizada com a
marginalizagdo. De forma similar, a meu ver, opera-se a dinamica referente aos agentes da
cultura marginal: determinadas posturas ou ag¢des, mesmo que ndo assumidamente ou
intencionalmente subversivas, sdo admitidas como tal, por uma pressuposi¢do relacionada a
estética adotada ou ao tema elencado. A partir dai, criminaliza-se essa marginalidade cultural,
ndo do mesmo modo e nem com Os mesmos mecanismos que a primeira, mas por meio de
sangQes, censura, cerceamento dos espagos de producio e circulagdo, ou até mesmo com prisdes
e exilio. Sobre esse aspecto, Frederico Coelho aponta que “aqueles que ndo vincularam
diretamente suas agdes a ideia de marginalidade sofreram mesmo assim com o clima hostil que
estava sendo vivenciado por alguns artistas””>, dando o exemplo dos musicos tropicalistas.

Citando Caetano Veloso e Gilberto Gil, o autor alega que ambos nunca reivindicaram para si e

3 Ibidem, p. 286.

74 MISSE, Michel. Malandros, marginais e vagabundos e a acumulagio social da violéncia no Rio de Janeiro.
1999. Tese (Doutorado em Ciéncias Humanas: Sociologia). Instituto Universitario de Pesquisas do Rio de Janeiro,
p. 57.

> COELHO, Frederico. Op. cit., p. 176.
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para seus trabalhos a mesma atitude marginal que Hélio Oiticica ou Torquato Neto, tendo,
mesmo assim, ironicamente, sido os Unicos desse meio a serem presos pela ditadura militar.”
Este fato salienta a ideia do estigma, da criminalizacdio da marginalidade, conforme teoriza
Edmundo Coelho, a partir da pressuposicdo de que determinados comportamentos se
encaixariam na premissa de uma postura marginal, sejam eles assumidos ou nfo, e que,
consequentemente, seriam punidos como crimes ou, antes mesmo disso, punidos pela propria
opinido publica: “Nao foram apenas os artistas, porém, que definiram os ‘marginais’ daquela
época. Em muitos casos, foi a populagdo, a opinido publica e até mesmo o governo militar que
transformaram alguns artistas em potenciais marginais.””’

A inser¢do de bandidos, do universo de crimes e de individuos marginalizados como
temas recorrentes nas obras da cultura marginal, se relaciona, portanto, a ideia de se produzir
uma arte coerente com as opgdes de vida destes artistas: se escolheram ou se perceberam a si
mesmos como membros de um espectro cultural marginal, ndo havia sentido em se representar
outra coisa que ndo fosse a vida marginal, pois a arte trata essencialmente da vida. Nesse
sentido, cabe aqui uma referéncia ao estudo de Hobsbawm sobre a histéria do banditismo. Nele,
o autor define a origem do termo bandido, que atesta a caracteristica de dubiedade existente
entre o por-se e ser colocado a margem e que, portanto, se relaciona com esta argumentagao:
“a palavra bandido provém do italiano bandifo, que significa um homem ‘banido’, ‘posto para
fora dalei’ seja por que razio for, ainda que ndo surpreenda que os proscritos se transformassem
facilmente em ladrdes.””® Qu seja, ser posto para fora da lei ou ser banido de uma determinada
ordem, constitui-se num caminho de isolamento que define o individuo marginal e que associa-
0 quase que automaticamente (e por meio da origem da propria palavra), ao banditismo. De
acordo com Michel Misse, ha uma selecdo social do que ¢ incluido e do que € excluido e que
se apoia na nogdo de bandido, construida muito por conta de um imaginario social, mas também
pelo modo como a figura do bandido € moldada pelas leis, pela policia e pelas “redes e relagdes
que operam a inclusdo/exclusdo dos diferentes agentes sociais acusados como desviantes que
circulam no conjunto desse submundo em designagdes que apontam para sua esperada ou
possivel sujei¢do criminal.”” Nesse caminho de isolamento, o estigma e a criminalizagdo da

marginalidade atuam em sua distingéo.

76 Ibidem, p. 180.

" Ibidem, p. 180.

® HOBSBAWM, Eric. Bandidos. Sdo Paulo: Paz & Tetrra, 2015, p. 16.
P MISSE. Op. cit., p. 47.



47

Hobsbawm continua sua argumentacdo definindo as relagcdes de poder que
historicamente permitiram e, a0 mesmo tempo, coagiram a atuagdo do banditismo desde as
sociedades antigas. Ao resistirem a obedecer, os bandidos puseram-se fora do alcance do poder,
criando um poder paralelo que passa a sustentar-se por um ténue equilibrio entre o fora e o
dentro da lei. O desequilibrio ou a debilidade do poder estabelecido era o que propiciava o
potencial do banditismo, que foi, segundo o autor, proporcionalmente mais forte nas sociedades
ao longo da historia, a medida que o equilibrio social se mostrasse mais ténue ou fragil: “Como
fenomeno de massa (vale dizer, como agdo independente de grupos de homens violentos e
armados), o banditismo somente ocorria onde o poder era instavel, estava ausente ou havia
entrado em colapso.”®® Ou seja, a existéncia do banditismo estd diretamente relacionada as
contradi¢des sociais, da mesma forma que a figura do bandido social, também identificada por
Hobsbawm. Esta figura, definida pelo autor como um tipo social especifico, relacionado a
rebeliio camponesa, € representada pelos individuos que fizeram de sua condi¢do de fora da
lei, uma forma de protesto contra o poder estabelecido.

De certa forma, portanto, a figura do bandido encerra em si algum grau de subversdo,
podendo ser associada a do marginal que se posiciona de tal modo para contrapor-se a ordem
estabelecida. Nas duas formas de banimento, o individuo banido (o bandido), o é porque
interfere na engrenagem social e, portanto, € banido, ou porque, em alguma medida, vé-se como
um paria social e isola-se, marginaliza-se, assumindo uma postura subversiva na tentativa de
criar um ambiente que o represente — uma instancia paralela, ou uma nova ordem, em que ele
seja tido como individuo e que sua liberdade seja considerada. Essa nova ordem também foi
culturalmente estabelecida pela cultura marginal, por meio da utilizagdo de procedimentos
narrativos diversos, sob novas configuragdes, que representassem essa instancia intermediaria

na qual a vida do artista marginal, bem como sua expressividade, fosse possivel e viavel.

12  CINEMA MARGINAL

O livro Cinema Marginal Brasileiro, langado em 2004 e derivado do projeto Cinema
Marginal e suas Fronteiras, do Centro Cultural do Banco do Brasil, reine, além de extenso
catalogo das principais obras consideradas marginais, uma série de artigos, redigidos por nomes
importantes da pesquisa e producdo de cinema no Brasil. No texto de apresentagdo da coletanea,

Eugénio Puppo se refere ao cinema marginal como “um dos mais importantes movimentos

8 Ibidem, p. 18.
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cinematograficos brasileiros”, a despeito de varios dos textos presentes no livro desmistificarem
este cinema como movimento conciso, dando enfoque as filiagdes desta corrente de filmes em
relacdo a historia do cinema no Brasil, considerando as continuidades, referéncias, tanto quanto
as rupturas e, inserindo assim, o cinema marginal numa perspectiva mais ampla.

Para além da oposigdo classica Cinema Novo versus cinema marginal, os autores dos
artigos iniciais (antes da apresenta¢do dos filmes na forma de catalogo) problematizam a grande
questdo que pauta inevitavelmente todos os que se debrucam a pensar este cinema: a defini¢do
do que ¢ essa marginalidade, a dicotomia entre por-se ou ser colocado a margem, bem como a
assun¢do ou ndo, por parte de seus diretores, de uma postura assumidamente avessa ao
mainstream, caracteristicas estas que provocaram, ao longo dos anos, questionamentos acerca
do titulo mais adequado a esta corrente. Outro questionamento presente nos textos desta coleg¢do
versa sobre a validade deste cinema como um movimento cinematografico. A busca por
expressoes individuais e pela experimentagdo sem regras de estilo pré-determinadas, por parte
dos diretores, € um dos pontos que leva a todos, em algum momento, contestarem essa premissa.
A multiplicidade de linguagem dos filmes, por sua vez, também interfere na analise dos
pesquisadores mais apegados a necessidade de classificagdes.

Jean-Claude Bernardet inicia a coletanea questionando o termo marginal, ao inserir um
ponto de interrogacdo no titulo de seu artigo: Cinema Marginal? Ao citar os cineastas Bressane
e Sganzerla, Bernardet alega que ambos discordavam da expressdo Cinema Marginal, pois,
segundo ele, “ndo faziam um cinema que queria ficar a margem dos circuitos exibidores (...),
mas um cinema que, com raras excegoes (O Bandido da Luz Vermelha), foi marginalizado pelos
circuitos — e pela censura.”®! O fato é que, contra ou a favor da vontade dos diretores que sio
associados a esta corrente, a for¢a do termo sobressaiu-se, muito por conta do filme considerado
por muitos seu marco inicial, citado também no mesmo artigo: justamente o filme A Margem,
de Ozualdo Candeias.

Esta atitude de contrariedade ao termo ou a postura assumidamente marginal nos traz
de volta a questdo da interdependéncia entre o pdr-se e o ser colocado a margem, ja discutida
anteriormente: assumir, nesse caso, mecanismos precarios na produgdo de filmes, bem como
tematicas agressivas, acidas ou irdnicas representou, nesse momento, a assung¢do da posi¢ao
marginal e a consequente marginalizagao das obras, nos circuitos exibidores, contra ou a favor
da vontade dos realizadores. Ou seja, a opgdo ndo foi necessariamente (mas também pode ser)

por ser marginal — num sentido metaforico e ndo no da exclusdo social propriamente dita —, pois

8 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema marginal? In: PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 12.
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0 ndo querer ser, por meio da utilizagdo de mecanismos de linguagem que agridem um sistema
cultural erudito significou colocar-se e ser colocado a margem concomitantemente, mesmo a
revelia, nesse contexto. Nenhum dos diretores do periodo provavelmente gostaria de ser
colocado para fora dos circuitos exibidores, pois destes mecanismos sobrevive o ato de se fazer
filmes, porém, ndo se submeteram ao stafus quo em troca desta posi¢do de privilégio cultural,
justamente porque o tema de suas obras era, de forma geral, o ndo pertencimento. Contentes ou
ndo com o termo marginal, que intitula boa parte desta produgio independente ou underground
dos anos 60 e 70, a for¢ca do mesmo persiste para além das intengdes de seus realizadores, ao
meu ver, justamente pela complexidade que engloba a ideia de marginalidade e que foi
elaborada pelos préprios participantes desta cultura, a partir das questdes que optaram por
discutir em suas obras, bem como a partir da forma como optaram por apresenta-las.

Nao obstante, Rogério Sganzerla, no artigo de Marisa Alvarez Lima ja citado,
demonstrou uma postura assumidamente marginal, contrariando, a0 menos nesse texto, a

afirmacdo de Bernardet:

A meu ver ndo hd nenhum motivo de surpresa se o artista moderno for chamado de
fora da lei. Genet, Orson Welles, Maiakévski, Lorca ou Vigo, todos eles esgotaram o
tradicional romantismo inerente a condi¢io de artista maldito. Na verdade, esse
charme ja se esgotou, mas nio as condi¢cdes que nos fazem destruidores de valores
dentro de uma sociedade que nos oprime. Eu, por exemplo, me marginalizo para
afirmar minha vergonha pelo Brasil de hoje. Posso falar nos dirctores que eu respeito
¢ cles estdo ai, lutando contra tudo ¢ contra todos tentando fazer scus filmes
consequentes. Ndo nos interessa a lei, nem a ordem estabelecida. Pregamos um
cinema barbaro (...), extravagante ¢ marginalizado...

Rogério Sganzerla®

Sua argumentacdo vai ao encontro da ideia que quero defender aqui: a de que
marginalizar-se (culturalmente) € uma opg¢ao, mas ¢ também, mais do que isso. Sganzerla fala
como se ndo houvesse alternativa: a postura marginal €, nesse momento, uma escolha de vida,
um caminho que se toma e que, so se toma, devido as “condi¢des que nos fazem destruidores
de valores dentro da sociedade que nos oprime.” O teor de sua fala nos diz que, para ele, ndo ¢
possivel ser outra coisa que ndo um marginal — para além da postura romantizada do maldito —
pois, ndo sé-lo, representaria a assunc¢do de valores (culturais, sociais) que legitimavam tudo o
que se queria negar.

Dadas essas consideragdes, o artigo de Bernardet também apresenta outro ponto

bastante relevante, que ¢ a contestacdo da inser¢do da producgdo cinematografica brasileira em

2 LIMA. Op. cit.,p. 111.
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categorias ou movimentos. Desta necessidade de compartimentaliza¢do derivam as discussdes
pouco proveitosas em torno da mitica rivalidade entre marginais e cinemanovistas, bem como
as classificagles de estilo e caracteristicas que, sendo de um, ndo pode ser do outro, ou vice e
versa, num jogo de autoria, inventividade, inauguragdes e plagios. Para o autor, “tal sistema
tem o efeito de promover semelhangas e afinidades entre filmes e diretores, em detrimento de
diferencas e particularidades e também de outras afinidades. A perda ¢ evidente, para os filmes
e para nds.”% Nesse sentido, pensar fora desse sistema de categorias & essencial para
questionarmos os filmes “em busca de lagos que as categorias tradicionais tendem a encobrir.”%*

E € esse o caminho percorrido por ele, ao demostrar, numa légica ndo linear, um sistema
de herancgas e influéncias que perpassa a producdo do cinema brasileiro. Sob essa logica, €
possivel pensar, segundo Bernardet, nos temas de viagem ou deslocamento dentro do pais,
como temas fundamentais da cultura brasileira, e ndo somente como caracteristica de estilo
especifica do cinema marginal, por estarem presentes, guardadas as nuances estilisticas, em
diversos momentos de nossa produgdo cinematografica. Outra chave temética apresentada pelo
autor ¢ a desesperanca de personagens a deriva, ou cujas trajetorias se desestruturam,
caracteristica presente nos personagens Marcelo, de O desafio, Paulo, de Terra em Transe
(ambos filiados ao Cinema Novo) e também no Bandido da Luz Vermelha (ja associado ao
cinema marginal). A perambulacdo, outro trago bastante marcante dos filmes marginais ja
estava presente, como lembra o autor, em Limite (1931), de Mario Peixoto, além de figurar no
cinema dos anos 50-70, com Rosselini, Godard, Antonioni, entre outros.

Seguindo esta linha argumentativa, Ismail Xavier, em seu artigo publicado no mesmo
livro e intitulado O cinema marginal revisitado, ou o avesso dos anos 90, indaga-se quanto a
validade do termo marginal para a designagdo desta corrente: “Quando se fala em ‘cinema
marginal’ ninguém, ou quase ninguém gosta da etiqueta.”® O motivo desta insatisfacio,
segundo o autor, seria o fato de o termo operar uma redugdo e ndo dar conta da inveng¢ao formal
e do teor de experimentacdo dos filmes incluidos nessa tendéncia. Xavier cita outras defini¢des
ja sugeridas em algum momento por criticos e cineastas, como cinema de invengdo (Jairo
Ferreira), cinema de poesia (Bressane), cinema experimental, cinema alternativo ou
underground brasileiro, para, posteriormente, discutir o quanto a experiéncia deste cinema ¢
complexa, pois a diferenca de estilos € notoria, causando quase uma impossibilidade de

identificacdo para além das trajetorias individuais de seus diretores:

8 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema marginal? In: PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 12.
8 Ibidem, p. 12.
8 XAVIER, Ismail. O cinema marginal revisitado, ou o avesso dos anos 90. In: PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 23-27.
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Quem procura demarcagdes bem definidas se enreda na diversidade de posturas, para
além dos tracos comuns de afirmacio incisiva de um cinema de orgamento minimo,
sem concessdes, autoral, agressivo, apto a chocar pela textura da imagem, pela
violéncia dos gestos e pelo grotesco das feigdes que ai desfilavam. 8

Ferndo Ramos, em seu classico estudo sobre o cinema marginal, em contrapartida, da
énfase na questdo da especificidade do cinema marginal como movimento, para que sejam
entendidas suas nuances e suas particularidades, de forma mais profunda. De todo modo, o
autor enfatiza que esta especificidade ¢ exatamente a caracteristica de marginalidade, como
veremos adiante. Seu esfor¢o em definir um recorte temporal, com o qual os autores hd pouco
citados também concordam, recorte este que vai de 1968 a 1973, se da pela justificativa de
propor uma ancoragem entre este cinema e o contexto, talvez, vendo ai, uma chave para o
entendimento desta organicidade cadtica que o forma. Alega o autor que, quando diluido de
forma dispersa no tempo, ou quando confundido com o cinema experimental ou independente,
“o Cinema Marginal perde sua especificidade historica e principalmente sua riqueza que ¢
realgada num cotejamento mais proximo com o momento historico critico, e talvez por isso
mesmo t3o rico, em que foi situada acima sua produg¢do mais significativa.”®’

Mesmo assumindo que a caracterizagdo deste cinema como movimento seja
problematica, Ramos acredita “existir uma organicidade igual ou maior ao seu ponto de
referéncia e também de partida: o Cinema Novo.”*® Para o autor, essa organicidade se realiza
justamente na forma como este cinema assume a marginalidade, invertendo sua polaridade: de
trago negativo, passa a ser valorada, tornando-se o tema central das obras, ndo sendo, porém,
essa caracteristica especifica do cinema, mas sim da cultura marginal de forma geral, conforme
atesta Frederico Coelho. A assun¢do dessa marginalidade e a mudanga de valor a que lhe ¢
atribuida, advém do abandono total, por parte destes autores, de uma fungdo conscientizadora,
antes presente no Cinema Novo. Sem didatismos, os cineastas marginais assumiram o caos
como tema e a auséncia de ordem como premissa, desvinculando-se das expectativas que seriam
geradas pela necessidade de conscientizagdo do publico, caso fosse esse o objetivo.

De toda forma, Ramos aponta os cinemanovistas como iniciadores do processo de
ruptura do ciclo produgdo-exibi¢do, devido ao aprofundamento da politica do autor.

Colocando-se livres das expectativas em relagdo ao estagio de exibig@o, os cinemanovistas

8 Ibidem, p. 23.
8 RAMOS, Op. Cit.. p. 13.
8 Ibidem, p.13-14.
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queriam também libertar-se do processo de valora¢io da mercadoria filmica.® O prego pago,
segundo o autor, foi justamente a interrup¢do de um processo fundamental para o0 movimento:
atingir o publico com uma mensagem politica — a concretizagdo da intervengdo na realidade. A
medida que, na perspectiva dos cinemanovistas, a esséncia do movimento era a intervengao, de
fato, na sociedade, com vistas a transformag@o, promover esta mudanga somente seria possivel
com a desvinculag¢do do processo de produgdo-exibi¢do, o que significa que o tema e a estética
dos filmes ndo se submeteriam a condig¢do de lucratividade da industria cinematografica.
Paradoxalmente, a desvinculagdo desse processo resultou na ndo preocupacido com os codigos
de entendimento das obras, por parte dos realizadores, provocando um fosso entre autores e
publico. A questdo central apontada por Ramos € que, como os cineastas nomeados marginais
ndo tinham a mesma proposta conscientizadora, ndo tinham também a necessidade prévia de
aceitacdo do publico, como projeto. Assim, livres de possiveis expectativas, os marginais
navegaram por escolhas formais sem regras pré-determinadas que os guiassem conceitualmente
e sem que a ndo aceitacdo do publico representasse um fracasso, pois, ndo ha fracasso em
relacdo ao que ndo foi almejado. Voltando a questdo da valoragdo da marginalidade, portanto,
o argumento de Ferndo Ramos ¢ que, uma vez que o Cinema Novo ndo aceitou a condi¢do de
marginalidade que lhe foi relegada, com a rejei¢do do publico, porque seu intuito e sua razao
de ser eram a comunicagdo e a conscientizagdo, este cinema teve de lidar com o fracasso em
alguma medida, enquanto que, para o cinema marginal, a assun¢do da marginalidade foi uma
escolha de trajeto, mesmo sob a alegada justificativa de que ndo havia outra escolha possivel.
Nesse sentido, independente da inclusdo ou ndo destes filmes no espectro de um movimento
cinematografico (nesse caso, ndo organizado), concordo com Ramos sobre a organicidade deste
cinema, baseada na valoragdo da marginalidade e na consequente desvalorizagdo das

expectativas do publico e de um projeto conscientizador (coletivo ou individual).

A obra de arte passa a ser elaborada (...) sem que esteja no horizonte sua veiculagio.
A estrutura excludente da sociedade faz com que o cineasta marginal dé€ as costas para
a exibigdo de sua obra, na medida em que esta exibicio distante ndo aparece como
uma realidade tangivel, interagindo, assim, na feitura da obra.*

Dai a fragmentacdo das narrativas, a auséncia de sentido claro para as a¢des dos
personagens, as atuagOes estranhamente deslocadas e ndo naturalistas, o abuso da ironia, da

violéncia, ou do nonsense. Ismail Xavier fala em “estruturas de agressdo” efetuadas pelos
2

8 Ibidem, p. 19.
P Ibidem, p. 30.
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cineastas relacionados ao cinema marginal, no qual ele insere Ozualdo Candeias, ao lado de
Julio Bressane, Andrea Tonacci, Carlos Reichenbach, Neville D’Almeida, entre outros.
Despreocupados com o pretenso didlogo com o publico, tais cineastas “assumem um papel
profanador no espaco da cultura, rompem o ‘contrato’ com a plateia e recusam mandatos de
uma esquerda pensante, tomando a agressdo como um principio formal da arte em tempos
sombrios.””! Tais estruturas de agressio operam, por exemplo, a meu ver, na violéncia gratuita
dos bandidos de O anjo nasceu (Julio Bressane, 1969), que roubam e matam aparentemente
sem causa, inseridos numa narrativa também ausente de sentido; ou também na completa
desorganizagdo narrativa de Orgia, ou o home que deu cria (Jodo Silvério Trevisan, 1970),
cujos personagens alegoricos andam em busca do Brasil, num bizarro conjunto de tipos sociais
decadentes, maltrapilhos ou loucos, que acabam tal procura num cemitério; ou entdo na
brutalidade nonsense de Matou a familia e foi ao cinema (Julio Bressane, 1969), travestida
numa fic¢do dentro da ficg¢do (o filme que se passa dentro do filme e no qual um pai mata sua
esposa e seu filho pequeno) como forma de contestar o absurdo que era a realidade.
Claramente, todas essas caracteristicas t€ém evidente correspondéncia com o contexto
social e politico e disso quem fala com propriedade € Inacio Aratjo, em breve artigo no livro
ja citado Cinema marginal brasileiro. Inacio inicia seu artigo com o0 mesmo argumento que
constitui a tonica desta publicacdo: o de que os filmes marginais ndo compdem um estilo, nem
uma corrente, sendo, no entanto, “um documento amplo sobre uma época e um estado de
espirito.”®? Seu discurso apresenta pontos em comum com as falas de outros atores da cultura
marginal, apresentadas na segunda parte deste capitulo. A inevitabilidade, por parte destes
cineastas, na assun¢do da marginalidade como mote e, mais do que isso, como forma de reflexdo
sobre o mundo, € o argumento utilizado por ele, colocando assim, a ideia de marginalidade
como eixo central destas obras, mesmo que dispares na forma e estilo com os quais a

apresentam:

O cinema era, como as putas, um renegado do Brasil Grande. Seu mundo ndo era o da
beleza, mas o da agonia, da dor, ¢ o da petulincia. Ja ndo se¢ desprezava apenas o
passado, mas também o presente. O bem-feito, a gramatica ajeitada, a luz bem
composta nio queriam dizer muita coisa. O cinema nio era uma arte, ¢ Sim uma
guerrilha contra o bom gosto, contra 0 mundo estabelecido, as pessoas bem em sua
pele. Nao se compreendia o que esses filmes queriam dizer? Mas, se viviamos em um
mundo opaco, por que haveriam os filmes de dizer as coisas claramente?

o1 XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. S3o Paulo: Paz & Terra, 2001, p. 17-18.
22 ARAUJO, Inicio. No meio da tempestade. PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 27.
% Ibidem, p. 28.
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Para Inacio Arayjo, “criou-se um abismo entre o real e o desejado. Ninguém deixou de
sair a rua, mas agora saia com pavor. Ninguém deixou de querer compreender o mundo, mas
tinha-se a sensacio de que essa compreensio era perfeitamente inutil.”®* Contra esta
instabilidade, recorreu-se a revolta individual, a revolta sem projeto, sem expectativas langadas
ao publico, sem esperanca de compreensdo das narrativas, pois as mesmas foram gestadas tendo
como modelo uma sociedade que ndo se compreendia a priori. A assun¢do da marginalidade
como escolha conceitual, portanto, se relaciona a uma tentativa de reflexdo ou de resposta a
essarealidade instavel. Dai a auséncia de limites representativos e a consequente multiplicidade
de propostas de leitura sobre essa realidade, presentes no cinema marginal, e que fazem com
que este ndo seja reconhecido por vezes como um movimento conciso. Contra a possibilidade
de prisdo iminente, representada pela inconstidncia dos pardmetros normativos juridicos, a
cultura marginal e o cinema marginal desprenderam-se de todas as regras, fazendo do caos a

sua estética.

1.3 CANDEIAS, AUTOR MARGINAL

Ozualdo Ribeiro Candeias nasceu em algum lugar, perto de Campo Grande, a caminho
de Cuiaba, ou mesmo “para os lados” de Cajubi, em S3o Paulo, como ele conta em depoimento
em livro em sua homenagem®®. Foi registrado em 1922, em Cajubi, mas alega ter nascido antes,
ndo se sabe quando. Em sua infancia viveu no interior de S&o Paulo e depois foi para a capital,
onde morou na regido do Bras, em Vila Mariana, Ipiranga e depois na cidade de Marilia. De la
foi com a familia para o Mato Grosso, depois para Sao Paulo e novamente para o Mato Grosso.

Quando deu inicio a fungdo de caminhoneiro, na década de 1950, Candeias ja havia
trabalhado como operario, motorista e office boy, tentado curso técnico de perito, servido o
exército no Mato Grosso, morado no Rio de Janeiro e ido para Recife ap6és um curso de
infantaria. Em Recife também fez curso para técnico em administragdo e outro de mecanica, e
serviu a Aeronautica, durante a Segunda Guerra. De 14, foi para o Rio e voltou para Sdo Paulo,
quando entrou para a prefeitura e comprou seu caminhdo. Fazia entregas paralelamente ao
trabalho de fiscalizag@o de obras municipais, por meio do qual percorreu inumeros lugares da
cidade de Sao Paulo, inclusive periferias. As viagens paralelas eram para o Rio de Janeiro,

Parana, Mato Grosso, entre outros locais, para os quais ele transportava desde galdes de

? Ibidem, p. 27.
% ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 15.
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oxigénio até materiais de constru¢do e verduras. Casou-se pela primeira vez e, até entdo, ndo
havia trabalhado com cinema.

Em suas andangas como caminhoneiro, Candeias comprou uma pequena camera para
registrar discos voadores. Desse primeiro contato, interessou-se pela técnica cinematografica,
adquiriu livros e assistiu a filmes brasileiros, segundo ele, por engajamento. Realizou algumas
filmagens, trocou de camera, comprou projetor e comego sua experiéncia profissional com o
pequeno documentario Tambaui, cidade dos milagres, nos moldes de um cinejornal. Frequentou
o Seminario de Cinema do Museu de Arte de Sdo Paulo, seu primeiro curso profissional na area
cinematografica. Durante o curso, Candeias ainda trabalhava na prefeitura de Sdo Paulo e
também com seu caminhdo. Paralelamente, envolveu-se em trabalhos como cinegrafista e
fotografo para cinejornais por todo o Brasil®®.

Ja de inicio € possivel se pensar na relagdo entre a sua trajetoria e a de seus personagens.
Assim como os individuos sem destino e sem lugar que ele apresenta em suas narrativas,
Candeias ndo sabia ao certo de onde veio. Seja esta alegacdo mitica ou verdadeira, o fato € que
ele se via como alguém sem origem definida. Sua vida itinerante, de mudangas constantes, por
sua vez, encontra paralelo nos caminhos incertos percorridos por seus personagens, de modo
que a questdo acerca da indefini¢do de seus destinos nos remete, talvez, em ultima instancia, a
ele mesmo. Miguel de Almeida, na FFolha de Sdo Paulo, destaca a caracteristica itinerante de
sua biografia: “Os filmes de Candeias trazem um retrato do Brasil realizado por um viajante,
feito pelos olhos de um aventureiro. Sempre envolvido com personagens malsucedidos,
deserdados, as histérias contam lendas, acontecimentos comuns ao sertdo brasileiro, a periferia
das grandes metropoles.”®’

Exemplos de origens e destinos incertos de seus personagens ndo faltam no conjunto de
sua obra: a origem indeterminada dos individuos de 4 Margem, que simplesmente encontram-
se nabeira dorio, ao inicio do filme e o destino também desconhecido dos mesmos, ao deixarem
o rio, ao final, na barca, ndo se sabe para onde; a origem errante de Tonho, que foi roubado de
seus pais por ciganos e que também os abandona, seguindo para sua cidade natal (ndo se sabe
se por projeto ou por coincidéncia), onde encontra sua irma, mas que, ao final, também segue
seu rumo, indefinido; a origem misteriosa das personagens de Aopgdo, das quais s6 sabemos a

respeito de uma, cortadora de cana, que abandona tudo para seguir sem rumo pelas estradas e o

% Segundo ele, trabalhou para os seguintes cingjornais: Wor! Press, Bandeirantes na Tela, Noticias Catarinenses
¢ Campos Filmes. ALBUQUERQUE; PUPPO (Org.). Op. Cit., p. 18.
97 ALMEIDA, Miguel de. Um cineasta com os olhos nas ruas. Folha de Sio Paulo, Sio Paulo, 20/12/31, p. 54.



56

destino incerto de todas as que chegam a Sado Paulo, ou das que ndo chegam e que ficaram pelo
caminho, seguindo nio se sabe para onde.

De todo modo, mesmo para os personagens cujas origens e destinos nos sdo
apresentados, nem um nem outro ponto de seu trajeto representam uma modificacdo de sua
condigdo: Zézero e Candinho, que vao do campo a cidade e de volta ao campo, ndo encontram
em nenhum destes espagos o contentamento ou o sentido que procuram, permanecendo
perdidos ao final dos filmes; em 7ambaii, a peregrinacdo dos devotos, bem como a sua f¢é no
padre Donizetti ndo modificam, de fato, sua miséria, fazendo com que os mesmos retornem as
suas origens somente com a mesma esperanga que levaram para 14 e, na maioria dos casos, com
menos recursos financeiros que antes; em Senhor Pauer, a perambulagdo do casal de catadores
serve de afirmacdo a pretensa superioridade moral e financeira do burgués, uma vez que esse
passa a decidir o destino dos dois e, portanto, seu trajeto ndo os guia para nenhum tipo de
resolucdo, refor¢ando, pelo contrario, sua condi¢do marginal.

Ao inicio do capitulo, mencionei a ideia de marginalidade como guia da obra de
Candeias, tendo servido como uma espécie de motor conceitual de seus filmes. Paralelamente
ao surgimento da cultura marginal, Candeias aponta, em 1967, uma maneira bastante peculiar
de apresentar o mundo, no universo diegético composto por ele em 4 Margem. Assim como a
cultura marginal pos em destaque os individuos outsiders, no foco de suas narrativas ficcionais
a partir de entdo, estardo os individuos marginais, vivendo ou subsistindo em ambientes regidos
por uma logica diferente dos espagos. Candeias coloca os marginais em seus filmes em
universos quase que paralelos, como se a composi¢do narrativa fosse formulada para apresentar
um mundo novo, sob o olhar do marginal: um olhar de dentro, de quem estd para fora,
compondo, desse modo, a ideia de imagem marginal que quero propor.

Nao a toa, ele mesmo foi alguém que estava para fora no circuito cinematografico. Um
caminhoneiro que iniciou sua carreira no cinema por volta dos quarenta anos de idade, tendo
origem humilde e passado por inimeros lugares e ocupado inumeras fungdes, viu, talvez, na
apresentacdo de novos mundos, possibilidades de entendimento de sua propria realidade. A
utilizagcdo dos procedimentos narrativos converge, em sua obra, para a apresentacdo deste
mundo marginal, de dentro para fora, de forma que os universos diegéticos criados por ele
sigam outra logica espago-temporal, que ndo uma simulag@o da nossa realidade, desorientando
assim o espectador, pois este ndo reconhece as referéncias apresentadas. Paradoxalmente, ha
em sua obra uma ancoragem com a realidade, devido ao tom documental que adota, responsavel

por, a0 mesmo tempo, inserir o espectador num universo desorientador, que € similar, em
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aparéncia, a0 nosso mundo, mas que apresenta experiéncias inusitadas ou até mesmo surreais,
as vezes ndo tao facilmente reconheciveis por nés. Sobre Zézero, Joana Fomm, em reportagem
veiculada na Folha de Sao Paulo, em 1977, diz que “o filme, embora fic¢do, € o mais correto
documentario sobre a vida de um homem do interior que vem em busca do sucesso na Capital
e, distante de suas raizes, vira um homem-bicho, presa facil das promessas do consumo, dos
abusos patronais, do sonho capitalista.”® J4 em A visita do velho senhor, por exemplo, o
depoimento em voz over, desoladamente real e documental, de uma desconhecida que fala das
agruras da vida de prostitui¢do, ¢ confrontado com as imagens da personagem que recebe o
misterioso homem no quarto de hotel (ou em seu quarto). Ele, que carrega nas maos uma
navalha, aparentemente (ou realmente) assassina a prostituta ao final do encontro. Ela aparece
morta e ensanguentada em cima da cama enquanto ele lava sua navalha numa bacia. Porém,
quando o homem, ja vestido, deixa o quarto, a moga, ainda ensanguentada, estd de pé na
despedida, talvez numa alusdo as 19 tentativas (frustradas) de suicidio relatadas pela prostituta
da gravacdo que acompanha o filme e também, inevitavelmente, numa alusdo aos mortos de 4

Margem, que também se levantam.

A prostituta morta na cama ¢ ¢la, ao final, na “despedida”. 4 visita do velho senhor (1976).

O universo composto em seus filmes apresenta como habituais situa¢des absolutamente
precarias e insalubres, que, para os marginais, compdem momentos naturais de seu cotidiano:
em As bellas da Billings, uma moradora de rua, amiga de Jaime, pede esmolas expondo um
grave machucado na perna; Jaime, ao perguntar a ela por que ela ndo trata o machucado, a moga
responde que, se melhorar, ndo conseguira o dinheiro das esmolas para seu companheiro (um
deficiente fisico); em outras cenas, a mae de Jaime insiste sempre para que suas filhas oferecam

comida as visitas, numa clara alusdo a uma hospitalidade burguesa, sendo, porém, a comida

% FOMM, Joana. O caso Zézero. Folha de Sio Paulo, Sdo Paulo, 10 abr. 1977, p. 15.
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servida, de restos de restaurantes. No filme, tudo acontece como se nada de estranho estivesse
acontecendo: a expressdo de naturalidade dos personagens diante do almogo servido de restos,
do qual todos comem com as maos; ou a simulagdo de um jantar de gala ao final do filme, no
qual casais dangam tango, em trajes de festa, também com restos de comida como banquete do
evento, sdo exemplos de momentos em As bellas, nos quais € justamente a naturalidade dos

personagens que compde a estranheza das cenas.

O almogo de restos, servido aos convidados ¢ o personagem de Jaime comendo com as maos, em As bellas da
Billings (1987).

Os restos de comida servidos na festa ¢ o tango dos convidados, em As bellas da Billings (1987).
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Em Meu nome é Tonho, o contraste entre a crueldade dos assassinatos promovidos pelo
bando de Maneldo e as constantes e estranhas gargalhadas que nestes e em outros momentos
quase que substituem as falas no filme, ddo também um tom, mesmo que excéntrico, de
naturalidade em relagdo a crueldade das mortes, aos saques e aos sequestros das mulheres.
Estas, por sua vez, logo que sequestradas pelo bando e depositadas num bordel, assumem
posturas diversas, num misto de indignagdo e comodidade, por vezes até¢ reproduzindo um
comportamento romantico e ciumento em relagdo a figura de Maneldo, seu algoz.

Comportamentos inusitados, expressdes faciais ndo convencionais, atitudes inesperadas
diante das dificuldades impostas, solugdes excéntricas para problemas derivados da pobreza,
sdo detalhes da composi¢do dos personagens que contribuem para a criagdo de uma atmosfera
peculiar nos filmes de Candeias, fazendo com que estes tomassem caminho paralelo ao do
conjunto de filmes marginais do periodo. A auséncia de escracho e ironia mudam o tom dos
acontecimentos narrados, ancorando-os em realidades possiveis e reconheciveis, mesmo que
nunca experimentadas pelo espectador. Ndo obstante, mesmo ancorados em realidades
possiveis, esses acontecimentos sdo compostos nos filmes de forma estranhamente deslocada,
desconfortavel, e por vezes excéntrica, provocando uma percepgado singular por parte de quem
os observa. Para Joana Fomm, “Ozualdo Candeias ¢ um diretor que ocupa um lugar unico no
cinema brasileiro. Totalmente desfiliado de quaisquer correntes, Candeias mantém uma
fidelidade absoluta a si mesmo.”*

Ferndo Ramos, que na década de 1980 identificou distancias fundamentais entre A
Margem e a estética que apareceria posteriormente nas obras do grupo marginal, aponta como
traco principal neste filme, “a auséncia da dimensdo ironica da curtigdo/avacalho e,

principalmente, a busca do sublime dentro do abjeto”!%

, esta ultima, caracteristica inexistente
no cinema marginal que se desenvolveria a seguir. O sublime no abjeto, ou a beleza ou poesia
na marginalidade, sdo tragos que acompanhardo Candeias em suas obras e que delineiam sua
carreira de forma paralela. Acerca de seu estilo particular, Bernardo Carvalho infere que, em 4
Margem, “amiséria adquire uma elegancia e uma altivez prédpria (ainda que tragica) eliminando

o olhar paternalista, ao qual esteve sujeita boa parte do Cinema Novo.”!%! Carvalho acrescenta,

em seguida, que

* Ibidem, p. 15.

190 RAMOS. Op. Cit., p. 87.

191 CARVALHO, Bernardo. Nos tempos do bangue-bangue. Folha de Sio Paulo, Sio Paulo, 22/07/87, Tlustrada,
p. 25.
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Em “A Margem”, Ozualdo Candeias ensina ndo somente a fazer um filme com poucos
recursos (com ele, inaugurou-se a dimensio artistica da produgdo da Boca do Lixo),
como a fazer um grande filme a partir de uma realidade miserdvel, tendo em relacdo
a ela um olhar puramente estético ¢ “politico” nesse sentido.'“?

Em publicacdo recente, Ramos, por sua vez, salienta que a posi¢do de Ozualdo Candeias
diante do cinema marginal (posi¢do em que ele também coloca José Mojica Marins), consiste
mais numa posi¢do de influéncia do que de pertencimento. Sobre o filme A Margem, Ramos

diz o seguinte:

Na balanga das dicotomias que atravessam os filmes contemporineos ao Cinema
Marginal, ele fica de fora, apesar de inspirar pela poténcia de sua narrativa singular,
retorcida pelo império do afeto. Grudada na intensidade muda do mundo, a estilistica
de Candeias estoura as articulagdes da amarra classica, estampando outro tipo de
poesia.t®

Esse “outro tipo de poesia” trabalha de forma singular com a ideia de marginalidade,
como quero propor, e deriva de um caminho tomado por Candeias que, a0 mesmo tempo em
que serviu de influéncia para os filmes marginais do periodo, desenvolveu-se de outra forma,
numa linha poética que também pode ser observada nas obras subsequentes desse diretor.
Candeias transforma, com suas imagens, o abjeto em sublime, atribuindo beleza poética a
existéncia errante de individuos marginais. Em reportagem na Folha da Tarde, em 1968, fala-
se de um tom surrealista, a respeito do filme A Margem: “A margem ¢ uma espécie de
surrealismo primitivo, um filme em que as coisas sucedem como num sonho, e pesadelo, mas
dosado de um inegavel sentido lirico.”!%*

As imagens que produziu, ancoradas em situa¢des tdo reais e igualmente cruéis, sdo
compostas sob ldgicas avessas ao nosso entendimento, na maioria dos casos, pois quase
ninguém conseguiria entender como natural comer restos misturados, de comida que viraria
lixo, por exemplo, ou a naturalidade com que mulheres lidam com o abuso ou a sujei¢do de
seus corpos, quando marginalizadas. Sobre a influéncia do filme A4 Margem na geragdo

marginal que se seguiu, Bernardo Carvalho, em matéria da F'olha, de 1987, fala da relagdo do

filme com “Limite”, de Mario Peixoto:

192 Ibidem, p. 25.

193 RAMOS, Fernfo. Cinema novo/Cinema marginal, entre curtigio ¢ exasperagdo. In: RAMOS, Fernfo;
SCHVARZMAN, Sheila. (Orgs.). Nova historia do cinema brasileiro. Vol. 2. Sdo Paulo: Edig¢ées Sesc, 2018, p.
198.

104 Margem para muita polémica. Folha de Sio Paulo, Sdo Paulo, 10/05/68, Folha da tarde, p. 7.
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Muitos veem o filme “Limite” (1930), de Mario Peixoto, como a génese ou a
influéncia mais direta do cinema marginal brasileiro. O certo ¢ que, ao desencadear
esse novo ciclo em meados dos anos 60, o cineasta Ozualdo Candeias realizou,
consciente ou inconscientemente, uma ponte com o filme de Peixoto. Em “A
Margem”, ao invés da parddia e do humor que caracterizariam um pouco mais tarde
o “udigrudi”, o que se vé ¢ um filme extremamente seco € misterioso. Os personagens
sdo seres que habitam as ruinas ¢ as favelas das margens (de um rio, mas também no
sentido figurado), na periferia de Sdo Paulo. A margem funciona como espago-limite,
onde a beleza mais pura toca a mais extrema podriddo, sendo que as duas coexistem
sem que uma anule a outra.!®

Na reportagem intitulada “Flagrantes de uma estética bizarra”, veiculada na Folha, em
1984, Miguel de Almeida comenta as peculiaridades na forma como Candeias apresenta seus

personagens diante do mundo:

O esperto Candeias ndo faz dos personagens das ruas um prototipo de beleza, na linha
de um realismo socialista, ¢ sim extrai uma sintaxe particular para ser renovada. Busca
outros parAmetros, limites, que nfo os habituais, aqueles que norteiam avaliagdes de
uma classe manifestamente ligada ao Poder. Ao introduzir, outros elementos estéticos
reinformados ¢ sintonizados com 0 mundo cultural, ele rompe um condicionamento
de ideias, de avaliages, forgando os demais criadores a repensarem estéreis
posicionamentos.!%

O comportamento inusitado de seus personagens, acompanhado pela também inusitada
movimentagdo de cdmera e composi¢ao das cenas, criam atmosferas muitas vezes similares ao
delirio, em seus filmes, apresentando paralelamente questdes humanas de profundidade
bastante realista. Em Zézero, por exemplo, a cena em que ele, sem dinheiro, for¢a o sexo com
uma mulher, é dublada com grunhidos de animais (possivelmente cachorros), que simulam o
tom animalesco do ato sem consentimento. Em O Candinho, uma mulher que perambula pela
favela onde ele se encontra, prostitui-se em uma constru¢do abandonada e em ruinas. A
banalidade com que a cena € apresentada e a expressdo de tédio da personagem contrapdem-se
a crueza da situagdo. Durante o ato, ela acende um cigarro e lhe diz “vai logo!”; ao final, o
homem vai embora e ela limpa suas partes intimas com um jornal francés que pega do chio.
Em O vigilante, por outro lado, a cena de estupro e assassinato da moga virgem, que sonhava
em se casar, ¢ apresentada de forma violenta, com énfase na diversdo que o ato proporciona aos
membros da gangue que matam a personagem. Simbolicamente, quando o vigilante executa sua
vingan¢a, matando os trés assassinos, veste o lider da gangue com um vestido de noiva,

pintando-lhe as unhas e maquiando seu rosto de forma similar 8 maquiagem usada pela virgem,

195 CARVALHO, Bernardo. Op. cit., p. 25.
196 ALMEIDA, Miguel de. Flagrantes de uma estética bizarra. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 01/06/84, Ilustrada,
p. 46.
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quando morta. O vigilante deposita os trés mortos abragados num ponto de dnibus da cidade e
os trés corpos sdo vistos pela mae da moga assassinada, que, vestida de preto, da gargalhadas
descontroladas que logo se transformam em um choro descomedido. Sobre a significagcdo da
morte na obra de Candeias, Arthur Autran fala de uma espécie de niilismo crescente, que anula

progressivamente as possibilidades de redencéo:

Uma 1ltima questio seria a persisténcia de um certo niilismo nos seus filmes, se em
A Margem a morte apresenta-se como uma possibilidade de redencio na continuidade
de sua obra ela aparecera mas sem este carater, apés A Margem a morte apenas da fim
ao sofrimento ¢ nada mais, desaparecendo a visdo metafisica.

107

A cena de violéncia sexual em Zézero (1974), a esquerda ¢ o tédio da prostituta durante o programa, em O
Candinho (1976), a direita.

O estupro ¢ assassinato brutais da moga virgem em O vigilante (1992).

197 AUTRAN, Arthur. Os descaminhos do cinema. Observagio para uma trajetoria do cinema marginal. Paupéria
Revista de Cinema, Sdo Paulo, Ano 1, n° 1, ago 1991, p. 21.
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!

Os assassinos mortos expostos no ponto de dnibus e a mie da vitima num misto de alegria e desespero, em O
vigilante (1992).

A violéncia e a crueldade também sdo tragcos marcantes de seus filmes, aparecendo de
forma mais sutil e velada em Aopgdo, por exemplo, por meio das capas de jornais em que as
personagens quase desconhecidas aparecem assassinadas de forma bruta, ou nas cenas que
sugerem abusos sexuais das mesmas, realizados pelos homens que as tomam como objeto pelo
caminho das estradas; ou também de forma explicita e até morbida, em Meu nome é Tonho, por
exemplo, quando o bando de Maneldo chacina a todos os que estdo pelo caminho das fazendas
que toma posse, promovendo um rastro de corpos ensanguentados abandonados pela estrada de
chdo, que logo sdo removidos por seus capangas e amontoados em um carro de boi. Por onde
passa o carro que carrega 0s corpos, uma crianga reconhece seu pai no meio dos moribundos e
corre em direcdo a ele, pegando seu brago e tentando puxar seu corpo morto para fora, sendo
impedida pelo bando. Toda a cena é ao mesmo tempo poética e chocante, pelo teor de crueldade
explicita que apresenta e pela impressdo de tempo que transmite, diante da vagareza com que
anda o carro puxado pelos bois, embalado pela musica melancélica tocada ao violdo, enquanto
a camera enfatiza o conjunto de mortos com suas cabegas caidas para fora da carroga. Em critica
publicada na revista Ensaio, em 1971, fala-se da crueldade e do primitivismo presentes em Meu

nome é Tonho:

Nao ha luta entre 0 Bem ¢ 0 Mal, ¢ tudo devastado ironicamente, despertando o que
ha de primitivo, ou pelo menos instintivo no espectador. Mas Ozualdo Candeias, ao
revelar esse caos, ndo ¢ menos poeta que em seu primeiro filme, A Margem, — o seu
cinema ¢ sua maneira cruel de fazer poesia.!®

198 Cinema em crise. Ensaio/CAASO, Sao Carlos, USP, 1971.
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O menino correndo atrds do caddver do pai e os corpos empilhados no carro de bois em Meu nome é Tonho
(1969).

Além das representagdes da morte em si, cenas de abandono e desilusdo sdo também
recorrentes em sua obra, remetendo a situagdes comuns, mas com carga poética marcante: em
A Margem, a caminhada sombria e desolada de Ponciana com seu vestido de noiva sujo de lama
na barra, em dire¢do a igreja em ruinas a espera de seu noivo, que nunca chega, e sua morte
decorrente da tristeza e do abandono; em As bellas da Billings, no terrago do cortigo onde mora
Jaime, na regido da Boca do Lixo, uma mulher mais velha, de cabelos compridos e grisalhos,
pede para um violeiro cantar uma musica intitulada “Faz um ano”, ao que ele lhe pergunta se
ja faz um ano que ela foi abandonada e ela lhe responde que para ela, foi ontem. A letra da
musica, melancolica, diz “faz um ano que ele me deixou...”, enquanto a cdmera a contempla
com olhar de tristeza. Em seguida, ela danga com Jaime e for¢a-lhe alguns beijos, ao que ele se
recusa, tentando desviar seu rosto. Duas mulheres a chamam em seguida, dizendo que seus
filhos estdo para chegar e comentam entre si que o tempo dela ja passou, referindo-se a tentativa
de romance com o jovem personagem. Em Meu nome é Tonho, duas cenas de abandono,
parecidas entre si e vividas pelo protagonista, inauguram e encerram o filme. Na primeira,
Tonho abandona a familia cigana que havia lhe raptado quando crianga e, com ela, uma mulher,
que se supde ser apaixonada por ele. A cigana inaugura o filme numa cena sublime, na qual ela
danga sozinha. Seu olhar triste encara a camera, que, em seguida, enfoca seus movimentos
embalados pela musica e seus pés descal¢os. Ela corre em dire¢do ao acampamento para a
despedida de Tonho, que vai embora em seu cavalo. Quando tenta persegui-lo, correndo em
direcdo a ele, € detida por outra mulher, enquanto ele vai embora sem olhar para tras. Ao final
do filme, Tonho abandona, dessa vez, a irma, que pensa ser sua amante e supde que ele a levara
com ele. Quando vé que ele vai embora sozinho, a moga corre em dire¢do a ele, que, do mesmo

modo, vira-se com seu cavalo e segue adiante, sem olhar para tras, deixando-a sozinha.
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Ponciana abandonada na igreja em ruinas, vestida de noiva, em 4 Margem (1967).

A cigana de Meu nome é Tonho (1969), em sua partida.

Tonho ao abandonar a irmi ao final do filme, em Meu nome é Tonho (1969).
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Sobre Meu nome é Tonho, Candeias declarou té-lo feito com “certa bronca”, por tratar-
se de um filme de encomenda: “Tentei ser comercial (...). Como se diz, afinar-se com o publico.
Um filme de encomenda. Como a minha linguagem néo ¢ a tradicional, ndo sei se o filme sera
aceito e compreendido por ele.”!” A reportagem, de Luciano Ramos, acentua, porém, o trago
de inventividade caracteristico de Candeias, que subverteu o género western: “Candeias
procurou fugir também as formulas europeias dos filmes de género. A violéncia néo ¢ brutal,
provoca o riso, embora o filme n3o seja de comédia.”!'® Uma moral especifica e nio
convencional também ¢ ressaltada nas ac¢des e atitudes dos personagens: Tonho, o “mocinho”,
que ¢ o justiceiro da historia, assiste ao massacre de uma familia, ao inicio do filme, sem fazer
nada para ajuda-los e, ao final, mata o bando de Maneldo unicamente para salvar sua irma. Um
dos capangas de Maneldo também nao representa um exemplo tipico ou estereotipado de vilao,
ao dizer o tempo todo que ndo gosta de “judiacdo”, dando tiros de misericdrdia nos homens que
estdo sendo torturados pelo bando, antes de morrerem. Sobre estes aspectos, Candeias fala, na
mesma reportagem, que o filme “.. trata de uma ‘visdo distorcida’ de uma época, de uma regido
e seus marginais. Nao existem bons e maus. Nem mocinhos e bandidos, ‘sdo marginais
mesmo.”!!! Candeias salienta ainda, a auséncia de sentido para a morte, presente também, de
diversas formas, em quase toda sua obra: “Tonho ¢ um filme com muitas mortes, sem se indagar
o porqué. ‘Mata-se e pronto’, diz o diretor de A Margem. Mata-se rindo, morre-se rindo.”!!?
Luis Vergniaud, em critica publicada n’O Globo, em 1969, fala de Candeias como “especialista
em criaturas marginais e esquecidas, almas mortas para o0 mundo”. Acerca da composi¢do da

marginalidade dos personagens de Meu nome é Tonho, ele acrescenta:

Em “Meu nome ¢ Tonho™” ele registra com objetividade, sem a minima concessdo a
qualquer tipo de convencionalismo, o que ¢ a vida cinzenta ¢ melancélica de um
povoado mato-grossense na primeira década do século, onde muitos aceitam com
passividade e resignagfio a prepoténcia de meia duzia de fazendeiros agressivos.!'?

Em dossié sobre Candeias na revista Lnsaio (CAASO, Sdo Carlos), de 1971, Meu nome
é Tonho ¢ justamente classificado como um filme que “foge ao padrdo comum do consumo” e
que objetiva uma plateia especifica: “Quem viu o filme em cinema de bairro, frequentado por

um publico caracteristico, verifica o quanto seu objetivo foi atingido. Milagrosamente, porque

192 RAMOS, Luciano. Candeias faz filme de acdo. O Estado de Sdo Paulo, Sio Paulo, 12 fev. 1969.
110 fhidem.

1 fhidem.

12 fhidem.

113 VERGINAUD, Luis. Um western em Mato Grosso. O Globo, Rio de Janeiro, 10 fev. 1969.
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a obra foge ao padrdo comum de consumo, adentrando o universo da plena realizagdo
artistica.”''* A matéria continua, salientando a caracteristica inventiva do filme, a auséncia de
enredo no sentido classico e a consequente indefini¢do dos personagens em relagdo a padrdes

pré-determinados:

Nao se pode falar em enredo neste filme. O que ha ¢ uma vasta exposi¢do do mundo,
focado em todo o seu primitivismo, a partir dos coronéis na comunidade rural do
comeco do século. A violéncia ¢ animalesca, despida de qualquer sentimento humano,
nada se liga aos elevados ou sublimes pensamentos. E a terra que se manifesta. E nido
se deve entender terra num aspecto telurico, e sim de terra, no sentido de mundo, da
necessidade animal de sangue.'!?

A critica aponta também para o primitivismo que o filme desperta no espectador, devido

a auséncia de uma logica classica na composi¢do da narrativa:

Transborda os limites do naturalismo essa obra, em seu conjunto ¢ a loucura, seus
personagens escapam aos tratados psicoldgicos, sdo brutais, deformados, ¢ sé se
equilibram pela contraposi¢do. Ndo hd luta entre 0 Bem e o Mal, ¢ tudo devastado
ironicamente, despertando o que ha de primitivo, ou pelo menos instintivo no
espectador. !

Por fim, mas ndo menos importante, o texto se encerra com uma constatagdo que nos
interessa aqui, pois vem ao encontro da ideia que defendo, a de que Candeias compde um
universo marginal paralelo, estranho, deslocado, mas assustadoramente verossimil € a0 mesmo
tempo poético: “Mas Ozualdo Candeias, ao revelar esse caos, ndo € menos poeta que em seu
primeiro filme, A Margem — o seu cinema é sua maneira cruel de fazer poesia.”!!’

A caracteristica de irregularidade nas narrativas, elipses de tempo ndo definidas
cronologicamente, a variag@o de ritmos das sequéncias e a propria composi¢ido de muitas cenas
embaladas pelo passeio fluido da cdmera, fizeram com que muitos criticos atribuissem a obra
de Candeias um tom surrealista, ou mesmo lirico. Ao ser perguntado, em entrevista para a

reportagem anteriormente citada de Miguel de Almeida, sobre o porqué de seus filmes

parecerem uma “sinfonia”, de terem varios movimentos e ritmos, Candeias responde:

Cada imagem deve ter um peso. Nada possui constincia se estiver solto, fora do
contexto. Sei o efeito que quero atingir, o ritmo da narrativa. E preciso saber que no
cinema nada tem importancia individualmente. Um ator para estar bem depende de

114 Cinema em crise. Op. Cit.
15 Thidem.
116 Thidem.
17 fhidem.
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varias coisas. Nao basta ele estar bem numa tnica cena. Ndo. Tem de haver um
envolvimento na cena anterior, na posterior, além do contexto da fita.''®

Em critica ao filme Cagada Sangrenta, Luciano Ramos, em 1974, salienta justamente a
subversao do enredo, realizada pelo diretor, em relagcdo a um filme de encomenda, que ja tinha,

inclusive, argumento pré-determinado:

Apesar destas limitagdes ¢ de uma provavel imposigdo no sentido de realizar uma fita
com bastante “sexo ¢ violéncia”, o diretor ainda consegue registrar sua personalidade.
Para comegar, ndo ha ligagio entre o filme exibido ¢ a sinopse do argumento contida
no “release” distribuido a imprensa. Candeias subverte o “enredo”, contando a histdria
a sua maneira. A ousadia nos cortes de passagem de tempo, por exemplo, reflete o
desejo de colocar a narrativa acima da coisa narrada.''”

Ramos chama a atenc¢do para a variagdo de ritmo e tempo nas cenas de Cagada
Sangrenta, realizados de forma a compor uma narrativa ndo previsivel, que caracteriza o estilo

do diretor:

Os cortes efetuam amplos saltos no tempo ¢ no espago, resolvendo-se em diregées
geralmente opostas as usuais ¢ esperadas. Certas passagens, como a sequéncia inicial
de assassinato ¢ fuga, sdo contadas com rapidez vertiginosa. Em compensagéo, cenas
menos importantes, como o breve didlogo num cinema, sdo descritas em todos os
detalhes. !

Ja Carlos Motta, em critica ao filme A Heranga, em 1971, argumenta ser esta obra uma
versdo essencialmente cinematografica, apesar de fiel a trama, acentuando a originalidade do
roteiro e narrativa que desvinculam o filme do enredo shakespeariano, destacando-o como obra
independente e unica. No texto, Motta cita as cenas as quais relaciona esta caracteristica

cinematografica, segundo ele, dotadas de plasticidade, criatividade e imaginagao:

“A Heranga” ¢ obra independente do texto que a originou. Pela primeira vez
(possivelmente) temos uma versdo que, embora scja fiel a trama imaginada por
Shakespeare, ¢ essencialmente cinematografica. As vozes onomatopeicas que o
diretor poderia ter utilizado com mais comedimento; as irreveréncias (a cuspida no tio
agonizante) talvez ingé€nuas, talvez marotas, com notas de sarcasmo ¢ cinismo; ¢
outras liberdades que o espectador atento certamente notara, tudo isso pode ser
deixado de lado diante da imaginacdo, criatividade ¢ plasticidade das imagens do
filme, como a do enterro no inicio; a sequéncia da moda de viola na ida aquele circo;
no clima conseguido, em plena luz do dia, com a aparigdo do fantasma do pai de
“Hamlet”; ¢ diante do que conseguiu Candeias obter de seus intérpretes, alguns

118 ALMEIDA, Miguel de. Op. Cit., p. 54.

119 R AMOS, Luciano. Entre o elogio ¢ a denuncia, Candeias ficou com a ironia. Jornal da Tarde, Sdo Paulo, 07
ago. 1974,

120 thidem.
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irreconheciveis (para melhor), ¢ daqueles que habitualmente ndo sdo atores de
3 121
cinema.

Arthur Autran alega que na trajetoria de Candeias “varios tragos do movimento marginal
foram conservados”, destacando “a extrema pobreza financeira da producio, a agilidade para
fazer essa produgdo efetivar-se e ¢ claro, a linguagem inovadora e experimental utilizada em
cada um dos seus filmes.”'?* Nao obstante, aponto aqui como caracteristica de estilo que
delineia sua obra, este realismo marginal moldado por meio de recursos estéticos que,
utilizados livremente, acentuam, por vezes pela estranheza que provocam, por vezes pelo
lirismo que incitam, a estranha naturalidade com a qual lida-se com a pobreza, transposta na
imagem através da peculiaridade com que € apresentada. Tentei delinear esse percurso em sua
obra, identificando, em seus principais filmes, aspectos dessa imagem marginal que compde
universos dispares, nos quais outra logica, outra moral, outra percepcdo, regem aqueles que
estdo submetidos a marginalidade, na forma como s3o apresentados por Candeias. Esta breve
argumentacdo ganhara adiante maior consisténcia por meio da analise dos dois objetos de
estudo deste trabalho, os filmes 4 margem e Aopgdo, ou as rosas da estrada, cuja escolha e

sele¢@o foram justificadas na introdugéo desta tese.

12 MOTTA, Carlos M. Filme demonstra a forca do diretor. O Estado de Sio Paulo, Sio Paulo, 29/08/71.
122 AUTRAN, Arthur. Op. Cit., p. 21.



70

2 A MARGEM: DUAS ESTRANHAS HISTORIAS DE AMOR E MORTE

O filme A Margem, primeiro longa-metragem de Ozualdo Candeias, lancado em 1967,
provocou certa repercussdo no meio cinematografico brasileiro. O critico Rubem Biéfora, que
ja havia assistido a primeira parte do copido antes do langamento, mostrou-se bastante
entusiasmado, apelidando Candeias de “Pasolini brasileiro.”'?* Pouco tempo depois, ao assistir
a todo o filme, Biafora expressa em sua coluna dominical a surpresa diante da obra,
caracterizando-a como “obra singular, a0 mesmo tempo realista, fantastica e poética.”'?* Em
fevereiro de 1968, no Correio da Manhd, o critico Jaime Rodrigues acentua a mescla entre
realismo e suprarrealismo presentes em sua composi¢do, alegando que “longe de resultar numa
incédmoda ou incongruente mistura de formas de abordagem, ¢ resolvido exemplarmente, pelo
solido fluxo narrativo, que se alterna, no crescendo da trama, num ou noutro estilo...”1?*> Anténio
Moniz Viana segue esta mesma linha interpretativa, mencionando a alternancia nas formas de
expressdo narrativa: “O realizador, partindo do plano realista mais brutal, as vezes
necessariamente sordido, ndo vacila em ascender de repente a um plano surrealista, no ritmo,
nas feigdes e nas formas, ou mitologico, na substincia dramatica...”!?

Com 96 minutos de duragdo, filmado em 35mm, em preto e branco, o filme foi dirigido,
produzido e roteirizado pelo préprio Candeias, que teve o auxilio de Maximo Barro na
montagem, apesar de este ndo té-la assinado. Ganhador do Coruja de Ouro (prémio do Instituto
Nacional de Cinema) de Melhor Direcdo, Melhor Atriz Coadjuvante (para Valéria Vidal) e
Melhor Musica (para o grupo de jazz Zimbo Trio), o filme também foi agraciado com outros
prémios, como o de Men¢do Honrosa para a Musica e para a Atriz (também Valéria) no 7//
Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, em 1967 e o prémio Governador do Estado de Sao
Paulo de Melhor Diretor, Melhor Atriz e Melhor Musica, no mesmo ano.

Sob uma atmosfera onirica, Candeias apresenta personagens marginais como
protagonistas num universo imagético quase fantastico, mas que desvela uma realidade de
extrema pobreza e exclusdes. Os personagens de 4 Margem — dois homens e duas mulheres —

vivem simbolicamente presos as margens do rio Tieté (pois ndo ha lugar para eles na cidade).

123 BJAFORA, Rubem. Pasolini brasileiro. O Estado de Sio Paulo, Sdo Paulo, 05 fev. 1967. In: FERREIRA,
Jairo. Cinema de Inven¢io. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2016, p. 41.

124 BIAFORA, Rubem. O Estado de SAo Paulo, Sdo Paulo, 17 fev. 1967. In: FERREIRA, Jairo. Op. Cit., p. 42.
123 RODRIGUES, Jaime. Correio da manhi, Rio de Janeiro, 02 fev. 1968. In: In: FERREIRA, Jairo. Op. Cit., p.
43.

126 VIANA, Antdnio Moniz. Correio da manhi, Rio de Janeiro, 18 abr. 1968. In: FERREIRA, Jairo. Op. Cit., p.
44.
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Sob uma suposta redencdo final, o filme se organiza na forma de distopia, pois propde a
realizagdo da felicidade, representada pela unido dos dois casais, somente apos a morte.

No filme A Margem, uma misteriosa mulher, chegada numa barca pelo rio Tieté,
transmite pelo olhar aos quatro personagens uma espécie de anuncia¢do, que parece incitar seu
caminhar sem rumo definido, a partir do qual perpassam os espacos ermos da varzea, tomados
em contraste & imagem imponente da cidade de S3o Paulo. Os personagens'?’ — Horacio, um
ex-burgués decadente, de trajes surrados e Ponciana, mulher negra e prostituta, Laura, uma
vendedora ambulante e Jodo, homem aparentemente louco e inocente — buscam no amor, de

acordo com o release do filme, um sentido maior para suas vidas errantes. Seus desencontros
128

2

constantes s3o flagrados pela subjetividade do plano-ponto-de-vista transmitindo ao
espectador uma série de sentimentos confusos e conflitantes. O recurso ¢ utilizado quando o
cendrio ¢ a margem do rio. Distintamente, na caracterizagdo da cidade de Sdo Paulo, o plano
predominante é o plano objetivo'?® e a presenca dos personagens ¢ solitaria e fantasmagorica.
Ao longo de seu percurso, os quatro morrem em circunstancias fortuitas, ao se depararem com
a violéncia ou a indiferenga impostas pela cidade ou com a desilusdo vivida no vazio das
margens. A misteriosa mulher, que personifica a figura da Morte, viera para carregar as quatro
“almas” que, reunidas na barca, abandonam finalmente as margens do rio. Aqui, a suposta
redencdo do filme, a partir de uma organiza¢do que pressupde um felos — a anunciagdo do
destino dos quatro individuos pela mulher misteriosa, que desencadeia o comportamento
erratico dos personagens —, € falsa, pois ndo aponta para sua realizagdo enquanto vivos.

A frase disposta em um dos cartazes (abaixo, a esquerda) de divulgagdo de A Margem,
propde o amor como mote: “Uma historia estranha, de duas estranhas histérias de amor” narra
o eterno (des)encontro dos dois casais formados pelos principais personagens. Apesar do teor
propagandistico dos cartazes, ainda mais evidente no segundo, a partir da exclamagdo “Uma
visdo insolita sobre o amor, a loucura, o sexo, a vida e a morte!”, pode-se considerar o amor,

no filme, como uma espécie de fio condutor da narrativa, pois sua busca remete metaforica ou

127 As informagdes sobre os nomes dos personagens presentes neste texto foram retiradas do roteiro original do
filme, examinado na Cinemateca Brasileira. No filme, que possui raros didlogos, os personagens nfo sio
nominados, porém, optei por utilizar seus nomes aqui, para que sua identificagdo fique mais facil ao longo do
texto.

128 A definigfio de plano-ponto-de-vista foi retirada de Branigan e se refere ao “plano em que a cAmera assume a
posicdo de um sujeito, de modo a nos mostrar o que ele estd vendo” BRANIGAN, Edward. O plano-ponto-de-
vista. In. RAMOS, Ferndo Pessoa (Org.). Teoria Contemporinea do Cinema. Documentario ¢ narratividade
ficcional. Volume II. Sdo Paulo: Senac, 2005, p. 251.

129 Utilizarei aqui os termos plano objetivo, ou cdmera onisciente a titulo de comparagfo/oposicio ao plano-ponto-
de-vista, ou plano subjetivo. O plano objetivo representaria uma posi¢do oposta a subjetividade da simulagio do
olhar de um personagem, proposta pelo plano subjetivo, posicionando-se de fora deste olhar, de forma onisciente.
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simbolicamente a outras questdes, como a busca por sentido ou realiza¢des, por parte dos
personagens. Postas, porém, da forma como foram nos cartazes, as mensagens acentuam
elementos, a titulo de promogdo do filme, que ndo correspondem diretamente a forma como sao
tratados na diegese: tem-se a nogdo, a partir da jun¢do de mensagens e imagens, que 0 amor, a
loucura, o sexo e a morte envolverdo o espectador numa trama excitante ou aventurosa,
disfarcando assim, a estranheza das situag¢les e a peculiaridade com que tais elementos sdo

tratados de fato, na pelicula.

y CA. CRERATORGTIN /LY BOCX N 2oy
CIA. CINEMATOGRAFICA APRESENTA /
FRANCO BRASILEIRA PRODUSKO \3 }

UNA HISTORIA ESTRANHA
DE DUAS ESTRANHAS
HISTORIAS

A VISAD INSTLITA SOBRE 0 AMOR /
A LOUCURA, 0 SEXD,A VIDA £ A MORTE |

@ margemy nos coloca vigorosamente
no centro da miséria errante e atual.
Sem rebarbas ou demagogias. é um

murro em fayor da dignidade do homem.

Luiz Sergio Person

a margem

um filme de ozualdo r. candeias
com

mario benvenutti  valeria vidal
bentinho lucy rangel

musica de Zimbo trio
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Dois formatos de cartazes de divulgacédo de A Margem.

Sobre o tema, Candeias comenta em entrevista que se baseou numa histéria que leu nos
jornais: “Eu vi a noticia de uma mulher que estava esperando o noivo para casar, ele ndo
apareceu, ela nunca mais tirou o vestido e saiu por ai afora.”** Em depoimento dado para o

livro da Cole¢do Aplauso, Candeias da mais detalhes sobre como concebeu o enredo:

Inventei a histéria da prostituta negra que sonha casar de véu ¢ grinalda. Escrevi o
roteiro a partir do que vi nas beiradas do rio e li nos jornais. E coloquei um branco

130 AT BUQUERQUE; PUPPO, Op. Cit., p. 20.
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com a negra, um burgués que deve ter tido um trauma muito grande na vida e resolveu
ir embora para a margem. S6 que ¢le ainda nfio tinha se libertado da vocagdo ¢ origem
burguesas ¢ ainda andava de paleté ¢ gravata. E completei os quatro personagens
principais com um cara meio louco apaixonado por uma mulher branca.'*!

Suas fontes (a beira do rio e os jornais) estabelecem a ancoragem do tema com a
realidade das margens e dos individuos apartados no contexto social. A simbologia da eterna
busca, retirada da misteriosa moga que nunca tirou seu vestido, transpds-se, na diegese, na
forma de seres errantes, que perambulam a esmo, a procura de seu lugar no mundo. O apego ao
amor como ideal de felicidade serve, portanto, a meu ver, como mote para a busca de maiores
realizagBes. Tal busca, como quero propor, também pauta sua segregagdo, a medida que as
formas de amor vividas pelos personagens o sdo por meio da farsa, da imitagdo ou da
idealizag¢@o, detalhes que compdem, juntamente com 0s outros elementos narrativos que
apresentarei, esta imagem marginal. um universo de ndo-realizagdes no qual subsistem os
personagens.

O personagem Horacio, um ex-burgués sufocado a todo o momento pelo seu terno e
pelo n6 de sua gravata, vive uma relagdo de amor conflituosa com Ponciana, prostituta de olhar
triste e desiludido. Jodo, um louco ingénuo, vive um amor platdnico por Laura, moga loira que
transita pelo centro da cidade, vendendo cafés nos escritérios. Ao longo do filme, os
personagens apegam-se a simbolos talvez ligados a um ideal de felicidade: Jodo carrega para
todo o lado a flor que pretende entregar a Laura, como simbolo de seu amor; Ponciana, ao
ganhar um vestido de noiva de Hordcio, nunca mais o tira, morrendo com ele, a espera do
casamento.

Na primeira metade do filme, uma cena de casamento despropositadamente ocorrido
nas margens do rio impressiona Ponciana, que sonha em ser noiva, mas acredita ser esta
instituicdo desautorizada a ela, quando se autodenomina como “noiva de araque”, numa das
poucas falas de toda a obra. Curiosamente, esta cena é mais perturbadora do que sublime: os
convidados apresentam-se taciturnos, fazendo com que o cortejo em dire¢do ao local da festa
pareca mais um cortejo funebre; e, por fim, o som dos fogos de artificio soa como tiros de
metralhadora, perturbando o espectador e causando desconforto.

Esta imagem taciturna do casamento, realizado a beira do rio, ao som de fogos que
parecem tiros € com noivos de semblante sério, se pde como uma espécie de afronta ao desejo

de Ponciana de se casar. Tal afronta também se transparece por meio de uma enigmatica troca

131 REIS, Moura. Ozualdo Candeias. Pedras e sonhos no Cineboca. Sio Paulo: Imprensa Oficial, 2010, p. 71-
72.
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de olhares entre ela e a noiva, como se esta estivesse apontando para Ponciana que aquela

institui¢cdo ndo lhe cabe:

Detalhe do semblante maravilhado de Ponciana e o olhar obscuro da noiva, direcionado para ¢la.

O amor dos dois casais, a0 mesmo tempo em que serve de ligagdo ao enredo e de certa
forma pauta suas buscas e perambulagdes (ao representar talvez, uma felicidade almejada),
também age em dire¢do a segregar suas experiéncias daquelas vividas por casais ndo marginais.
Em uma curiosa cena, apds Ponciana sair de um encontro amoroso com Horacio, em meio as
ruinas de uma constru¢do abandonada, ela encontra uma misteriosa figura, um homem negro
de 6culos, portando um ramo de ervas e um cantil com dois copos, que 1€ um livro cujas

inscri¢des na capa denotam o nome de dois importantes filosofos: Platdo e Kant.

O negro que a cumprimenta, portando o livro forjado sobre Platdo e Kant.

Ponciana, que corria sorridente, quando vé€ o homem se assusta e para. Ele, por sua vez,
a vé e diz: “Meus cumprimentos”. Ela continua em direcdo a ele e retira um vestido seu de
dentro de um tubo de pléstico, quando observa novamente o homem, com um olhar bastante
desconfiado. Um novo corte volta-se a ele, que desta vez se levanta, ainda com o livro na mao

e somente a observa. O plano que mostra a capa do livro dura apenas alguns segundos, mas por
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ele podemos chegar a algumas conclusdes: trata-se aparentemente de um livro que foi encapado
com um papel branco e nele foram escritos os nomes dos dois filésofos, ou seja, um livro que
foi preparado pela producio para que parecesse um livro que trata de Platdo e Kant. Ndo ha
nenhum titulo na capa. Curiosamente, ¢ de uma leitura da obra O Banquete, de Platao, didlogo
no qual o filosofo grego discorre sobre a natureza e as qualidades do amor, que foi cunhada a
expressdo “amor platdnico”, derivada da ideia de amor idealizado. De certa forma, ¢ deste amor
idealizado de que trata o filme, pois, por mais que o par romantico de Ponciana e Horécio
tenham de fato uma relagdo amorosa, inclusive com intera¢des de cunho sexual, sua unido €
idealizada de outra maneira por Ponciana, que sonha em ser noiva. Suas aspiragdes, porém,
permanecem no plano ideologico: Horacio, ao dar de presente um vestido de noiva a ela, que
imediatamente veste-o, morre antes de consumar o casamento que, de todo modo, seria
realizado falaciosamente numa igreja em ruinas.

Ja os personagens de Jodo e Laura vivem o amor platénico de fato: entre eles ndo ha
nenhuma interagdo amorosa. Jodo dedica todo o seu tempo a procurar ou a seguir sua amada
pelas ruas da cidade, momento em que a historia dos dois se torna o foco do filme e o centro da
cidade de Sdo Paulo se torna cenario. Os dois se encontram esporadicamente e Jodo nunca tem
coragem de dar a Laura a flor que pertence a ela. Ela, por sua vez, no inicio demonstra certo
estranhamento, mas depois parece querer se render ao amor, apesar de nunca o demonstrar em
vida.

Kant, na “Doutrina do Direito”!3?
2

, possuia uma forma muito peculiar de definir o
casamento: a Unica maneira racional — isto €, de acordo com o direito natural — pela qual uma
pessoa pode desfrutar dos membros e capacidades sexuais de outra, sendo o direito, o
responsavel por formalizar essa relagdo, por meio de um contrato vitalicio firmado entre partes
de diferentes sexos. Para o filésofo, toda outra forma de manifestacdo da sexualidade, seja a
vaga libido (desejo arrebatador), avenusvulgivaga (sexualidade incontida), ou mesmo a
Jfornicatio (fornicag@o) sdo tidas como manifestacdes da sexualidade animal, ndo racional.
Entende, portanto, que € parte da natureza humana o casamento. Porém, para os casais das
margens ndo estd reservada a moral kantiana, sendo estes fadados as interagdes sexuais nao
autorizadas (ndo racionais, fora da normalidade, sob essa leitura) e ao uso simbolico do vestido
de noiva sem o matrimonio; ou entdo a eterna procura platonica do amor idealizado, destruido

pela prostitui¢do (no caso de Laura e Jodo) e pela morte. Ou seja, esta moral, ligada a ideia de

uma sociabilidade burguesa, ndo tem lugar na marginalidade.

132 K ANT, Immanuel. Doutrina do Direito. Sio Paulo: icone, 2013.
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Ha ainda outro casal singular, cuja representacdo age de forma a parodiar uma tipica
relagdo amorosa. Em um dos momentos em que Ponciana e Horacio estdo juntos, perto de uma
construgdo abandonada, ambos encontram o casal formado por uma loira € um homem
corpulento. A musica que perpassa a trilha sonora ¢ de um alegro, tocado no piano. O casal
realiza movimentos inusitados, quase como mimicas, que, ao som da musica de ritmo ligeiro,
lembram uma commedia dell ‘arte. Ela, suja e maltrapilha, arruma seus cabelos e vestido diante
de um pequeno espelho, o que nos faz pensar que ela estd em algum cémodo de sua casa
imaginaria. Ele, com um quepe na cabega, finge estar dirigindo um veiculo e chegando para
busca-la. Ambos aparentam exagerada felicidade. Mais adiante, ela aparece desesperada em
busca de “seu homem”, que sumiu, quando pede para ser madrinha de casamento de Ponciana,

ja trajada com seu vestido de noiva.

O casal parodico.

Sob a forma de parodia, este casal, que vive, as margens, situagdes cotidianas
aparentemente de um casal burgués (as margens em duplo sentido: tanto do rio, quanto da
sociabilidade burguesa), atesta a grande utopia de tais aspiragdes, quando atribuidas a
individuos que sequer possuem local de moradia. A simbologia do amor, portanto, acrescenta
significado a diferenciacgdo social atribuida aos marginais, aos quais tal sentimento, bem como
sua oficializagdo por meio de praticas morais e sociais integradas, ¢ desautorizado. Para eles, a
unica possibilidade para o amor € vivé-lo no vazio — simbolizado pela morte.

No trailer de divulgagdo de A Margem'*3, uma narragio define a questio do amor como
ultima forma de apego a estas criaturas “sem importancia”. O teor das frases e o tom da narra¢do

sdo um tanto quanto melodramaticos, muito provavelmente como forma de apelo

133 Disponivel em: <https://www.facebook.com/horrorbrasileiro/videos/1924074711187339/> Acesso em: julho
de 2018.
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propagandistico a divulgag@o do filme. De todo modo, € possivel obter desta narragio algumas

questdes que se relacionam as que tratarei aqui:

Esta pelicula tenta contar pedacos de vida da vida daquela gente que a gente ndo
costuma levar a sério

O longo branco bateldo num dia qualquer chegara silenciosamente rio abaixo
trazendo uma bela e insolita mulher

A sua magia com a forca da fatalidade reuniu estas quatro criaturas sem importancia
de dsperos caminhos... caminhos que levam ao nada, talvez

A margem é uma estranha histéria de quatro pessoas sem importdncia, mas quando
amaram deram tanta importdncia ao amor, que morreram por ele

A margem é uma pelicula chocante, com linguagem crua, quase cruel

Esfor¢a-se para dar um pouco de dignidade humana aqueles a quem lhes é negada,
ainda que seja lei, no além ou no nada

Esta pelicula conta uma historia estranha de duas estranhas historias de amor

Criaturas sem importancia, que “deram tanta importadncia a0 amor, que morreram por
ele”, os marginais de Candeias, cuja dignidade foi negada, “ainda que seja lei”, encontram
resquicios de alguma realizag@o “no além ou no nada”. Esta defini¢do dos personagens proposta
pelo trailer vem ao encontro de algumas questdes que abordarei: estes seres errantes, cujos
“asperos caminhos (...) levam ao nada...”, encontram paralelo nas criaturas nulas definidas por

Giorgio Agamben, em A comunidade que vem'*

, cuja vida, sem relevancia, encerra-se na
eterna busca por sentido. Agamben toma por empréstimo o pensamento de Tomas de Aquino
sobre o /imbo, para a defini¢do de seres sem pertencimento na contemporaneidade. Voltarei em
breve a esta questdo de forma mais detida, mas por ora, quero propor que tal busca por sentido,
por parte dos personagens do filme, ultrapassa suas existéncias para uma “pos-vida”, definida
pela narragdo como o nada.

Quero propor que o nada, ou a “vida” apos a morte, atribui aos personagens, ao longo
da narrativa, a situagdo de moribundos. Seu estatuto de seres proximos a morte representara
nessa analise uma metafora para a ideia de exclusdo social, metafora esta, que vem claramente
ao encontro do perfil destas figuras: seres sem lugar, sem familia, sem trabalho, sem passado e
sem futuro. Como comenta Luiz Sérgio Person!* em um dos cartazes acima, o filme “nos
coloca vigorosamente no centro da miséria errante e atual.” Esta constata¢do vem ao encontro
desta analise, pois quero propor aproximagdes entre tais seres e os individuos que sofrem

sujei¢des no contexto social de exclusdes das grandes cidades brasileiras.

134 AGAMBEN, Op. Cit., 1993.

135 Luiz Sérgio Person, no filme Sdo Paulo, Sociedade Anénima (1965), trabalha questdes como o sufocamento da
cidade ¢ da urbanizagfio sobre seus personagens, no contexto desenvolvimentista brasileiro do final dos anos 50.
Mais adiante farei referéncia a este filme, relacionando-o a esta obra de Candeias.
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Ainda em referéncia as frases dispostas nos cartazes, destaco o termo insdlito: “Uma
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vis@o insolita sobre o amor, a loucura, o sexo, a vida e a morte!” (segundo cartaz). Insolito,

“que ndo ¢ habitual, anormal”; ou “contrario ao uso, as regras, aos habitos”!13® atesta a
caracteristica de anormalidade das situagdes e personagens, no sentido de fora da regra, ou de
excecdo. Em relagdo a discussdo apresentada no primeiro capitulo, resgato a caracteristica que
associei a cultura marginal de forma geral: a da apresentacdo de individuos fora da lei ou da
norma como personagens ou protagonistas. Aprofundando essa discussdo, me apoiarei em
Agamben e em outros autores, como Robert Castel, Serge Paugam e Lucio Kowarick, para
tratar de defini¢des filosoficas e socioldgicas acerca dos termos exclusdo, desfiliacdio e excegdo,
com vistas a composi¢ao desta ideia de marginalidade que perpassa a narrativa e os personagens
e compde a imagem marginal de A Margem. Estes seres errantes e estranhos encontram paralelo
na realidade de exclusdes que colocarei em foco, por meio da analise das politicas de remogdes
de favelados e marginalizados em Sao Paulo. Tais politicas, realizadas de forma sisteméatica no
contexto ditatorial brasileiro, foram postas como a principal alternativa para acabar com o
problema da crescente favelizagdo do territério urbano na capital paulista, no contexto de
realizag@o do filme. Os personagens deste filme representam um paralelo simbolico em relagdo
aos individuos marginalizados e constantemente removidos do contexto social, que
consequentemente instalavam-se em novas ocupac¢des informais, renovando o ciclo de
perambula¢des urbanas em busca de espagos para si. Candeias, ao falar sobre o que o inspirou,
além da noticia da noiva abandonada, salienta que conhecia bem a regido da beirada do Tieté,
por ter morado perto do Canindé, Vila Maria e Vila Guilherme.!®” Sera feita, portanto, uma
tentativa de aproximagdo entre os personagens e os individuos socialmente marginalizados,
igualmente apartados de uma sociabilidade burguesa, perambulando em busca de
pertencimento social, seja no contexto historico, ou na diegese.

O autor Fabio Uchda!®® nos fornecera aporte tedrico para o estudo do filme A Margem,
no que tange a analise dos recursos estéticos propostos por Candeias, articulados com
consideragdes acerca de suas significagdes. Uchoa efetuou anélise pormenorizada da estrutura
formal de 4 Margem, com destaque para a utilizagdo do plano-ponto-de-vista, bem como das
significa¢des relacionadas ao uso dos enquadramentos, posicionamentos de cdmera, estrutura

narrativa, e suas aproximacdes e relagdes com o contexto historico e politico brasileiro, bem

136 INSOLITO. In: Dicionario Michaelis online. Disponivel em:
<http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=0&palavra=ins% C3%B3lito>. Acesso em: julho de 2018.
137 Candeias 80 anos p. 20

138 UCHOA, Op. Cit., 2008, p. 59-105.
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como do contexto cinematografico da década de 1960. No mesmo sentido, busquei também em
Alessandro Gamo, referéncias que nos auxiliam a pensar nos modos de identificagdo do
espectador em relagdo a subjetividade dos personagens, proporcionados pela cimera subjetiva.

Os marginais de Candeias, sem rumo e sem lugar, envoltos numa atmosfera onirica e
distopica, as margens do rio Tieté, subsistem a espera da morte e a procura de sentido para a
existéncia para além da margem. Tal sentido de existéncia, em paralelo ao sentimento de
individuos marginalizados do contexto no qual o filme se insere, somente seria viavel se a
margem que os envolve e os torna subcidaddos, também for ultrapassada. O rio Tieté, cenario
do ambiente diegético e lugar de exclusdes no contexto historico, pde-se como uma espécie de
ponte entre a realidade e a fic¢do, ancorando as experiéncias subjetivas dos personagens,
mesmo que ressignificadas no ambito diegético, as experiéncias reais dos marginalizados
sociais, cujo sofrimento vai além das buscas por territério e lugar de moradia, para exprimir-se
num sofrimento existencial, diante da auséncia de uma posi¢ao social ativa.

Para aprofundar esta discussdo e estabelecer as relagdes que pretendo, em torno das
correspondéncias entre imagem e contexto social, destaquei a peculiaridade da estrutura
teleologica do filme como promotora de desilusdes para os personagens. O fim do enredo, ao
ressignificar todo o trajeto percorrido, propde a auséncia de sentido para suas possiveis
aspiragdes. Desta forma, a anunciagdo do futuro, apresentada logo ao inicio, pela chegada da
barqueira, parece agir como limite para a agdo destes individuos: a iminéncia da morte transpde
as suas existéncias o peso da insignificancia de suas a¢des. Estruturalmente, portanto, o filme
apresenta indicios teleoldgicos: no inicio, a anunciagdo, representada pela chegada da
misteriosa mulher, de barco, as margens do rio e pela interagdo entre ela e os quatro personagens
e a consequente instauragdo de anseios a serem perseguidos por eles diante da sensagdo de que
algo ird acontecer; no meio, a busca de sentido simbolizada pelo amor, representada pelas
perambulagdes, encontros e desencontros entre os dois casais, realizados nos dois espagos de
atuagdo do filme, a margem e o centro da cidade, movimento que teve como estopim, no ambito
da narrativa, a chegada da barqueira; e no fim, a morte como (ndio) realizagdo, representada
pela reunido dos quatro personagens na barca, finalmente felizes, porém, mortos, provocando
um paradoxo na conclusdo da narrativa — o final € feliz, no entanto, triste; os anseios sdo
realizados e a0 mesmo tempo ndo sdo, pois todos estdo mortos. Tal mecanismo teleoldgico,
portanto, ndo aponta para a redenc¢do: a realizagdo dos anseios dos personagens (simbolizada
pela unido dos dois casais) somente apos a morte sugere a anulacdo do significado de suas

existéncias de forma plena, pois a busca por sentido ndo se concretiza.
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Como afirma Ismail Xavier, o cinema dos anos 1960 “internalizou a crise politica da
época em sua construgdo formal, mobilizando estratégias alegéricas marcadas pelo senso da
historia como catastrofe...”!3° Tal crise politica, que perpassa a instauragio do regime militar e
seus desdobramentos na produgdo artistica e intelectual promoveu, como resultado dessa
internaliza¢do, novas relagdes entre a linguagem cinematografica e o espectador, propondo
“novos modos de constituir seus efeitos apoiados na fragmentag@o, colagem, justaposi¢ao e nos
gestos que quebram o protocolo, desorientam.”’*® No caso de 4 Margem, conforme
demonstrarei, estes elementos aparecem na forma da desorientagdo provocada pela sucessdo
ininterrupta do plano-ponto-de-vista em boa parte do filme, do comportamento por vezes
excéntrico dos personagens, na mistura entre o verossimil e o inverossimil — ao se utilizar da
realidade da pobreza das margens como “palco” da caminhada dos personagens quando mortos
—, na énfase dada aos caminhos percorridos por eles sem, no entanto, a explicitagdo de motivos
ou finalidades, entre outros. A questdo da teleologia, tida por Xavier como uma das balizas para
a analise dos cinemas deste periodo, nos € aqui pertinente, por apontar, no caso do filme 4
Margem, a sucessdo de fracassos dos personagens, envolta por um fio teleoldgico, porém, ténue.
Para o autor, o universo das narrativas € o “terreno em que a teleologia se afirma como forma

particular de organizar o tempo” !

, por propor a sucessao de fatos, que ganham sentido “a partir
de um ponto de desenlace que define cada momento anterior como etapa necessaria para atingir
o telos (fim), coroamento orginico de todo um processo.”'*? Ao desorganizarem-se, tais
narrativas apresentam em sua estrutura indicios da crise dos cinemas dos anos 1960, brevemente
debatida no primeiro capitulo e que se refere a faléncia de um projeto conscientizador, a medida
que sua desestruturagdo segue em dire¢do a uma inconclusdo das historias, negando ao
espectador o conforto do desenlace. No caso de A Margem, filme ndo contemplado pelo autor
em Alegorias do Subdesenvolvimento, este conforto, como quero propor, ¢ também negado, o
que ressignifica a organizagdo teleologica de sua estrutura. O “coroamento organico do
processo”, no filme, é representado pela morte: somente mortos, 0s quatro personagens
finalmente abandonam as margens; somente mortos, 0s quatro vivem o amor que almejaram
em vida. Portanto, a linha de tempo proposta pelo filme, ao sugerir um caminho teleoldgico, o
faz por meio da sucessdo de fracassos. Nesse caso, a imposi¢do de um fim teleoldgico mostra-

se cruel, pois encerra um ciclo para tais personagens no qual o fim chega, mas a felicidade ndo

139 XAVIER, Op. Cit., p. 13.
19 Ibidem, p. 12.
Y Ibidem, p. 34.
Y92 [hidem, p. 34.
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(a0 menos ndo em vida). Sob esta perspectiva, o filme age de forma a conduzir o espectador a
frustracdo, por meio de uma espécie de teleologia as avessas que, ao invés de propor uma
progressdo no sentido dado as a¢des e atitudes, provoca, pelo contrario, uma progressiva perda
de sentido para as a¢des, desestruturando assim, qualquer tipo de expectativa ou esperanca. Esta
construgdo € realizada por meio de diversos mecanismos de linguagem combinados para
desorientar e fragmentar nossas percepcdes, que serdo discutidos e exemplificados nas
proximas paginas. O principal deles, o plano-ponto-de-vista, propde a inser¢do do espectador
dentro das margens (conforme demonstrarei), fazendo com que a anunciagdo da morte esteja
cada vez mais proxima também de nds. Desta forma, a sucessdo teleologica nos atinge como
forma de derrota e o felos passa a ser também uma possibilidade de nosso proprio fim, além de
um fim para as aspira¢des dos personagens em vida.

Inseridos na estrutura teleologica, os trés blocos possuem organiza¢des bastante
dispares. O primeiro, com o uso do plano-ponto-de-vista, nos insere nos espagos das margens
e nos propde uma ideia de tempo ndo-linear e de espago fluido e descontinuo, formado pela
unido de fragmentos das visdes dos personagens, conjugados de forma a sugerir um ambiente
onirico. No segundo bloco, a camera objetiva, onisciente, se pde de fora das percepgdes
individuais e subjetivas dos personagens, enquadrando-os em espagos abarrotados de
individuos anénimos. O ritmo acelerado da cidade se impde a montagem e as sensac¢des de
sufocamento e auséncia de intimidade imperam sobre os personagens e espectador. No terceiro
bloco, que marca o retorno as margens e a periferia, os personagens voltam sem subjetividades:
antes utilizado como unico recurso de apresentagdo das margens, o plano-ponto-de-vista agora
estd ausente, como uma metafora para a perda de ilusdes. As tentativas de viver o amor ou de
insercdo social (no caso de Laura) estdo fracassadas e a concretizagdo da morte dos trés ultimos
(Horacio morre ao final do primeiro bloco) encerra o ciclo de desilusdes percorrido ao longo
do filme. Analisarei a seguir alguns desses aspectos, com o objetivo de identificar as
significacdes de cada trecho dentro desta estrutura narrativa maior, tida aqui como uma
teleologia da desilusdio. Proponho uma descri¢do de cada um dos blocos definidos acima,
intercalada por breves analises sobre o posicionamento da camera e suas significa¢des. Serdo
suprimidos alguns trechos ja citados na introdugao deste capitulo, bem como outros, que estardo

presentes em analises posteriores, na segunda parte.



32

2.1 AS MARGENS E A CAMERA SUBJETIVA

A utilizagdo do recurso do plano-ponto-de-vista quase que ininterruptamente em toda a
primeira parte do filme, definida aqui como o primeiro bloco, cuja duragdo € de 52 minutos, se
relaciona diretamente ao ambiente das margens do rio Tieté. Conforme ja dito, o plano subjetivo
¢ relacionado as margens, da mesma forma que o plano objetivo insere os personagens na
cidade. Este recurso de estilo, bem como a forma ndo convencional como € utilizado, define
caracteristicas especificas aos quatro personagens marginais: atribui-lhes certa fluidez nos
gestos e agdes; acrescenta-lhes subjetividades por meio da simulagdo de seus olhares e,
portanto, de suas percepgdes individuais; e insere-os nas situa¢des sempre por meio do olhar de
outro. Considero aqui que o uso do plano-ponto-de-vista € responsavel por propor uma reflexdo
sobre a soliddo destes individuos, bem como sobre a questdo da alteridade, uma vez que os
quatro personagens, neste primeiro momento, existem para nos sempre por meio da percepgao
de outro e (talvez, principalmente) por meio de nossa propria percepcdo como espectadores.
H4, portanto, uma troca de experiéncias provocada por este recurso que ressignifica o ambiente
das margens, nos fazendo vivenciar seu desapego, sua soliddo, suas buscas e perambulagdes,
bem como sua auséncia de perspectivas.

O plano-ponto-de-vista é apontado por Fabio Uchda!*® como o principal recurso estético
do filme A Margem, principalmente por este ser um dos unicos filmes na Histéria do Cinema
até entdo, a se utilizar exaustivamente deste recurso.'** Meu objetivo sera o de assinalar as
diversas formas pelas quais Candeias se utilizou do plano-ponto-de-vista — transgredindo as
normas convencionais de sua composi¢do (conforme exemplificarei a seguir) —, com o intuito
de inserir o espectador no espaco das margens, fragmentar nossas percepcdes de espago e tempo
e compor, assim, uma visdo de mundo distopica, compartilhada pelos marginais. Estes pontos
propdem a apresentacdo do ambiente das margens como um ambiente confuso e desestruturado,
no ambito diegético. Tal recurso estabelece um universo segmentado em relagdo a uma
sociabilidade burguesa, compondo a ideia de marginalidade de maneira ampla, por meio da
experimentacao estética.

O plano-ponto-de-vista costuma participar da narrativa cinematografica de forma a
substituir o olhar de um personagem em algum instante, dando a ideia de o espectador observar

algo por meio da percepg¢do do proprio personagem. O chamado PPV Fechado, estrutura

143 UCHOA, Op. Cit., 2008, p. 59-105.
144 O famoso A dama do Lago (1944), filme de Robert Montgomery, € considerado o finico filme a apresentar-se
inteiramente sob o olhar da cAmera subjetiva.



33

comum no cinema hollywoodiano, é formado pela sequéncia A, B, A, na qual A corresponde
ao observador e B, ao objeto observado. Quando uma sequéncia estabelece um plano do
personagem observador (A), seguido de um plano do objeto observado (B) e voltando para o
plano do observador (A), um ciclo 16gico se fecha para o espectador, que assimila a agdo e esta
pronto para “seguir em frente” no entendimento da narrativa.'* Esta estrutura, que pressupde
alto grau de estabilidade para a narrativa €, porém, negada ja no inicio de 4 Margem. A
utilizagdo do plano-ponto-de-vista neste filme, portanto, ndo segue as regras de narrativa
responsaveis por atribuir um sentido claro a a¢do. Temos no filme, predominantemente, o
chamado PPV Reciproco, quando o objeto do olhar também € uma pessoa, situagdo na qual os
personagens olham diretamente para a camera. Esta modalidade, por sua vez, ¢ combinada com
outras formas de disposi¢do dos planos, cada uma propondo sensac¢des diferentes, normalmente
opondo-se sempre a forma classica A, B, A, como veremos.

No inicio do filme, ao chegar as margens do rio, a misteriosa barqueira, ou a figura da
Morte, parece dizer a que veio a partir do jogo de olhares que se estabelece entre ela e os quatro
personagens, que passam a observa-la bastante atentos. O plano inicial mostra somente um
pedaco da proa do barco, navegando no rio, que toma quase toda a tela e que lembra a imagem
de uma grande seta, apontando em dire¢do as margens do Tieté. A principio, nos espectadores
ndo percebemos que o plano inaugural do filme é o ponto de vista dela, detalhe que se mostra
gradativamente, a medida que cada personagem vai sendo revelado ora pelo olhar de um, ora
pelo olhar de outro. Ao chegar as margens, quem a barqueira primeiro avista ¢ Horécio,
personagem de Mario Benvenutti que, sentado na beira do rio, logo se levanta e a observa

pasmado.

Detalhe do plano inicial: a proa do barco. Horacio, personagem de Mario Benvenutti.

195 BRANIGAN, Edward. O plano-ponto-de-vista. In: RAMOS, Fernfio Pessoa (Org.). Teoria Contemporinea
do Cinema. Documentario e narrativa ficcional. Sao Paulo: Senac, 2005, p. 265.



84

Até entdo ndo sabemos se tratar do plano-ponto-de-vista da barqueira, detalhe que sé
sera revelado apds a apresentacdo de todos os personagens, formando o chamado PPV Continuo
— quando um personagem olha para varios objetos, ou para um objeto varias vezes. Nessa
estrutura, os objetos (neste caso personagens), sdo apresentados por cortes sucessivos ou
movimentos de cimera.'*

A barqueira continua o seu trajeto e avista a frente uma ponte e, ao lado, caminhando
nas margens, trés mulheres. Uma delas ¢ Ponciana, personagem de Valéria Vidal, a unica das
trés que reage parando ao avistar a barqueira, como se a reconhecesse, ou a0 menos identificasse

o significado de sua chegada.

As trés mulheres vistas pela barqueira. Ponciana, personagem de Valéria Vidal.

A barqueira continua seu percurso em dire¢do a ponte, onde avista Jodo (personagem de
Bentinho) e Laura (personagem de Lucy Rangel), que param também atonitos a observa-la.
Finalmente, de um plano de cima da ponte, descobrimos a pessoa por tras dos planos-ponto-de-
vista iniciais, que observava os personagens: a mulher misteriosa que conduzira a barca. Ela ¢
vista de costas, de cima da ponte, possivelmente por Jodo e Laura (os quais ela observava antes)

e olha para tras.

Laura e Jodo vistos pela barqueira. Ela, a observa-los.

Y6 Ihidem, p. 269.
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A misteriosa mulher para na margem, desce da barca e os quatro personagens se reinem

agora a observa-la, enquanto ela os encara:

Combinacdo do PPV Reciproco ¢ a alternincia de observadores: “alguém” observa a barqueira (1* figura); a
barqueira observa os quatro personagens (2° figura); ¢ “alguém” a observa de volta.

Dentre os planos recortados acima, o da segunda figura chama a atengdo pela
composi¢do entre ambiente e personagens, que simula o plano-ponto-de-vista da barqueira. Os
quatro, antes de se aproximarem da camera, formam um tridangulo que parece continuar os
limites da ponte, numa alusdo ao formato de uma perspectiva linear, tendo como ponto de fuga
a figura de Ponciana. Esta aproximagdo gradual propde uma interessante disparidade de
tamanho e propor¢do dos personagens e contribui para o clima de tensdo da cena, potencializado
pela trilha sonora sombria.

Fabio Uchda aponta como uma das trés principais caracteristicas da disposi¢cdo dos
planos-ponto-de-vista no filme, o predominio do PPV Refrospectivo, quando “o olhar em si &
apresentado antes do personagem ao qual o mesmo se refere.”!*” De acordo com Branigan, este
formato — ao apresentar quem ¢é observado antes de quem esta observando —, apesar de atribuir
originalidade & montagem, também ¢ dotada de instabilidade, promovendo uma confusdo
provocada pela perda de significado dramatico da sequéncia. As consequéncias desta confusdo,
para Noél Burch, segundo o artigo de Branigan, seriam a desorientagdo do espectador, seguida

de uma renovagio da percepgdo, contestando assim, a primazia do narrativo'*®.

PPV Retrospectivo: plano de Laura observada por Jodo, seguido dele, observado por ela ¢ ela, novamente

observada por cle.

1T UCHOA, Op. Cit., 2008, p. 73.
198 Ao exemplificar o PPV Retrospectivo, Branigan faz referéncia a Noél Burch — Theory of Film Pratice.
BRANIGAN, Op. Cit., p. 264.
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Candeias ndo somente se utiliza predominantemente desta combinag¢io de planos-ponto-
de-vista (o Retrospectivo e o Reciproco), como também a insere em sequéncias de PPV
Continuo, fazendo “com que o ponto de vista se disperse entre os diversos personagens, sem

proporcionar uma aproximagio mais detida em relagdo a um deles.”!*

Sequéncia de planos-ponto-de-vista Retrospectivo, Reciproco ¢ Continuo: A barqueira a observar os quatro
personagens (1° figura); Jodo a observar Laura (2% figura) ¢ Laura a observar Jodo (3" figura).

Proponho abaixo um esquema explicativo deste jogo de olhares, que denota a

complexidade de sua elaboragao:

Jodo observa Laura

Laura se vira e observa Jodo

A barqueira observa os quatro personagens

Para que uma sequéncia de PPV Continuo faga sentido, numa narrativa linear, ¢
necessario que se insira um plano de conjunto que estabeleca um ponto/olhar original, ou seja,
¢ necessario que se abandone, a0 menos momentaneamente, o plano subjetivo, para que o
espectador organize seus pensamentos diante da agdo. Candeias, porém, além de utilizar-se de

diversos formatos de planos-ponto-de-vista, combinados de forma ndo convencional, ndo

199 UCHOA, Op. Cit., 2008, p. 73.
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abandona o PPV Continuo, deixando o espectador a deriva, diante da estrutura flutuante e
desorientada da camera.

Desta forma, sdo criadas complexas intera¢des entre os personagens, que se desvelam
ao espectador a partir do plano-ponto-de-vista de outro personagem, promovendo uma infinita
reproducdo destes planos, caracteristica que desestrutura a narrativa e a percepcdo do
espectador diante dos acontecimentos. De acordo com a anélise de Uchoa, “a 16gica de sucessdo
dos planos em A Margem é composta por um jogo de revelagdes sucessivas, no qual o plano
aproximando-se do ponto de vista dos personagens precede o desvendamento do proprio
personagem ao qual tal olhar se refere.”!>® Nestas sequéncias de planos-ponto-de-vista, nem
sempre o observador ¢ desvendado, ou este € identificado apds um tempo.

Alessandro Gamo, por sua vez, analisa a composi¢do das ideias de tempo e espago no
filme A Margem por meio do plano subjetivo, definindo a posi¢do do espectador. O autor
ressalta a caracteristica de ambiguidade presente na proposi¢do deste recurso, associando a

imagem a nog¢o de tempo e espago mentais.

Trés varidveis referenciam a narragdo subjetiva — o tempo, a composi¢do do quadro ¢
a condi¢do mental — ¢ por meio delas o personagem se tornard o produtor da referéncia
de espago do espectador. O tempo ¢ o referente da representacdo da visdo do
personagem em termos de uma organizagdo continua entre passado, presente ¢ futuro.
Qualquer articulagdo temporal que aparente ser ambigua ou pouco definida serd
representada como um tempo mental do personagem ¢ expressa de modo especifico,
ressaltando este aspecto (por exemplo, um futuro imaginado ou um passado
rememorado). A composi¢do do quadro ¢ a representacio da visdo do personagem
tomada do ponto de origem que organizara toda a percepgdo do espago. 1!

Gamo acrescenta que esta condi¢do mental, proposta pelo plano subjetivo, representa
caracteristicas especiais de percep¢do dos personagens, como “memoria, medo, esperanca,
sonhos, angustias, desejos, pressagios, que sdo expressos de algum modo especial na imagem,
salientando a especificidade daquele momento.”!* Este ponto de vista alia-se ao que proponho
aqui e que sera retomado adiante: a questdo da alteridade, do reconhecimento do outro e de si
pelos outros.

A mudanga de angulos da cdmera-personagem, de acordo com a mudanca de
movimentagdo dos individuos representados, sua propria movimentagdo pelas margens e sua
percepcdo constante do outro que ¢ observado, s@o elementos que nos provocam diferentes

percepcdes acerca dos espacos pelos quais transitam e da forma como um sente a presenca do

150 UCHOA, Op. Cit., 2008, p. 72.
151 GAMO, Op. Cit., p. 28.
152 Ihidem, p. 28.
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outro. Desta forma, nés espectadores temos a sensa¢do de estarmos inseridos também no
espago, mas ¢ como se assumissemos a identidade de todos os personagens gradativamente, uns
mais, outros menos, como aponta Uchda: “E como se o espectador estivesse constantemente
flanando, passando por dentro dos personagens, aproximando-se de suas consciéncias, mas sem
ater-se a nenhum deles, num jogo itinerante sem pontos de ancoragem definidos.”!>* Sob esta
logica, nossa percepgdo também € abalada, tornando-se multipla, como se desvendassemos este
ambiente por entre suas frestas.

Ao sermos inserido neste espago através da percepcdo dos mais diversos personagens
(principais, coadjuvantes e figurantes), € como se experimentassemos sua marginalidade,
porém, sem podermos desviar o olhar, pois este é guiado por eles. A composicdo dos
personagens e cenario, € as interpretacdes dos atores por vezes estranhas ou deslocadas,
contribuem também para a constitui¢do destas subjetividades, tornando-os seres unicos e
intrigantes.

Desta forma, a narrativa continua e, apds o momento de “anunciag¢do”, uma musica lirica
toma conta da banda sonora. Jodo troca olhares com Laura, que parece querer correspondé-lo,
mas se afasta. Em seguida, Ponciana e Horacio trocam olhares entre si (dindmica que se repetira
ao longo de toda esta primeira parte) a0 mesmo tempo em que parecem procurar a misteriosa
barqueira, que sumiu repentinamente. O jazz do grupo Zimbo Trio, que iniciara o filme, volta
a trilha sonora e Ponciana pergunta a Horacio: “Como &, cara, ndo estou agradando ndo?” Ela
entdo, empurra-o com os pés para o rio. Ele cai enquanto ela da risadas e, momentos depois,
ela mesma se atira nas aguas. Ele a ajuda a sair e os dois caminham pelas margens. Vemos a
caminhada de um e de outro sempre por meio do olhar de um deles, de modo que em rarissimos
momentos aparecem juntos para o espectador, no mesmo enquadramento. Os poucos instantes
em que os dois casais se encontram no mesmo plano, neste primeiro bloco, sdo aqueles nos
quais a barqueira os observa, por meio de seu olhar — metaforicamente o olhar da morte. Este
dado salienta a ideia de soliddo, que sera trabalhada adiante com relagdo a inser¢do/ndo inser¢ao
social de individuos marginalizados. Para a cimera (que também somos noés), em quase todos
0s momentos, enquanto estdo na margem, eles estdo sozinhos, no ambiente também vazio.
Abaixo, dispus alguns exemplos destes planos, nos quais o vazio da paisagem parece imperar
sobre suas figuras, que foram posicionadas sob diversos angulos, ora no centro, ora nos cantos,

ora envoltos em sombras ou contraluz, ora bem iluminados:

153 UCHOA, Op. Cit., 2008, p. 71.
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Ponciana e Hordcio, em momentos distintos, enquadrados no meio ¢ no canto direito do quadro. Na 3? figura,
detalhe para a luz que incide a frente de Ponciana, que propde uma perspectiva elegante na composicdo da
imagem ¢ d4 a ideia de que ela caminha em direcdo a uma espécie de portal.

Ponciana, Horacio ¢ o falso padre, todos sob o contraluz ¢ enquadrados nas bordas do quadro.

Horacio e Laura encarando a cdmera-personagem (1° ¢ 3* figuras) ¢ Jodo divagando, ao centro (2° figura).

Jodo enquadrado a partir de uma diagonal, que o deixa na sombra (1? figura); Ponciana enquadrada num plongée,
toma conta de quase metade do quadro; ¢ a mulher do “casal parédico”, envolta por uma sombra que cobre
metade de seu corpo.

Tal jogo de luz e sombra, sob o qual os personagens sdo identificados, atribui
complexidade as suas figuras, como se cada angulo, enquadramento, penumbra ou iluminagdo
representassem (ou apresentassem) uma faceta diferente de suas personalidades, tornando-as
assim, bastante complexas e a0 mesmo tempo ndo desvendaveis.

Sob essa enigmatica composi¢do dos personagens, Ponciana e Horacio continuam sua
caminhada, um observando o outro. Ele, a todo momento, aperta o n6 de sua gravata, como se

os resquicios de uma possivel vida burguesa anterior ainda o sufocassem. Aos 22 minutos de
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filme, eles encontram a figura de Jodo. O cenario ¢ um lixdo, onde Jodo brinca correndo de um
lado para o outro chutando latas e espantando urubus que se alimentam de restos de comida.
Ele para ao perceber que € observado, sorri e corre em dire¢do a cimera-personagem, quando
atira-se no chdo ao ver uma flor. O contraste entre a sujeira do entorno e a flor, perdida entre os
entulhos, vinda ndo se sabe de onde, salienta a descoberta de Jodo, que a pega nas maos e passa
a tratar a planta como uma preciosidade, por todo o restante do filme. A flor no lixdo (ou a
beleza na marginalidade) representa forte simbologia nesta obra, como um elemento que
sintetiza diversos aspectos trabalhados de formas diferentes na composi¢do das imagens e que
problematizam o sentido da beleza e da poesia quando seus parametros sdo limitados pela feiura

e pelo caos, ajudando a compor, desse modo, a ideia de imagem marginal.

Jodo, o lixdo ¢ a flor.

Ponciana aproxima-se dele e pede que lhe dé a flor. Ele parece refletir um pouco (seu
rosto estd em primeirissimo plano) e, com olhar contrariado grita “Nao!”. Um corte brusco pde
em foco a flor de Jodo e, ao fundo, ja em outra cena, a personagem Laura. Ela atravessa a ponte
de madeira enquanto a flor ocupa metade do enquadramento. O tamanho minusculo de Laura
em relagdo a proporcdo da planta (2° figura, abaixo) estabelecem, ao mesmo tempo, a distancia
(real e simbdlica) entre os dois, bem como o tamanho do sentimento de Jodo por ela, que no
filme € representado pela flor. Ela passa por Jodo, que esta com a flor nas maos, mas que nao

lhe oferece.
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Jodo ¢ a flor. A flor ¢ Laura ao fundo.

O filme volta para a caminhada de Horacio e Ponciana. Os dois passam por uma
serralheria e chegam a uma igreja abandonada. O plano-ponto-de-vista de um homem sentado
enfoca seus pés descalgos e sujos, pelos quais passam os pés de Ponciana. Ele fecha o livro que
estava lendo e faz o sinal da cruz com a méo direita aberta, conforme os padres o fazem.
Posteriormente veremos que este homem vive nos escombros de uma igreja em ruinas e
acreditar ser o padre. Ele observa Ponciana e Horacio se distanciando, enquanto Jodo aparece
no meio do caminho. Jodo chega perto do “padre”, que o observa por meio de seu plano-ponto-
de-vista. Ele ajoelha-se diante deste, junta suas maos e sorri, olhando para a camera-
personagem. O “padre” entdo, aparece, visto em contra-plongée (pelo plano-ponto-de-vista de
Jodo), e profere uma reza apontando para ele uma cruz que carrega no pescogo, feita pela jungdo
de dois pequenos galhos de arvore, amarrados com um barbante. As figuras de Jodo e do falso
padre, vistas respectivamente de cima e de baixo, remetem a ideia de uma crenga religiosa, sob

a qual Jodo se submete ao ajoelhar-se, porém, tal ato € fundado numa farsa, ndo percebida por

ele, por ser “louco”.

Os pés do “padre” e os de Ponciana; Jodo ajoelhado sob o plano-ponto-de-vista do “padre”; o “padre” com a cruz
improvisada.

Na cena seguinte, as margens do rio se tornam palco do casamento que Ponciana observa
admirada. Ela e Horacio caminham posteriormente por entre bois e vacas que pastam as
margens do rio. Ela pergunta repetidamente a Horacio: “Vocé viu a noiva?” e ele nada lhe

responde, somente olhando fixamente para ela. Em seguida, ela o questiona: “Sera que a gente
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ndo pode mais falar de noiva?” Ao que passa a repetir a palavra “noiva” até dizer: “Quem, eu?”
e responder a prépria pergunta: “de araque!”. Tal questionamento reitera a questdo citada na
introducdo deste capitulo: Ponciana reconhece-se como “falsa” noiva. Até aqui, portanto, temos
uma série de “falsos elementos”: um falso padre, uma falsa noiva, um falso casal burgués. Tais
falsas referéncias compdem a progressiva desestruturacdo das esperancas alimentadas pelos
quatro, que serdo esfaceladas ao longo do filme.

Ao encontro com o casal parddico ja citado, segue-se o momento em que Horacio
compra o vestido de noiva em uma espécie de bazar de rua. Ponciana aparece trajando o vestido.
Jodo e a mulher loira (do casal parddico) a observam perplexos e ele bate palmas. Horéacio
quando a vé, apresenta expressao de grande surpresa. A loira chega perto de Ponciana, pega no
seu véu e pergunta: “Deixa eu ser a madrinha?” Jodao chega perto de Horacio e lhe pergunta:
“Deixa eu ser o padrinho?”, ao passo que este lhe responde com um sinal afirmativo com as
maos. Abaixo, no plano-ponto-de-vista de Horéacio observando Ponciana (1? figura), pode-se
perceber ao fundo, o conjunto de barracos amontoados, que contrasta com a ideia de pureza

transmitida pela sua imagem envolta no véu e que lembra as representa¢des da Virgem Maria:

Ponciana em seu vestido. Horacio a observa-la.

Ponciana se distancia de Horacio e caminha com seu vestido de noiva, acompanhada
pela loira, que continua gritando por Cristovao (seu amante, que dirigia o “carro invisivel”).
Horécio e Jodo aparecem em outro local. Jodo corre a frente de Horacio e para constantemente
chamando-o para acompanha-lo. Repentinamente um carro de policia aparece e o policial
encara Horacio como quem estivesse lhe procurando. Ponciana aparece ali, mas agora somente
Jodo estd na cena, ao passo que lhe pergunta: “A minha flor... Cadé a minha flor?” Ponciana
continua caminhando, agora sozinha. Ela se dirige para atravessar a ponte de madeira quando
passa por Laura, que a observa, notando seu vestido de noiva. As duas estavam sendo

observadas por Jodo, que esta com a flor nas maos. Laura passa por ele e este nada faz.
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Ponciana encontra o “padre” perto da igreja em ruinas. Ele a observa maravilhado. Ela
caminha em dire¢do a igreja enquanto o “padre” corre a sua frente, olhando para ela a repetindo
a frase: “Crescei e multiplicai!”, numa alusdo a consumagao religiosa do casamento. De cima
datorre, o “padre” a observa num plongée e ela lhe retribui o olhar, num contra-plongée, quando
ele toca o “sino” da igreja, que na verdade € uma velha lata de tinta. O som da lata € substituido
pelo som de sinos verdadeiros, enquanto Ponciana, observada pelo “padre” do alto, procura por
Horécio, olhando para todos os lados. Ela entra na igreja (vista de cima pelo “padre”) e senta-
se na porta. Aqui, novamente, a ideia de farsa € corroborada pela inser¢do da igreja em ruinas
que, simbolicamente, remete a ruina de suas aspiragdes espirituais ou religiosas, enquanto

personagens marginais.

O “padre” a frente da igreja, observando Ponciana. Ela, a procura de Hordcio.

Enquanto isso, Horacio aparece saindo da prisdo. Ele chega num casebre onde esteve
com Ponciana. Ha ali dois mendigos, que o olham com desdém. Horacio se afasta e passa a
caminhar pelas margens, quando olha para o lado e percebe a presenca da misteriosa mulher da
barca. A trilha sonora de sua chegada, no inicio do filme, € retomada. Ele passa a se sentir mais
sufocado por sua gravata e afrouxa o n6. Olha para o lado e vé Jodo com sua flor. Horacio corre
para longe, atravessa a ponte de madeira, chega a beira do rio e olha para tras, como quem foge
da barqueira. Ela o observa da ponte. Ele, angustiado, tira sua gravata, seu terno e sua camisa,
jogando-os com forga ao chdo, quando, finalmente, sorri aliviado. Ele corre feliz, atravessando
rapidamente a ponte de madeira, quando o perdemos de vista (supomos que o plano-ponto-de-
vista que o observa € o da barqueira). Jodo, em outra cena, grita assustado ao ver Horacio morto
caido ao chdo. O rosto da barqueira toma conta da cena, em primeirissimo plano, olhando para
baixo sorridente. Ela se vira e se afasta, olhando de longe, agora para Jodo, que corre em dire¢do

oposta. A breve felicidade de Horacio, que finalmente livrou-se mentalmente de seu passado
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fracassado, representado pela retirada de sua gravata e roupas despropositadamente utilizadas

nas margens, ¢ substituida pela morte subita.

A morte de Horacio. A barqueira ao observa-lo.

A morte de Horacio encerra o primeiro bloco, além de encerrar a utilizagdo incessante
do plano-ponto-de-vista até entdo. O sorriso da barqueira atesta para nds espectadores o motivo
da anunciagdo de sua chegada. Visto em contra-plongée, seu rosto, cujo olhar ainda parece
simular um plano-ponto-de-vista (devido a recorréncia deste recurso até entdo), volta-se
somente para nos, espectadores, uma vez que Horacio encontra-se morto e corrobora com a
ideia de que também participamos desse ambiente e desse jogo de olhares e que, portanto,
também estamos ameacgados. O ambiente das margens € agora substituido pelo centro da cidade

e a trajetoria de Laura, observada de longe por Jodo, ganha foco.

22 O CENTROE A CAMERA ONISCIENTE

A segunda metade do filme, quando Candeias filma os personagens na cidade, ¢
apontada pelo diretor como um momento da produgo no qual os recursos financeiros ja haviam
se exaurido e, portanto, um momento sem grandes realizagdes estéticas. Nela, ha a
predominancia de planos objetivos, nos quais a cdmera ndo mais representa o olhar dos
personagens, mas se coloca de fora, onisciente. A forma como a cdmera se comporta em relacio
aos personagens e sua interagdo na/com a cidade €, porém, bastante complexa. O uso da camera
subjetiva para representar a experiéncia marginal, nos espagos das margens, num movimento
de dentro para fora; e o uso da cdmera objetiva para representar a imponéncia da cidade nos
espagos urbanizados, num movimento de fora para dentro, sdo recursos que ajudam a delimitar,
no ambito imagético, a linha imaginaria que segrega os marginais. Estes ndo se encontram, de

fato, isolados na margem, pois também percorrem os espacos centrais da cidade, no caso de
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Laura, Jodo e outros personagens coadjuvantes. Sua itinerancia por entre as ruas e edificios do
centro da cidade ndo € exatamente proibida, mas €, entretanto, julgada, nesse caso, no ambito
da composi¢do imaggética, pela cimera, como demonstrarei.

A primeira visdo que temos do centro da cidade ¢ de um plano plongée quase absoluto,
no qual vemos a cidade de cima, com seu movimento de carros e pedestres no viaduto do Cha.
Ja de inicio, a propor¢do diminuta dos transeuntes, quase similares a formigas, propde certa

soberania do elemento urbano:

Transeuntes em tamanho minasculo ¢ a imponéncia do asfalto.

Jodo corre por entre os carros e encontra na calgada dois outros mendigos, habitantes
das margens. Um deles estd em uma cadeira de rodas e Jodo passa a comanda-la. Ele corre de
volta para as margens, chega a ponte e passa por Laura, que a atravessa. Ela para por um
momento perto dele, ele lhe oferece a flor, mas quando ela estende a mao para recebé-la, ele
recolhe as suas e se vira encabulado. Ela continua entdo, seu trajeto. Em contraste com o
momento anterior, no qual Jodo dispos a flor a uma distancia consideravel de Laura, aqui os
dois estdo juntos, inclusive no mesmo plano, o que ndo o encoraja ainda a dar-lhe o simbolo de
seu amor. Tais a¢des ndo concretizadas, que permeiam todo o filme, podem ser associadas a
ideia de impoténcia: tudo o que é almejado possui um limite de agdo imaginario que parece
envolver os personagens, fazendo com que estes repitam incessantemente suas ndo-agoes. Aqui
pode-se estabelecer um paralelo com as ideias de incomunicabilidade e impossibilidade
suscitadas por Oiticica em relagdo aos bandidos que homenageia em seus Bolides e bandeira: a
resisténcia autodestrutiva identificada em seus “anti-hero6is” tem como ultima consequéncia a
auto aniquilag¢do (representada pelo suicidio ou execu¢do sumaria), como um ato de auto

terrorismo diante da impossibilidade da realizagdo social plena. De certa forma, se seguirmos
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essa linha de raciocinio, os quatro personagens de A Margem, ao repetirem suas ndo-agoes ao

longo do filme, aniquilam-se aos poucos até a morte.

Jodo oferece a Laura sua flor, mas resiste ¢ nfio a entrega.

Continuando nosso fluxo em dire¢do ao centro da cidade, de um corte, vemos uma
escada rolante, o que nos indica que o ambiente urbano finalmente se estabelece. A escada esta
parada e a cdmera chega ao seu topo mostrando Laura e varias outras mulheres descendo-a e
carregando cestas com garrafas térmicas nas maos. Jodo aparece novamente no centro
empurrando a cadeira de rodas de seu companheiro, em meio a multiddo. Laura aparece também
nas ruas, caminhando com sua cesta de café. Na praca da S¢é, ela pega nas maos de uma
escultura, acariciando seus dedos, senta-se contemplativa e depois segue seu caminho, em
direcdo aos escritérios da regido. Vemos-lhe entrando em uma sala com grandes janelas (a
camera se posiciona do lado de fora, de onde vemos a parte de dentro por detras dos vidros).
Ela oferece café aos que estdo ali. A camera, posteriormente, passeia pelas janelas num
movimento de cima para baixo, dando énfase a simetria e a repeticdo das janelas e grades, até
focalizar o andar térreo, de onde sai Laura, com sua cesta.

Para se contrapor a experiéncia marginal, ¢ como se o filme nos apontasse que na cidade
ndo ha subjetividades, mas sim compartimentaliza¢do. Para tanto, nestas cenas, a simetria € a
rigidez da arquitetura urbana ganham destaque com a repeticdo das janelas gradeadas dos
edificios (por meio do travelling da cdmera), como se a imagem nos dissesse que para haver

ordem, € preciso repeti¢do, organizagao:
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Momentos que enfatizam a simetria do desenho urbano.

Quando os personagens perambulam pela cidade, facilmente sdo identificados em meio
a multiddo, mesmo filmados de cima para baixo, em plongée, recurso que diminui suas figuras
e da énfase ao ritmo acelerado da urbanizagdo, com carros e pessoas por todos os lados. Eles
encontram-se constantemente deslocados e sdo facilmente julgados pela populagdo, que os

observa e os distingue a todo o0 momento.

I3 ‘

Cenas urbanas: quando sozinhos, os personagens sdo “diminuidos” pela camera (1% e 2° figuras); em meio a
multiddo, “desaparecem” no fluxo de individuos (3% ¢ 4* figuras).
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O modo como a cidade se apresenta neste segundo bloco de A Margem possui certa
correspondéncia com Sdo Paulo S/A (1965), filme de Luiz Sérgio Person. Os dois filmes
compdem histdrias bastante dispares: em Sdo Paulo S/A, o protagonista Carlos € um jovem da
classe média paulistana que se torna gerente de uma fabrica de autopegas, mas vive, porém,
insatisfeito, sofrendo uma crise existencial que o conduz a fugir. No entanto, a opressdo que ele
sente diante do vazio de sua vida de sucessos, porém ausente de sentido, se expressa, de certa
forma, na imponéncia do elemento urbano sobre sua figura. Enquanto caminha pelas ruas do
centro, ele também se confunde em meio a multiddo e seu semblante € predominantemente
sério e taciturno. No filme, também ha cenas em que a cdmera o enquadra por entre as estruturas
simétricas das janelas, lembrando a opressdo de uma espécie de prisdo e outras em que a camera
filma o movimento de carros e pessoas de cima, diminuindo suas figuras diante do desenho

urbano:

Cenas de Sdo Paulo S/A: o ambiente urbano como elemento perturbador do personagem.

Voltando ao enredo de A Margem, Laura, no centro da cidade, volta a caminhar pelo
movimentado viaduto do Cha, quando passa por Jodo, que ndo a percebe. Ele estd com o
cadeirante perambulando pelas calgadas. Em seguida, Jodo aparece de volta as margens, quando
avista Ponciana, andando sem rumo, cabisbaixa e sozinha. As barras de seu vestido estdo sujas
pela lama e agora ela ndo mais € vista sob o plano-ponto-de-vista de Horacio, nem de ninguém.
A trilha sonora neste ponto, reproduz a musica tema da maior parte do filme, tema de suas

andangas com Horacio, porém, com um leve toque de orgdo ao fundo, acompanhando a
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melodia, numa espécie de alusdo as melodias de celebragdo de matrimonio, porém, um
matrimonio funebre. Ela caminha solitaria em dire¢do a igreja abandonada, onde o padre

também ndo esta. Senta-se na porta e apoia sua cabeca no batente.

Ponciana vagando sozinha em diregdo a igreja em ruinas.

Deste breve retorno as margens, vemos agora Jodo empurrando novamente a cadeira de
rodas pelo viaduto do Cha. Laura passa por eles (os vemos de cima, num plongée) e Jodo,
quando a vé, comega a segui-la, segurando a flor em suas maos. A cadmera agora se posiciona
lateralmente e sofre a interferéncia do fluxo de pessoas e veiculos. Uma mulher com uma falsa
barriga de gravida pede esmolas (ela acompanhara anteriormente Jodo e o cadeirante das
margens para o centro da cidade). A visdo lateral do rosto de Laura toma conta do
enquadramento. A cidmera acompanha seu deslocamento pelas ruas de Sdo Paulo em um
travelling. A mesma dindmica se repete com Jodo, que a segue. Sua perambulacdo € intercalada
a de Laura em enquadramentos bastante fechados, nos quais podemos ver a multiddo que
caminha por tras deles. Da visao lateral dos dois personagens, temos agora uma visdo frontal,
ainda em deslocamento, intercalando seus rostos: ela distraida; ele, atento ao segui-la. A cdmera
se distancia em alguns momentos, dando énfase a suas figuras em meio a multiddo. Ela observa
vitrines, procura espago para se deslocar. Ele acompanha seus movimentos chegando, por
vezes, bem perto, sem que ela perceba. Uma mulher nota sua presenca e passa a segui-la. Laura
entra em mais um prédio de escritorios e a mulher entra atras dela. Jodo fica na porta, se
distancia um pouco e observa a imensiddo do edificio, num plano-ponto-de-vista (agora em

formato tradicional) que se dirige até o topo da construgdo.

Laura confundida em meio a multidio.



100

Para aqueles que vao para a cidade, impera a auséncia de referéncias, uma vez que o
jogo de olhares mutuos ¢ rompido, colocando-os sozinhos na imensiddo de prédios e em meio
ao incessante fluxo de pessoas e veiculos. A ideia de superfluidade vem a tona: de individuos
unicos e intrigantes nas margens, compostos sob enquadramentos e jogos de luz especificos e
elaborados, passam a ser qualquer um, ou mais um entre tantos. Sua subjetividade ¢ substituida
pela superfluidade, pois ndo se encaixam no ritmo acelerado das ruas (por vezes tropegando
entre os transeuntes), no modelo de trabalho formal, subsistindo ainda as margens, andando
pelas beiradas das calgadas, solicitando moedas que sobram de quem se dispuser a doa-las (no
caso de Jodo), ou vendendo cafés em atividade itinerante (no caso de Laura).

A aparente transponibilidade entre as margens e o centro (ou a transponibilidade entre
o marginal e os espacos de normalidade, sociabilidade burguesa), caracterizada pela apari¢do
dos personagens na cidade, impde-se aos marginais o julgamento dos transeuntes e da propria
camera, quando os filma de cima para baixo, quando os distingue na multiddo; quando os
enquadra sob a rigidez e a linearidade das estruturas urbanas. A dicotomia exclus@o/inclusdo
(que sera discutida posteriormente) é, portanto, operada metaforicamente pela camera
onisciente deste segundo bloco, na medida em que insere os personagens marginais na cidade,
enquadrados em meio a multiddo e, a0 mesmo tempo, propde clara distingdo entre eles e os
demais. Nas cenas recortadas abaixo, temos ainda os olhares dos transeuntes sobre os dois
personagens que, no contexto das filmagens, provavelmente representavam mera curiosidade
diante da encenacdo. Em ambito diegético, tais olhares transfiguram-se em olhares julgadores,

exercendo o papel aqui atribuido prioritariamente a cimera: o de segregacdo dos marginais.
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Personagens enquadrados em meio a multiddo, sendo observados por “olhares julgadores™. Ideia de opressao
proposta pelo enquadramento fechado.

Em uma sala com dois homens, Laura entra para vender seu café¢. Um deles olha para o
outro e faz um movimento para que este saia do local. Aquele que sai olha para o primeiro com
um sorriso insinuador no rosto. O homem que fica se aproxima de Laura e tenta beija-la, ao que
ela desvia o rosto. Ele entdo, a segura a forca e a cena sugere um abuso sexual. Serdo
recorrentes, nas demais obras de Candeias, cenas de sujei¢do de mulheres diante de homens
abusadores, bem como cenas de aproveitamento dos corpos femininos, sob consentimento nao
opcional. Este tema, talvez inspirado pela convivéncia com prostitutas e rufides na regido da
Boca do Lixo, sera com frequéncia apresentado sob a faceta da resignag¢do: as mulheres
abusadas sofrem caladas e seguem em frente — as mocgas de familia que viram prostitutas em
Meu nome é Tonho, as mulheres das estradas de Aopgdo, a misteriosa prostituta de 4 visita, as
irmas de Jaime em As bellas, as prostitutas de Zézero e O Candinho —, pois, na condigdo de

marginais, ndo ha ninguém por elas.

O assédio de Laura no escritorio.
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Em seguida, Laura caminha novamente pelas ruas, saindo do prédio em que foi abusada.
A mulher que a seguia caminha atras dela. Jodo também a segue, logo atras. A cena em que ela
¢ seguida (disposta abaixo) enfatiza novamente a simetria urbana, por meio da estrutura logo
atras dos personagens: longas grades, que simbolicamente acentuam a separac¢do dos marginais,
que estdo do lado de fora. A mulher aborda Laura, conversa com ela e entrega-lhe um cartdo.
Laura segue seu caminho e a cdmera acompanha ela e Jodo da mesma forma, num fravelling

lateral, disposto abaixo.

Laura caminha, seguida pela mulher aliciadora ¢, por ultimo, por Jodo, que observa as duas.

De volta as margens, Laura passa novamente por Jodo, que ainda estd com a flor nas
maos, mas ndo consegue entrega-la. Ela sorri para ele e a vemos partir, carregando uma mala
nos bragos. Este segundo momento do filme encerra-se com a desilusdo de Jodo diante da
partida de Laura. Aqui também ocorre o retorno ao ambiente das margens e da periferia, que

vemos agora ndo mais sob o plano-ponto-de-vista dos personagens.

Nova aproximagdo ¢ distanciamento entre os dois personagens, representados pela figura de Laura cada vez
menor, no horizonte.
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23 O RETORNO AS MARGENS: A DESILUSAO DO PONTO DE VISTA

No terceiro bloco do filme, a saida do centro e o retorno as margens e a periferia marca
o momento da concretizacdo da morte de Laura, Jodo e Ponciana. Também neste bloco, o
recurso do plano-ponto-de-vista ndo € mais utilizado. Nao por acaso, este momento € o da
concretizagdo do felos anunciado ao inicio do filme, com a chegada da barqueira: os quatro
personagens, ao levantarem-se apos suas mortes, reunindo-se na barca para finalmente sairem
das margens, deixam simbolicamente para tras suas vidas e trajetdrias de tropecos, frustragdes,
ndo realizagdes, desilusdes e pobreza. Neste terceiro bloco ha cenas contundentes de desilusio,
que corroboram com a ideia da perda da alteridade: € aqui que Ponciana aparece morta, de
desgosto, a espera de Horacio; ha também momentos de penumbra relacionados a busca

frustrada de Jodo por Laura, Laura se submete a prostituicdo e sua morte ¢ também

concretizada, além do tragico suicidio de Jodo.

Morte, desilusdo, penumbra ¢ prostituigdo, nos ltimos momentos do filme.

Jodo estd cabisbaixo e desiludido, observando a flor e carregando seu parceiro
cadeirante. Ele lhe pede sua parte nas esmolas recebidas, mas ndo a recebe. Indignado, derruba
a cadeira de rodas e torna a pedir o dinheiro a mulher com a barriga falsa. Ela também se nega
a lhe dar o dinheiro e os dois travam uma briga que ganha ares de danga, devido ao ritmo da
musica que se instala e a0 movimento constante e brusco da camera. O cadeirante, que podia
andar, e a falsa gravida saem correndo dali. Jodo, desolado, avista novamente Ponciana, que
continua caminhando, de cabeca baixa, ainda com o vestido e o véu de noiva. Ela atravessa a
ponte de madeira, ele vai atras dela e a encontra sentada na porta da igreja novamente,
cabisbaixa. No derradeiro momento em que Jodo, sem saber o destino de Laura, resolve dar a
flor a Ponciana, que havia lhe pedido ao inicio do filme, ela ndo esboga reagdo. Aqui, o impeto
de acdo (de Jodo) ¢ interrompido pela ndo reacdo alheia (de Ponciana), de quem ja sucumbiu

diante da marginalidade.
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Jodo oferece a flor a Ponciana, tarde demais.

Jodo passa a perambular sem rumo, com a flor no bolso. Encontra uma procissio pelo
caminho e continua suas andangas até¢ chegar num conjunto de casas simples, perto dali. Ele
segue um homem que encontra num bar desta regido (e que perceberemos ser um coveiro) e
passa ajuda-lo em seu trabalho. Os dois cavam covas num cemitério e, a noite, retornam ao
mesmo bar. O coveiro se dirige a um bordel, num casebre perto dali. Laura esta na janela, de
semblante diferente, ndo mais aparentando a inocéncia de antes. Ela lhe pede fésforos para
acender um cigarro. Atras dela, vemos a mulher que havia lhe abordado no centro da cidade e
sabemos agora que estava lhe propondo o trabalho como prostituta. Esta mesma mulher, a dona
do bordel, chama Laura e lhe cobra sua parte como aliciadora. Laura lhe entrega o dinheiro que
recebera como garota de programa e a mulher reclama dizendo: “S¢é isso?” Laura argumenta
dizendo: “Amanhd!” Em seu quarto, sozinha, ela penteia seus cabelos e parece refletir,

desiludida, sobre sua nova vida.

Laura no bordel, desiludida.

Ao sair da casa, encontra outra mulher, também prostituta, que lhe ataca. As duas travam
uma briga e a cimera, novamente, movimenta-se continuamente sob o mesmo padrao das brigas
anteriores do filme. Laura morre. Curiosamente, a loira que a mata se parece muito com ela,

numa sugestao, talvez, de uma espécie de alter ego que ndo v€ mais motivos para que ela viva.
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Seu corpo aparece coberto com um lengol, rodeado de velas acesas e estendido na rua. Jodo
aparece com o coveiro. Ele vé o corpo e se agacha para retirar o lengol, mas o coveiro lhe chama

antes que o faga, impedindo que reconheca Laura.

A morte de Laura ¢ seu “alter ego”.

Seu corpo estendido ao chio.

No dia seguinte, um grupo de pessoas carrega o caixdao de Laura. Uma dessas, uma
mulher, reclama do peso do caix@o e um dos homens ajudantes comenta: “Acho que a coitada
tava muito carregada.” Eles abandonam o caix@o e cruzam com Jodo, que caminha com uma
garrafa nas méos. O fato de Laura ser abandonada mesmo depois de morta também € marca
significativa da nulidade dos marginais. Adiante, Jodo encontra um musico maltrapilho pelo
caminho, quando avista o caixdo simples de madeira. Ele corre em dire¢do ao corpo e pede ao
musico que o ajude a carregd-lo. Os dois carregam o caixao por algum tempo e o musico o

abandona. Jodo, sozinho, passa a carregar Laura, morta, nos ombros, abandonando o caix3o.
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O grupo (maioria mulheres) que carrega o caixdo de Laura ¢ que desiste no caminho.

Jodo a leva para o cemitério, deita-a numa cova coberta, distancia-se e a observa
atentamente, somente reconhecendo-a quando tira o lengo de sua cabega e um chumaco de
algoddo de sua boca. Assustado e desolado, se desespera, pondo as maos na cabeca e
acariciando seu rosto posteriormente. Ele pega suas méos, coloca nelas a flor que carregara até
entdo e bate levemente em seu rosto, como quem quer acorda-la. Logo percebe novamente seu
estado cadavérico, levantando-se em desespero. A camera o acompanha, enquadrando seu
rosto. Ele se move incessantemente em circulos e a camera, inquieta, intercala o rosto de Laura

ao chdo com seus movimentos desesperados.

Laura no caixdo ¢ o desespero de Jodo.

Numa espécie de transe sugerido pelo movimento continuo e desordenado da camera e
de Jodo, Laura abre os olhos, vé a flor e sorri. Ao mesmo tempo, Jodo sai correndo pelo
cemitério para longe e chega a uma linha de trem. Ele corre na dire¢do dos trilhos, ouve-se o

som do trem que se aproxima e que logo passa, sugerindo sua morte.

A morte de Jodo.
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Pela igreja abandonada, Jodo, ja& morto, corre saltitante. Ponciana, que estava ainda a

espera de Horacio na porta da igreja, morre de desgosto e desilusdo, caindo para tras.

A morte de Ponciana.

Ela, em seguida e ja morta, corre junto com Jodo. Os dois atravessam correndo a ponte
de madeira, chegando até a barca. Ponciana sobe primeiro, ajudada por Horacio, que ja esta la,
tendo sido o primeiro a morrer. Os dois, de maos dadas, sentam-se no barco, um ao lado do
outro. Jodo, que esperava por Laura a vé chegando sorridente com a flor nas maos. Pode-se ver
o ferimento em sua barriga, com manchas de sangue em seu vestido branco. Os dois entram
juntos, de maos dadas, na barca. A misteriosa barqueira, enfim, aparece, subindo no barco e
posicionando-se em sua proa. Os dois casais, mortos e finalmente juntos, seguem viagem pelo
rio. A camera focaliza o sol num contraluz, ofuscando a cena e a mensagem de FIM aparece,

sob um fundo acinzentado.

Os quatro na barca apds a morte.
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Dentro da estrutura teleoldgica sugerida pelo filme, portanto, pode-se supor que a
auséncia do plano-ponto-de-vista neste terceiro bloco marca a ideia de desilus@o: o mundo das
margens, antes subjetivo, fluido, sem fronteiras definidas, agora ¢ um mundo distante, no qual
ha o rompimento da ideia de comunidade e alteridade propostas pelas trocas de olhares
anteriores. Da desilusdo, segue-se a morte, que tratarei mais detidamente ao final do capitulo,
aliada a ideia de exclusdo da norma, ou segregagdo de tais individuos de determinada

sociabilidade, tratada a seguir.

24 O ESTRANHO, O OUTRO, O MARGINAL

As duas “estranhas historias de amor e morte” vividas pelos quatro personagens desta
ficcdo nos remetem a algumas ideias ja apontadas e que serdo discutidas mais detidamente nesta
segunda parte. Estes seres estranhos, que personificam o oufro, o marginal, cuja existéncia
social ¢ potencialmente criminalizada e, por sua vez, penalizada com a marginalizagdo, como

bem coloca Edmundo Coelho'*

, citado no primeiro capitulo, subsistem segregados dos espagos
na diegese. Tal segrega¢do ¢ feita, no ambito da imagem, por meio da oposi¢do da camera
subjetiva versus camera onisciente. A ideia de marginalidade presente no filme, portanto, se
realiza sob varios aspectos, em torno desta dicotomia: somos inseridos nos espacos das
margens, por meio da simulagio da percepcdo dos proprios personagens;, experimentamos, de
certa forma as sensagdes de pobreza, abandono e desesperanga; experienciamos, por meio de
sua constante deambulacdo, a falta de perspectivas e o fracasso e, por meio de seu amor, o apego
a ideais irrealizaveis (postos de forma parddica, ladica, ou tragica). A divisa entre a
marginalidade (ligada ao espago ermo das margens) e a sociabilidade burguesa (ligada ao
elemento urbano) € posta aos personagens a medida que estes somente vivem certas
experiéncias por meio da farsa — uma Igreja abandonada, com um louco que se pensa padre e
carrega uma lista telefonica como Biblia; um casal de amantes loucos e maltrapilhos que andam
num carro invisivel; uma prostituta que se apaixona e ganha um vestido de noiva usado de seu
amante, morrendo de desgosto a espera dele, na falsa Igreja, com o falso padre a tocar o falso
sino para o casamento. E quando tentam viver experiéncias de fato, na cidade, fracassam, como
na trajetoria de Laura, quando, vendendo café pelos escritorios, € abusada sexualmente por um

de seus clientes e, desiludida, parte para o meretricio.

134 COELHO, Op.Cit., 2005, p. 255-288.
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A utilizag¢@o do plano-ponto-de-vista no ambiente das margens delineia, portanto, por
meio da proposi¢do de uma atmosfera onirica, um ambiente apartado, metaforico, deslocado da
realidade que se apresenta no ambiente da cidade. Como ja mencionado, € possivel, pela
proposi¢do deste recurso, se pensar na ideia de alteridade, uma vez que a existéncia diegética
dos marginais ¢ guiada sempre por meio do olhar do outro. Desta forma, estabelece-se uma
espécie de comunidade, ou uma “rede de solidariedade”, na qual o espectador ¢ inserido, ao
“encarnar” cada um dos personagens, sendo estes, o outro, o estranho, o marginal. Sozinhos no
mundo, por sua vez, os marginais, percebidos e percebendo uns aos outros, ressignificam suas
proprias existéncias ao notarem-se e serem notados. Em contrapartida, na cidade, impera a ideia
de soliddo, salientada ndo sé pelo recurso da camera onisciente, mas também pela opressdo de
seus corpos em meio & multiddo andnima. O contraste entre estes dois momentos caracteriza o
“mundo” das margens como um mundo a parte: um mundo em que as no¢des de tempo e espago
sdo absolutamente subjetivas, uma vez que encerradas na percepgdo dos personagens. Por meio
da montagem, ocorre também e constantemente uma espécie de interrupgdo de percepgoes,
intercaladas entre os quatro personagens e nos, espectadores, que, desta forma, ajudamos a
compor esta percep¢do conjunta e multipla, inserindo no ambiente nossa sensagio de vazio e
soliddo diante deste mundo distopico, sem regras e sem alicerces.

Como propde Halbwachs!*

, hossa percepgdo do que é o mundo esta muito mais ligada
a esta atmosfera onirica do que a uma realidade simetricamente ordenada, na qual o tempo
sempre corresponde ao andamento dos ponteiros do reldgio e as distdncias sempre sdo iguais,
sem importar a repulsa ou a vontade de se chegar a algum lugar. Ou seja, o mundo, o passado,
o presente, o tempo, o futuro, sdo nogdes muito mais densas e fluidas do que nossa racionalidade
tende a organizar, medir ou sintetizar. Misturamos nossa existéncia com a dos outros e assim,
compomos nossa visdo do que significa existir de fato. Ancoramos nossas lembrangas em
lugares, sensagdes, sentimentos, acontecimentos, dores e afetos, muito mais do que em
calendarios. O tempo corre mais rapidamente ou mais lentamente muito mais
proporcionalmente a nossa vontade de que néo passe ou de que tudo logo aconteca. Este espago
onirico criado pelo filme para representar as margens do rio e a experiéncia dos personagens,
portanto, talvez se relacione mais intimamente a nossa percep¢ao confusa do mundo e, por isso,
nos insira mais facilmente neste ambiente, de forma a fazermo-nos experimenta-lo.

Por conseguinte, o contraste posto entre os elementos que apresentam a cidade e os que

apresentam a margem ajudam a compor os individuos marginais e a ideia de marginalidade

155 HALBWACHS, Maurice. A memdria coletiva. Sdo Paulo: Centauro, 2003, p. 116.
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discutidos pelo filme: a linha invisivel que separa a margem (do Tieté) do centro (da cidade) é
ressignificada na diegese pela objetividade da cdmera nas cenas centrais, oposta a subjetividade
da camera-personagem nas cenas das margens. Estes dois recursos, de forma geral, contemplam
multiplos significados: a margem € subjetiva (e encerra a pobreza, a distopia, o deslocamento),
enquanto que o centro € objetivo (encerrando o progresso, a normalidade); na margem somente
sdo vividas as experiéncias da normalidade na forma de farsa, enquanto que no centro se vive
uma realidade na forma de progresso e de norma, intransponivel para os marginais;, a margem
¢ transitoria, tem curvas e movimento (na coreografia proposta pelo travelling subjetivo'™®,
combinado com o formato em plano-ponto-de-vista e a deambulagdo dos personagens),
enquanto que o centro ¢ rigido, enquadrado, compartimentalizado. A perda de conex@o entre
uma instancia e outra, a falta de transponibilidade entre os espagos, dispostos lado a lado sob
uma linha invisivel que demarca os limites de agdo dos personagens marginais, € o que constitui
a ideia de marginalidade experimentada pelo espectador, elaborada esteticamente sob a forma
de uma imagem marginal.

O filme A Margem foi langado em 1967, sob o regime miliar, que adotava para si uma
“mascara” democratica. Segundo Boris Fausto, “o regime quase nunca assumiu expressamente
sua feicdo autoritaria” e “as normas que atingiam os direitos dos cidaddos foram apresentadas
como temporarias.”!*’ A ideia de estado de excegfo aplicada por meio dos atos institucionais,
dava ao regime esse estatuto provisério, enquanto era realizado, na préatica, o refor¢co do poder
executivo e a reducdo gradual do campo de agdo do Congresso, bem como dos direitos basicos
dos cidaddos. A diluigdo das fronteiras entre a excegdo e a regra, que da poderes ilimitados ao
estado diante de situagdes politicas ditas excepcionais, caracteriza, portanto, uma espécie de
excecdo institucionalizada. Giorgio Agamben se detém a conceituar os indicios do estado de
excecdo, por considerd-lo como o “paradigma de governo dominante na politica
contemporanea.”!*® Para o autor, por mais que as expressdes desta modalidade tenham se
definido mais explicitamente em alguns momentos da historia, como por exemplo, nos regimes
totalitarios, cada vez mais o estado de excecdo torna-se a regra, devido ao seu deslocamento
como medida provisoria e excepcional para o estatuto de técnica de governo, tendo
transformado “a estrutura e o sentido da distingdo tradicional entre os diversos tipos de

constitui¢do.”>® O autor nos lembra, como consequéncia deste processo, que os espagos de

156 Plano em que a cAmera se desloca horizontal ou verticalmente, combinado com a simulagdo do olhar de um
personagem (plano-ponto-de-vista).

15T FAUSTO, Boris. Histéria do Brasil. Sdo Paulo: Edusp, 2013, p. 397.

158 AGAMBEN, Op. Cit., 2004, p. 13.

159 [hidem, p. 13.
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sujeicdo/exce¢do, quando perdem suas fronteiras, diluem-se em limites invisiveis, sob o
permanente estado de excegdo da contemporaneidade. Para ele, “a criagdo voluntaria de um
estado de emergéncia permanente (ainda que, eventualmente, ndo declarado no sentido técnico)
tornou-se uma das praticas essenciais dos Estados contemporaneos, inclusive dos chamados
democraticos.”®® Tal pratica permite, sob meios legais, “a eliminacdo fisica ndo so6 dos
adversarios politicos, mas também de categorias inteiras de cidaddos que, por qualquer razio,
paregam ndo integraveis ao sistema politico.”!%! Tal eliminagfo ndo se deu apenas, no caso
brasileiro, por meio das cassa¢des de direitos, prisdes, torturas, exilios e mortes, mas também
pela sujei¢do de individuos marginalizados, apartados de politicas publicas que lhes garantisse
direitos minimos de sociabilidade. Os limites impostos a estes individuos delimitam as formas
de acdo e interacdo dos marginais em relagdo a norma, inserindo-os no ordenamento juridico
que os exclui, que os estigmatiza, que presume (e pune) seus crimes antes de estes serem
cometidos.

Transpostos a imagem, estes limites teriam como reguladora a camera onisciente, que
assume metaforicamente o olhar do soberano, o olhar da norma, distinguindo os individuos e

2162

pondo-os “para fora da jurisdigdo humana, sem ultrapassar para a divina” "<, projetando nestes,

0 homo sacer teorizado por Agamben:

Se ao soberano, na medida em que decide sobre o estado de exceclo, compete em
qualquer tempo o poder de decidir qual vida possa ser morta sem que se cometa
homicidio, na idade da biopolitica este poder tende a emancipar-se do estado de
excegdo, transformando-se em poder de decidir sobre o ponto em que a vida cessa de
ser politicamente relevante. !5

Tao onisciente, portanto, quanto o plano objetivo ¢ a ideia de soberania: “o soberano

» 164

estd, ao mesmo tempo, dentro e fora do ordenamento juridico” ™, pois € ele quem decide quanto

a validade ou a suspensdo da norma:

A especificagdo “ao mesmo tempo” nio ¢ trivial: o soberano, tendo o poder legal de
suspender a validade da lei, coloca-se legalmente fora da lei. Isto significa que o
paradoxo pode ser formulado também deste modo: “a lei esta fora dela mesma”, ou
entdo: “eu, o soberano, que estou fora da lei, declaro que ndo ha um fora da lei.”'%

169 Ibidem, p. 13.

161 Ibidem, p. 13.

122 AGAMBEN, Op. Cit., 2012, p. 83.
163 Ibidem, p. 138.

164 Ibidem, p. 22.

165 Ihidem, p. 22.
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Esta categorizagdo € feita, no ambito imagético, pela cdmera que distingue os marginais
no ambiente urbano e que ressignifica sua existéncia no ambiente das margens. Ou seja, em
momentos distintos, o filme opera de modo a assumir a existéncia dos que estdo a margem (ou
nas margens), por meio do plano-ponto-de-vista e a propor uma visdo complexa de um mundo
fragmentado e distopico;, e, num outro momento, opera de modo a assumir a posi¢do do
ordenamento civilizatorio, normalizante, por meio da cdmera objetiva, que simula o olhar
onisciente e teleologico do progresso, da simetria, do ordenamento, dentro do qual o marginal
destoa até ser “mandado de volta” para as margens. Nos ultimos momentos do filme, a auséncia
da camera subjetiva nas margens e na periferia por onde perambula Jodo coincide com o fim
da trajetoria incerta dos marginais, como se a camera objetiva civilizatoria tomasse conta da
subjetividade dos personagens, levando-os a auto destrui¢@o (aquela dos anti-herois de Oiticica)
pelo suicidio (no caso de Jodo), por expor-se ao assassinato (no caso de Laura) ou por deixar-
se morrer (no caso de Ponciana). Sendo assim, a camera onisciente realizaria, no ambito da
imagem, a segregagdo sob a vigéncia do biopoder: “o fato de expor a morte, de multiplicar para
alguns o risco de morte ou, pura e simplesmente, a morte politica, a expulsio, a rejeicao, etc.”!%
Esta duplicidade da camera serve, portanto, para enfatizar as contradi¢des e problematizar, por
meio da imagem, a complexidade das relacdes a que estdo expostos e a0 mesmo tempo
inseridos/excluidos, os marginais.

Com isso, chegamos também ao conceito de exclusio, bastante teorizado,
principalmente no campo da sociologia, motivo pelo qual enfatizarei aqui as formas mais
especificas pelas quais entendo seu encaixe nessa analise. Robert Castel, por meio do conceito
de desfiliacdo, define a ideia de exclusdo como a perda total ou parcial de vinculos de
sociabilidade e de prote¢o social diante da moderna sociedade salarial'®’”. Com posicao
semelhante a de Castel, Serge Paugam analisa a questdo da existéncia social a partir da maior
ou menor propor¢do de vinculos sociais aos quais um individuo se apoia. Para ele, o “homem
socialmente desqualificado”, o € devido a auséncia ou perda de vinculos sociais de protecdo e

reconhecimento:

A protegdo tem a ver com o conjunto de suportes que o individuo pode mobilizar
diante das vicissitudes da vida (recursos familiares, comunitarios, sociais, etc.); € o
reconhecimento tem a ver com a interagdo social que estimula o individuo, ao lhe

166 FOUCAULT Michel. Em defesa da sociedade. Curso no Collége de France (1975-1976). Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2005, p. 304.

167 CASTEL, Robert. As armadilhas da exclusio. In: CASTEL; WANDERLEY; PAUGAM; BELFIORE-
WANDERLEY . Desigualdade e a questio social. S3o Paulo: Editora PUC, 2013.
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fornecer a prova de sua existéncia e de sua valorizacdo pelo olhar do outro ou dos
outros. '

No ambito diegético, esta valorizagdo por meio do olhar do outro, ocorre somente as
margens, sendo negada aos marginais no ambiente da cidade, metaforicamente, o local da
norma civilizatéria. Na cidade, perdidos na multiddo, estes confundem-se entre os demais,

sendo distinguidos somente por meio da cAmera que os enquadra:

Laura ¢ Jodo em meio a multiddo.

Robert Castel, ao aprofundar os estudos acerca da ideia de exclusdo, alega que o termo
carrega consigo alguns problemas, motivo pelo qual o autor se debruga a debaté-lo, com vistas
a problematizar a ideia de exclusdo social a procura de suas causas. Fruto das contradi¢des
sociais inerentes a sociedade salarial, aqueles que estdo ou sdo jogados para fora, existem,
segundo ele, em razdo dos mecanismos internos que regem as relagdes de trabalho e de protecio

social modernas:

E por isso que ao tema da exclusdo, hoje abundantemente orquestrado, preferirei o da
desfiliagdo para designar o desfecho desse processo. Néo se trata de uma vaidade de
vocabulario. A exclusdo ¢ estanque. Designa um estado, ou melhor, estados de
privagdo. Mas a constatagdo de caréncias nio permite recuperar 0S pProcessos que
engendram essas situagdes.'®

188 PAUGAM, Serge. O homem socialmente desqualificado. In: CASTEL, Robert; WANDERLEY, Luiz Eduardo
W.; PAUGAM, Serge; BELFIORE-WANDERLEY, Mariangela. Desigualdade e a questiio social. Sdo Paulo:
Editora PUC, 2013, p. 213.

169 CASTEL, Op. Cit., 2015, p. 26.
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O autor busca na historia da constitui¢do das sociedades modernas, possiveis origens
para as praticas de diferenciag@o social. A estigmatizagdo — do vagabundo, do mendigo valido,
etc. — aparece historicamente, segundo Castel, “como um compromisso entre as necessidades
de enfrentar as turbuléncias sociais e a impossibilidade de trata-las em profundidade, pois um
tal tratamento exigiria uma transformagdo completa das relagdes de trabalho.”!”’ Estigmatizar,
segregar, distinguir negativamente, marginalizar, portanto, sdo ag¢des fruto de medidas
paliativas e repressoras de enfrentamento das perturbagdes sociais, realizadas com vistas ao
controle dos excessos inerentes ao funcionamento da sociedade capitalista excludente. Na
cristalizagdo de categorias da populacdo inseridas em espécies de regimes especiais —invalidos,
deficientes, idosos, individuos economicamente frageis — abre-se precedentes para a tutela e a
sujeicdo realizadas mais sistematicamente pelo Estado, sob a premissa de que estes sdo seres
desviantes. Nao obstante, um fendmeno contemporaneo a segunda metade do século XX trouxe
a tona outras implicag¢des para esta questdo: atualmente ndo ha mais perfis definidos para estes
individuos desfiliados. A populagdo de desfiliados possui uma multiplicidade de identidades:
“eles ndo tém o mesmo passado, nem o mesmo futuro, nem a mesma vivéncia, nem 0s mesmos
valores. Nao podem alimentar um projeto comum e ndo parecem suscetiveis de superar sua

anglstia por meio de formas de organizagdo coletiva”!’!

, pois 0 que os une ¢ Unica e
exclusivamente o elemento que os segrega: a marginalidade. Numa breve alusdo aos
personagens de A Margem, encontramos esta diversidade: um louco, uma prostituta negra, um
ex-burgués de terno e gravata surrados e uma mulher branca (que tenta subsistir perifericamente
no sistema de trabalho da cidade), todos marginalizados. Dentre os personagens coadjuvantes,
temos outras prostitutas das margens, a mulher aliciadora que persuade Laura, o casal parddico,
além de muitos outros individuos maltrapilhos que percorrem as margens, interagindo ou nao,
com os personagens principais. Ha também os que fingem situa¢des de maior fragilidade social
na cidade, como o falso cadeirante e a falsa gravida, inserindo-se na logica de tutela e sujeigdo
para dela retirarem alguma vantagem, mesmo que infima, de forma parecida com a amiga

mendiga de Jaime em As bellas da Billings, que ndo cura seu machucado na perna para nio

perder o dinheiro das esmolas.

170 CASTEL, Op. Cit., 2013, pp. 43-44.
1"t CASTEL, Op. Cit., 2015, p. 32.
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As prostitutas das margens. A aliciadora de Laura.

Figurantes ou coadjuvantes maltrapilhos.

A falsa gravida e o falso cadeirante.

Para Castel, “o que aproxima as situagdes desse tipo ¢ menos uma comunidade de tragos
que decorrem de uma descrigdo empirica do que a unidade de uma posi¢do em relagdo as
reestruturagdes econdmicas e sociais atuais.”!’? Portanto, os individuos marginalizados “sdo
menos excluidos do que abandonados, como se estivessem encalhados na margem (grifo
meu), depois que a corrente de trocas produtivas se desviou deles.”!”® O crescimento
economico, o desenvolvimento das sociedades industriais, bem como as transformagdes de suas
relagdes, com a transposi¢do do papel de protecdo do Estado para os contratos de previdéncia,
vincularam a existéncia dos individuos as flutua¢des de emprego e a dependéncia de inser¢do
no mercado formal de trabalho que, por sua vez, subsiste por meio da producdo de excedentes.
Nesse interim, os “supranumerarios”, aqueles que excedem o numero de vagas, que estdo para

fora dos espagos de encaixe do mundo de trabalho,

172 Ibidem, p. 32.
173 [bidem, p. 32.
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..nem sequer sdo explorados, pois, para isso, ¢ preciso possuir competéncias
conversiveis em valores sociais. Sd0 supérfluos. Também ¢é dificil ver como poderiam
representar uma forga de pressdo, um potencial de luta, se ndo atuam dirctamente
sobre nenhum setor nevralgico da vida social.'™

Tais individuos, segundo Castel, inauguram uma nova categoria de seres que inexistem
socialmente, de onde podemos estabelecer um paralelo com os “quase-mortos” de Candeias:
“Se, no sentido proprio do termo, ndo sdo mais atores porque ndao fazem nada socialmente util,
como poderiam existir socialmente? No sentido, € claro, de que existir socialmente equivaleria
a ter, efetivamente, um lugar na sociedade.”'” Esta categoria, definida no Ambito diegético do
filme, engloba os seres errantes que perambulam nas margens, cuja ndo existéncia pauta suas
ndo-agoes e consequentes ndo-realizagoes.

Tal premissa vem ao encontro da defini¢do de estado de excegdo teorizado por Agamben
e da ideia de exclusdo nele contido: para haver excec¢do, pressupde-se uma regra da qual esta se
isenta. Para haver excluidos, marginalizados, pressupde-se um ordenamento do qual tais
individuos ndo usufruem, existindo como excedentes neste processo. Segundo Castel, “falar em
termos de exclusdo € rotular com uma qualificagdo puramente negativa que designa a falta, sem
dizer no que ela consiste nem de onde provém.”!7® Disso deriva a ideia de que para que existam
os out, devem existir os in, que usufruem de um tratamento social que s6 é possivel, na

configuragdo excludente atual, se alguns forem postos para fora:

Sem duvida, ha os in ¢ os out, mas eles ndo estdo em universos separados. Nao se
pode falar em uma sociedade de situagdes fora do social. O que estd em questdo ¢é
reconstruir o continuum de posi¢des que ligam os in ¢ os out, ¢ compreender a logica
a partir da qual os in produzem os out.!”’

A ideia de exclusdo, portanto, relaciona-se com a de excegdo, na medida em que os

excluidos sdo seres que servem de excecdo a regra:

A excegdo é uma espécie de exclusdo. Ela é um caso singular, que ¢ excluido da norma
geral. Mas o que caracteriza propriamente a excegdo ¢ que aquilo que € excluido nio
esta, por causa disso, absolutamente fora da relagdo com a norma: ao contrario, esta
se mantém em relagdo com aquela na forma da suspensfo. A norma se aplica a
excegdo desaplicando-se, retirando-se desta. O estado de exce¢do ndo ¢, portanto, o
caos que precede a ordem, mas a situagdo que resulta de sua suspensdo. Nesse sentido,

V4 [bidem, p. 33.
73 [bidem, p. 33.
176 CASTEL, Op. Cit., 2013, p. 31.
77 Ibidem, p. 35.
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a excegdo ¢ verdadeiramente, segundo o étimo, captrurada fora (ex-capere) ¢ nio
simplesmente excluida.!™

A suspensdo da ordem, por meio da exceg¢do a norma, encontra paralelo simbdlico no
ambiente das margens: um espaco limbico!”, sem ancoragem, de tempo e espago diluidos sob
as percepgoes fluidas dos personagens, ou seja, um espago suspenso. Ja a ideia de soberania,
que encontra expressdao na camera onisciente do segundo bloco, perpassa os dois ambientes — a
margem e o centro — no terceiro momento do filme, como se esta zona da norma (que exclui)
tomasse conta também das margens, para simbolizar a0 mesmo tempo, a regra € a excegao,
enquadrados nos mesmos planos diegéticos. Ndo a toa, o terceiro bloco marca o momento da
desilusdo e da morte para os quatro personagens. Desse modo, ambos os recursos de camera,
aliados a composi¢do dos personagens em cena, ao vazio das margens versus o burburinho da
cidade e, principalmente, a metafora da morte em vida para os marginais, compdem 0 universo
fluido e deslocado pelo qual transitam: um universo marginal, constituido por uma imagem

marginal.

24.1 Perambulagdes para além das margens: o desfavelamento

O caminhar infinito para lugar algum dos personagens marginais, aliado ao espago vazio
e sujo das margens do Tieté, as moradias precarias e sem alicerce, as ruinas habitadas por
mendigos, nos transmitem a sensagdo de transitoriedade e de ndo pertencimento. Como vimos,
no filme, nada do que ¢ relacionado ao marginal possui carater definitivo: os personagens se
movimentam num fluxo continuo, sem interrup¢do, pois ndo ha para eles lugar de
pertencimento e nem origem para onde retornar. A montagem fragmentada, a deambulagdo dos
personagens e a camera subjetiva também diluem a nog¢do de tempo: o passado é disforme e
confuso, o futuro esté tragado com a morte e o presente, portanto, € um eterno devir.

A multiplicidade de sentidos encerrada no titulo do filme A Margem, remete, por
conseguinte, a ideia de marginalidade de forma ampla: a margem do rio Tieté € historicamente
local periférico habitado por individuos marginalizados, a exemplo da favela do Canindé,
desocupada em 1961. Nas margens do rio habitam os individuos 8 margem da sociedade, tanto
na diegese, quanto fora dela. A ideia de margem, porém, perpassa e ultrapassa este ambiente:

os marginais de Candeias carregam consigo tal distingdo, mesmo quando percorrem outros

178 AGAMBEN, Op. Cit., 2012, p. 24.
179 Tratarei mais adiante sobre esta metafora do limbo, proposta por Agamben.
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espagos e suas tentativas de insercdo social sdo constantemente fracassadas. Ampliando nosso
horizonte para o contexto histérico, encontramos muitos paralelos simbolicos entre estas figuras
sem destino e sem lugar de pertencimento do filme e os individuos marginalizados nas grandes
cidades brasileiras das décadas de 1960 e 1970. A caracteristica da perambulag@o incessante,
metaforicamente presente no filme para explicitar a auséncia de destino ou de ancoragem de
tais personagens, pode ser associada, portanto, ao contexto de remogdes de favelas e na
constante busca por espagos no territorio urbano, principalmente pelo fato de Candeias ter se
inspirado diretamente por este ambiente e ter inserido no filme cenas das proprias margens do
rio Tieté e da favela de seu entorno.

As sensacgdes de ndo pertencimento, auséncia de rumos, ndo ancoragem, transmitidas ao
espectador por meio dos procedimentos narrativos ja abordados, encontram correspondéncia
nas diversas formas pelas quais o cinema marginal tratou a questdo da perambulag¢do em suas
narrativas. Fabio Uchda define esta nogdo como “um fendmeno que associa reverberagdes
objetivas e quanto a situagdo das personagens, unindo tragos de colagem transgressora e
pessimismo ante ao panorama politico...” " O andar sem destino, segundo o autor, subverte a
nogdo classica de personagem, bem como a propria ideia de narrativa, no sentido do
encadeamento ordenado de eventos provocado por uma andancga definida, de objetivos claros.

Historicamente, como nos lembra Uchoa, “a perambulag@o consiste numa oposi¢do a
narrativa do cinema cléassico, presente no cinema de vanguarda dos anos 1920 e retomada, a
partir do final dos anos 1940, pelo neorrealismo e os cinemas novos.” '*! No cinema moderno,
a caracteristica deambulatéria ou a presenga dos deslocamentos de individuos, ganhou uma
ressignificagdo que subverteu sua forma usual, caracteristica da narrativa cldssica, que ¢:
quando se anda, se vai a algum lugar. Ou melhor, quando ha uma cena de um deslocamento
qualquer, esta (na narrativa cléssica) age como elemento de transicdo entre um objetivo
(relacionado a algum personagem) e um fim. Nos novos cinemas, quando os deslocamentos
ndo mais unem “pedagos” narrativos para da-los sentido, se tornam eles mesmos o sentido em
si. Ou seja, a énfase no processo de deslocar-se transpde os significados do antes e depois para
o agora, diluindo as nogdes de causa e efeito e atribuindo importancia maior ao instante. Perde-
se, com 18s0, a conexdo entre inicio e fim (o inicio da jornada e o fim do trajeto), realgando o
meio do percurso, o intervalo, no caso, o proprio caminhar. Este realce do percurso encontra

em A Margem, a poténcia da auséncia de caminhos, transposta nas perambulag¢des sem destinos

180 UCHOA, Fabio Raddi. Tracos da perambulagdo no Cinema Marginal. ALCEU, vol. 17, n° 33, p. 157-174,
jul/dez. 2016, p. 157.
81 Ibidem, p. 160.
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nem objetivos certos. Para os seres “quase-mortos”, ou inexistentes do filme, a perambulagdo
serve de busca por pertencimento, porém, tal busca ndo encontra portas de acesso, encerrando-
se em si mesma, remontando assim, o ciclo de andangas.

Robert Castel, referindo-se a obra do socidlogo Frangois Dubet, La Galere (1987), fala
de uma espécie de nomadismo imdvel, atribuido aos jovens da periferia estudados por este autor,
cuja existéncia “¢ feita de iniciativas fracassadas e de andangas sempre recomecadas.” Tais
jovens “ndo estdo isolados, mas multiplicam os encontros efémeros e os contatos
esporadicos.”!®? De uma palavra de seu vocabulario, la glande, “que significa andar sem rumo
na superficie das coisas”!® Castel refere-se a tal nomadismo imével, no qual o caminhar sem
objetivo, torna-se por sua vez, simbolo da imobilidade, pois ndo desempenha papel no sentido
de uma atuagdo social efetiva. Este ciclo de andangas, também vivido pelos individuos
perambulantes do contexto social, foi pautado no decorrer do desenvolvimento e estruturagio
da cidade de Sdo Paulo, bem como, do processo de organizacdo do territorio urbano, com vistas
a disting@o dos espagos reservados para os in € para os out.

De acordo com Lucio Kowarick, o processo de organiza¢do do territorio urbano em
torno da questdo habitacional foi viabilizado de forma mais efetiva na capital paulista a partir
da década de 1940, com a alteracdo do sistema de transporte, no qual o bonde € paulatinamente
substituido pelo 6nibus, “veiculo muito mais versatil na produgdo de terras habitaveis, unindo
casas autoconstruidas nas periferias destituidas de infraestrutura aos locais de emprego.”!®*

Neste processo de “multiplicacio de periferias”, as areas mais proximas ao centro “eram retidas
2
» 185

2

para fins especulativos 0 que gerou “os assim chamados vazios urbanos”: lugares
reservados a especulagdo, que foram gradualmente munidos de infraestrutura, porém, vedados
a moradia da populac@o!®®. Ferndo Lopez, por sua vez, define a chamada Lei do Inquilinato
como responsavel pelas primeiras favelas de Sao Paulo, formadas em fins da década de 1940,
devido aos despejos provocados pelo congelamento dos alugueis.'®” Decretada em 1942 no
governo Getulio Vargas e que congelou os alugueis até 1964, a Lei do Inquilinato havia tornado

desinteressante para os proprietarios a atividade de locag@o, promovendo uma série de despejos

182 CASTEL, Op. Cit., 2013, p. 29-30.

183 Ihidem, p. 30.

18 KOWARICK, Op. Cit., p. 27.

185 Ihidem, p. 27.

186 Thidem, p. 27.

187 LARA, Ferndo Lopez Ginez de. Modernizagiio e desenvolvimentismo: formaciio das primeiras favelas de
Sao Paulo e a favela do Vergueiro. 361p. Dissertacdo de Mestrado — Faculdade de Filosofia ¢ Ciéncias
Humanas/Departamento de Geografia/Universidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 2012, p. 137.
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e a consequente realocagdo de trabalhadores em areas periféricas da cidade. Na década seguinte,
como aponta Heitor Frugoli, a Sociedade para a Andlise Grdfica e Mecanogrdfica Aplicada
aos Complexos Sociais (SAGMACS) j& diagnosticava S3o Paulo “como cidade com
crescimento anarquico e cadtico, ao sabor da valorizagdo especulativa, anti-economica e anti-
humana, com o sacrificio das classes populares, situadas em areas periféricas sem qualquer
infraestrutura.” %8

Os “vazios urbanos”, zonas de maior valor imobilidrio foram, portanto, ao longo destas
décadas, sendo reservadas as camadas de maior poder aquisitivo. Nestas zonas, “a um custo
econdmico alto corresponde um 6nus social — medido em termos de infraestrutura e servigos
publicos — praticamente nulo.”!® Em contrapartida, nas zonas periféricas, de infraestrutura e
servigos publicos praticamente inexistentes, o custo econdmico relativamente baixo ¢
acompanhado por altissimo 6nus social, definido pelo autor a partir do conceito de espoliagdo

urbana:

... a somatoria de extorsdes que se opera pela inexisténcia ou precariedade de servigos
de consumo coletivo, que juntamente ao acesso a terra, ¢ A moradia, apresentam-se
como socialmente necessarios para a reproducio dos trabalhadores ¢ agugam ainda
mais a dilapidagdo decorrente da exploragdo do trabalho ou, o que ¢ pior, da falta
desta.!**

Kowarick dd exemplos desta espoliacdo, como as longas horas despendidas no
transporte coletivo (dado que diminui consideravelmente a qualidade de vida), ou mais
diretamente a precariedade da vida nas favelas, corticos e moradias autoconstruidas, “em
terrenos geralmente clandestinos e destituidos de benfeitorias basicas.”!*!

No filme, os locais pelos quais perambulam os personagens ao longo das margens
apresentam muitas destas caracteristicas de precariedade, as quais pode ser associada a ideia de
espoliagdo urbana, principalmente pelo fato de tais locais constituirem cenarios reais. Casebres
numa pequena favela, ruinas e construgdes abandonadas compdem o cendrio diegético,
“emprestado” das proprias margens do Tieté. Os enquadramentos, nestas cenas, acentuam o

acumulo desordenado de elementos, que tomam conta de todo o quadro, em contraste as outras

cenas em que predomina o vazio:

188 FRUGOLI JR, Heitor. Centralidade em Sio Paulo. Trajetérias, conflitos e negocia¢des na metropole. Sio
Paulo: Cortez/Edusp, 2000, p. 56.

18 KOWARICK, Op. Cit., p. 28.

1Y KOWARICK, Op. Cit., p. 22.

Y1 Ihidem, p. 22.
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Cenas da favela, ruinas e casebres no entorno das margens.

De alto 6nus social, a condigdo de subsisténcia de individuos que muitas vezes, nem
sequer sdo explorados pelo trabalho, atribui-lhes status de subcidaddos, do qual derivam
situagdes de tutela e controle social extremo. As politicas publicas em torno da questdo do
desfavelamento eram comumente direcionadas aos locais de maior valor imobiliario
(geralmente mais proximos do centro da cidade), sempre pautadas pela importancia do terreno
em questdo a ser desabitado, pouco importando, em contrapartida, o bem-estar das populagdes
removidas. Estas situagdes de tutela, bem como o tratamento recebido por estes subcidadaos,
podem ser observados por meio de alguns registros de jornais do periodo e de outros
documentos referentes a discuss@o em torno das politicas de remogao. Para tanto, proponho a
seguir, algumas considerac¢des acerca desta questao.

Segundo Mario Sérgio Brum, foi com o Golpe-Civil Militar que “aideia da remogdo de

»192 e com ela, o isolamento sistematico e

favelas ganharia um impeto nunca tido antes
progressivo das populagdes marginalizadas nas cidades brasileiras. A centralizag@o politica e
administrativa do periodo da ditadura traduziu-se numa maior disponibilidade de recursos
técnicos e financeiros, propiciando as condig¢des para a execucdo do propdsito de ordenar o
territorio urbano, projeto fortalecido pela repressdo politica aos movimentos sociais.!”® Antes

do Golpe, o problema das favelas nas grandes cidades brasileiras ja se mostrava urgente, porém,

192 BRUM, Mario Sergio. Ditadura Civil-Militar e favelas: estigma e restrigdes ao debate sobre a cidade (1969 a
1973). Cadernos Metrdpole, Sio Paulo, vol. 14, n° 28, p. 357-379, jul/dez 2012, p. 358.
193 Ihidem, p. 360.
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o clima politico mais ameno propiciava certa abertura para a discussdo de temas sociais e para
a atuagdo dos movimentos em prol do desfavelamento, destacando-se 0 MUD (Movimento
Universitario de Desfavelamento), que sucumbiu em 1967, devido ao acirramento da ditadura.

A criac¢do do Banco Nacional de Habitac¢do pelo Decreto Lei N° 4.380, de 21 de agosto
de 1964, nos serve de marco inicial para as politicas publicas em torno da ideia de remogdo e
despejo dos favelados. A lei, que também instituiu a corre¢do monetaria nos contratos
imobilidrios de interesse social, passou a pautar as agdes governamentais, a partir de seu viés
mecanicista, que tratava a questdo habitacional apenas com a producdo de moradias.

Em 1965 € criada a Comissdo de Estadual de Desfavelamento do Estado de Sao Paulo,
orgdo para o qual o problema das favelas era tido como um problema para a cidade e para o
entorno das localidades faveladas e ndo como um problema das populagdes de baixa renda.
Desta forma, o 6rgdo limitava-se a realizar levantamentos socioecondmicos das populacdes
faveladas, para posteriormente, servir de mediador entre os ocupantes € os donos dos
respectivos terrenos, organizando a remog¢ao das familias e, sempre que possivel, incentivando
a volta dos imigrantes para suas regides de origem, bem como a transferéncia destes para as
habitagdes populares, via de regra, construidas nas regides periféricas da cidade. A instalagdo
de um posto policial na Favela do Vergueiro em julho de 1965, por parte da Comissdo Estadual
de Desfavelamento, com o objetivo principal de impedir a constru¢do de novos barracos, € um
indicio do direcionamento dado pela CED ao problema das favelas: a presenca do Estado nestas
localidades se fazia a titulo de desmembra-las.!*

A CED durou apenas trés anos e, a partir de 1968, 1é-se com frequéncia nos jornais sobre
o trabalho do MOV — Movimento de Organiza¢des Voluntarias para a Promog¢ao do Favelado

— que parece ser uma heranca da Comissio Estadual de Desfavelamento!®

, porém funcionando
agora como entidade particular. Wilson Abujanra, presidente do MOV na época, havia também
presidido a CED em 1965 e o MOV também possuia 50 organiza¢des colaboradoras, assim
como as “50 entidades particulares” envolvidas com a antiga Comissao Estadual. Desta forma,
o MOV, um movimento aparentemente independente e de carater social, atuou alinhado as

politicas governamentais.

194 Policia impede construgio de barracos na favela do Vergueiro. Folha de Sio Paulo, Sio Paulo, 31 jul. 1965,
1° Caderno, p. 9.
195 59 dos paulistanos moram em favelas. Folha de Sio Paulo, Sdo Paulo, 03 jan. 1968, 1° Caderno, p. 1.
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Em reportagem veiculada no jornal O Estado de Sdo Paulo, em setembro de 19681,
intitulada “Duas ideias para eliminar favelas”, pode-se identificar as formas de atuac¢do do

MOYV. O texto em destaque na reportagem resume as tais duas medidas:

O congelamento das favelas ¢ o controle da chegada de imigrantes sdo duas medidas
para diminuir e, progressivamente, acabar com o problema dos favelados em Sfo
Paulo. As duas sugestdes constam de oficio entregue, ontem a tarde, ao secretdrio da
Promogdo Social, deputado Felicio Castellano, por um grupo de dirigentes do
Movimento das Organizagdes Voluntarias pela Promogao do Favelado (MOV).

No decorrer do texto € perceptivel o enfoque a questdo do desfavelamento como um
problema para o territdrio urbano: “De nada adianta desfavelar visando apenas uma area,
porque, enquanto desta saem algumas familias, as outras favelas sdo acrescidas em numero dez
vezes superior ao desfavelamento efetuado’, diz um trecho do oficio.” A reportagem continua
citando o referido oficio, destacando que neste ha mengdes a favela do Canindé, as margens do
rio Tieté, cuja remogdo resultou em novas ocupagdes em outros locais. No filme A Margem, ha
indicios, inclusive, da retomada das ocupag¢des nestas margens, como atestam as imagens de
casebres e populagdes que ali viviam, em 1967, seis anos apds a remog¢ao da favela do Canindé.

Ha também citagdo a grande Favela do Vergueiro: “Nesta favela, uma pequena area
sofreu ac@o de despejo, de onde sairam 89 familias. Mas, no mesmo periodo, essa favela recebia
150 familias.” Tal crescimento, continua a reportagem, s6 parou com o congelamento da area,
efetuado pela extinta Comissdo Estadual de Desfavelamento. O acumulo de familias em cada
barraco também foi problema citado: “E comum ao sair uma familia, duas ou trés passarem a
morar no mesmo barraco. Mas 1sso ndo ocorrera se esse barraco for demolido.” No filme, esta
ocupagdo dos espagos por mais de um grupo de pessoas € apresentada, quando Horacio retorna
da prisdo e procura por Ponciana num casebre aparentemente abandonado, onde os dois haviam

se instalado. Ao procura-la ali, sem sucesso, Horacio encontra no lugar um outro casal: o falso

cadeirante e a falsa gravida:

Ponciana dorme no barraco abandonado, observada por Hordcio (1° fig.); HorAcio, ao sair da prisdo, procura
Ponciana no mesmo barraco (2° fig.), mas encontra o referido casal (3? fig.).

196 Duas ideias para eliminar favelas. O Estado de Sdo Paulo, Sio Paulo, 10 set. 1968, p. 16.
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Ainda na mesma reportagem, outros argumentos sdo também utilizados em favor do
congelamento, como a condi¢do de explorados dos préprios favelados, pela existéncia de
outros, que sdo exploradores, chamados de “favelados-corretores”: “Ha casos de morador de
favela possuir até 102 barracos, cobrando aluguel que varia de 10 a 50 cruzeiros.” O
congelamento, portanto, ¢ defendido pelo oficio como solug¢do para o problema, juntamente
com o controle da chegada de imigrantes: “Com o congelamento, estavam sendo eliminadas as
grandes negociatas e exploragdes como jogo, porte de arma, venda de toxicos...”, além de

permitir as familias “a certeza de contar com a protecdo dos policiais, que eliminam os crimes,

brigas e desordem.” Wilson Abujamra, diretor do MOV, explica ainda, “como congelar”:

...0 congelamento compreende a instalagdo de policiamento especializado, em cardter
permanente ¢ orientado. Assim, apds o sancamento da area, impondo ordem e
respeito, da condigdo para a execugdo de outras medidas, orientando ¢ educando o
favelado e dando-lhe protecdo necessdria para que ndo sofra pressdes ¢ exploragdes.

A questdo do controle da entrada de imigrantes na cidade também ¢ abordada no oficio
comentado na reportagem. Chama a aten¢@o a proposta de impedimento de circulagdo destes
individuos, com sugestdo de instalagdo de postos nas vias de acesso a capital, que controlaria
os veiculos que transportassem “carga humana”. Tais veiculos seriam fiscalizados, bem como
o nome do motorista e a relagdo de pessoas transportadas seriam registrados. O motorista seria
entdo, “forgosamente” conduzido ao Departamento de Imigragdo e Colonizagdo (DIC). Este
departamento também teria a responsabilidade de receber os trens de transporte de passageiros,

aos quais seria feita uma triagem:

...0s passageiros serdo submetidos a exames médicos ¢ identificados. Em seguida,
aqueles que descjarem trabalho na lavoura, serdo fornecidas a passagem, a
alimenta¢do ¢ o contrato para o trabalho. As familias que nfo quiserem ir para a
lavoura serdo encaminhadas a empregos nas vdarias obras publicas do governo ¢
orientadas para residir em casas populares.

Percebe-se, portanto, o teor de sujeigdo, controle e tutela implicito nestas medidas, bem
como a forma de tratamento atribuida aos individuos favelados: removidos para fora da cidade
ou, quando permanecessem, controlados pelo policiamento e submetidos a exames médicos
compulsorios. Tal proposta de congelamento chama a atengdo por se contrapor a caracteristica
marcante dos individuos socialmente marginalizados (e que também ¢ trago essencial atribuido
aos personagens do filme): a da perambulagdo. “Congelar” o deslocamento ¢ também

repreender a liberdade de agdo destes individuos desviantes da norma, impondo-os as regras do
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modelo civilizatorio sem, porém, isenta-los do 6nus social que advém de tal modelo. As
politicas de remocdo de favelados encerram, portanto, a dicotomia de deslocamento e
paralisacdo, em varios sentidos: o deslocamento de individuos por contra propria, quando
recebidas as ordens de despejo; o deslocamento imposto por forga policial aos individuos das
ocupagOes informais ou seu “congelamento” para submeter-se as regras civilizatérias; o
deslocamento para fora do centro da cidade, das areas de maior valor imobiliario ou até mesmo
o deslocamento para fora da propria cidade, como proposta de resolugdo ao problema das
favelas. Tracando um paralelo com o filme, tal ideia de deslocamento, presente na
perambulacdo dos personagens, ¢ apresentada subjetivamente pelo fraco pertencimento aos
espagos, vivido pelos marginais desta fic¢do, bem como por sua “expulsdo” simbolica do centro
da cidade, ou sua diferenciag@o, exercida pela cimera onisciente.

Maurice Halbwachs, referindo-se a Augusto Comte, nos lembra que “...0 equilibrio
mental resulta em boa parte e antes de mais nada, do fato de que os objetos materiais com os
quais estamos em contato didrio ndo mudam ou mudam muito pouco e nos oferecem uma
imagem de permanéncia e estabilidade.”'” Compartilho das consideragdes de Halbwachs,
quando aponta os objetos e o espago como espécies de ancoras de memorias: “... tanto 1sso €
verdade, que as imagens habituais do mundo exterior s3o partes inseparaveis de nosso eu.”!®
Sendo assim, quanto maior a imobilidade do espago ao longo do tempo, bem como maiores em
numero forem as referéncias presentes nesse espaco (objetos, mdveis, coisas), mais ancoradas
estardo nossas memorias e proporcionalmente estas também serdo menos mutaveis. No filme,
pode-se notar tal caracteristica de apego aos espagos, mesmo que infima, quando Horacio
procura por Ponciana no mesmo casebre onde os dois haviam passado algum tempo. Nao
obstante, o ambiente das margens em A Margem, composto por ruinas, descampados, casebres
e lixo, apresenta poucos lugares de ancoragem. Onde impera o vazio, a sensagdo de
pertencimento € proporcionalmente mais instavel e inconstante. Com isso, a perambulagdo dos
personagens ganha fundamento, pois, com poucos lugares aos quais se apegarem ou de onde
construirem uma memoria que os insira no mundo, tais individuos caminham soltos, sem
espagos de pertencimento. A construgdo de sentido que se apresenta, por conseguinte, a partir

de um local desabitado, é a de auséncia: se “cada aspecto, cada detalhe desse lugar tem um
5199

2

sentido que s6 ¢ inteligivel para os membros do grupo um lugar sem aspectos fixos,

composto pelo vazio, propde a auséncia de sentido em si. Selecionei abaixo, exemplos de

19 HALBWACHS, Op. Cit., p. 157.
198 Ibidem, p. 157.
199 Ihidem, p. 150.
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momentos no filme em que os personagens estdo dispostos de forma diminuida diante do
cenario, o que d& a impressdo de imponéncia deste sobre eles que, muitas vezes aparecem

somente como pontos em meio & paisagem:

Personagens diminuidos diante do vazio das paisagens.

A presenca no filme de tais espagos vazios, além dos casebres e ruinas também nos traz
a ideia de transitoriedade que, atribuida as habita¢des, faz com que estas sejam facilmente
abandonadas, uma vez que néo se destinam oficialmente a locais proprios ou dignos de moradia.
A perambulagdo constante dos personagens pela varzea do rio, combinada com o recurso do
travelling subjetivo, acrescenta, por sua vez, maior transitoriedade ao cendrio, que parece se
movimentar juntamente com os personagens, desvendando ao espectador (como se nds mesmos
estivéssemos descobrindo estas cenas) a pobreza do entorno. Este constante movimento de
personagens-camera-espago, proporcionado pelo uso do plano-ponto-de-vista, propde uma
espécie de coreografia, da qual o espectador também participa e assiste, sob os mais diversos

angulos, detalhes do espago da varzea, com énfase no vazio.
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Sequéncia de tfravelling subjetivo: Ponciana observa Hordcio em deslocamento; este, a observa de volta, também
enquanto caminham pela varzea.

A posic¢do assumida por Ozualdo Candeias por meio deste filme, participa, portanto, dos
debates do periodo, seja por meio da oposigdo as formas autoritarias de tratamento aos
individuos marginalizados no ambiente urbano, seja em confluéncia com outras discussdes
presentes no contexto, que buscavam caminhos alternativos para o problema da diferenciagdo
social em Sdo Paulo, como € o caso do Movimento Universitario de Desfavelamento, o MUD.
Em contraponto as a¢des da Comissao Estadual de Desfavelamento, tal movimento atuou por
alguns anos em tentativas de integragdo destas comunidades a cidade.

Em 5 de setembro de 1967, de acordo com o Diario Oficial do Estado de Sao Paulo?”,
foi realizada uma reunido da “Comissdo que cuida do problema das favelas na capital”,
comissdo esta, criada devido a denuncias feitas por habitantes da Favela do Vergueiro contra o
Movimento de Organizagdes Voluntarias para a Promog¢do do Favelado (MOV). Segundo o
Deputado Jacinto Figueira Jr., “foram os elementos residentes nesta favela [a do Vergueiro]
que fizeram queixas amargas contra 0 MOV, dizendo que suas casas eram invadidas e que os
policiais partiam para arbitrariedades, espancando familias.”?’! Na reunido, Lupércio Cortez
Jr., presidente do MUD, fala do carater deste movimento, definindo-o como um movimento
voluntario composto por estudantes universitarios e outros profissionais, que tinha como
finalidade principal “levantar o problema da favela, estudando causas e efeitos deste problema,

ndo s6 em sentido regional, mas também em sentido global.”2%2

29 Diario Oficial do Estado de Sdo Paulo, 5/09/1967, pp. 41-45. Estavam presentes na reunido: o Deputado
Fernando Perrone (presidente da Comissdo), outros parlamentares, um representante do Presidente da COHAB
(que ndo compareceu), o Sr. Lupércio de Souza, presidente do MUD, o Inspetor Vicente Paes de Oliveira, da
Guarda Civil ¢ Eduardo Teixeira Barbosa Brito de Vasconcellos, secretario da Comissio.

21 Ibidem, p. 42.

22 Ibidem, p. 41.
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Dentre os objetivos principais do MUD, expostos por Lupércio Cortez, estdo
resumidamente: 1) despertar a sociedade em geral para o problema das favelas, suas causas e
efeitos; 2) suscitar a formulag@o de diretrizes e solugdes praticas para a solu¢do do problema,;
e, por ultimo, porém, mais importante, 3) “mobilizar a sociedade e propiciar a concatenagio
entre elas com vistas ao desfavelamento, entendido ndo como simples mudanga, mas como
promogdo do favelado, levando-o a condi¢cées mais humanas de vida e & integracio na

sociedade (Grifo meu).” Perguntado pela Comissdo se

... 0 que 0 MUD entende por desfavelar é construir casas ¢ tirar os favelados dos
caixotes, ou ¢ dar a eles a visdo que precisam para encontrar um caminho melhor, tira-
los de um ambiente de gangsterismo ¢ da exploracdo de uma meia dazia de
espertalhdes, que alugam caixotes como casas a pregos fabulosos, tira-los de um
ambiente de promiscuidade violentissima;

Lupércio responde: “Noés consideramos fundamental a promog¢do do individuo, a
mudanga de casa € importante, mas ndo € o mais importante. A educacdo, a saude, a elevagdo
de nivel social tém mais importancia.” Candeias, no ambito imagético, também discute tais
questdes, sob a metafora de auséncia de pertencimento atribuida a seus personagens.

Neste documento, € bastante claro o posicionamento governamental em dire¢do ao
despejo, definindo os habitantes da favela como ingénuos, despreparados e explorados por
“gangsters”’, que cobravam aluguéis altos por barracos. Este discurso de vitimiza¢do do
favelado era utilizado com frequéncia como justificativa para a dissolugo das favelas, quando
se alegava que a maioria ali era explorada, discurso que abria pressupostos para a tutela do
Estado sobre o destino destas populagdes marginalizadas. No filme, a condi¢do de
superfluidade, derivada desta ideia de vitimizagdo, € posta pela cdmera onisciente, “reguladora
da norma”, que nega espagos de atuagdo dos personagens marginais na cidade.

Na mesma reunido, questionado pelo Deputado Geraldino dos Santos se “a finalidade
[do MUDY] seria a preparagdo do elemento [destaque para o uso da palavra “elemento” e ndo
individuo, ou cidaddio] até conseguir uma condi¢do melhor”; Lupércio Cortez responde que
sim, “ndo cada elemento em si, de forma paternalista, mas a comunidade de forma integrada”.
Mais adiante, Lupércio Cortez fala do trabalho realizado pelo MUD na Favela do Tatuapé e

condena as intervengdes policiais (pratica comum no periodo) com vistas ao chamado
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“congelamento” das ocupagdes que, segundo o movimento, deve ser realizado pelos proprios
moradores e ndo de “cima para baixo” pela forga policial. 2%

Ainda em relagdo ao MUD, consideramos importante destacar o apoio dado pelo
movimento a resisténcia dos moradores da Favela Nova Brasilia diante de uma agio de despejo
em 1967. De acordo com noticia veiculada na Folha de Sdao Paulo em 12 de maio de 1967, 52
familias habitantes da Favela Nova Brasilia no Tatuapé, com apoio e orientagdo do MUD, se
negavam a mudar-se para um Conjunto Habitacional em Sdo Miguel Paulista, devido a corregéo

monetaria instituida pelo BNH:

Em face da corre¢fio monetaria que o Banco Nacional de Habitagdo exige, alegam que
as casas passardo a custar varias vezes o seu custo real em poucos anos. Além do mais
a COHAB quer que os favelados, inicialmente, paguem de 180 a 200 cruzeiros novos
para a instalagio de luz ¢ 4gua nas novas casas ¢ a maioria delas ndo possui sequer a
décima parte desse dinheiro para mudar-se. 2%

Segundo a matéria, o MUD “ndo aconselha os favelados a se transferirem para as casas
da COHAB e promete, no caso de se efetivar o despejo, transferi-los, ainda que
provisoriamente, para um outro terreno da prefeitura.” 2%°

Ja nas discussdes realizadas durante o “1° Seminario de Estudos do Problema Favela”,
em setembro de 1965, promovido pelo MUD, o movimento deixava clara sua posi¢do contra as
politicas estatais de habitagdo. O documento publicado ap6s o Semindrio, intitulado “Problemas
do Financiamento de Habitagdo para Favelados”, apontava para solu¢des alternativas,
posicionando-se contra a criagdo de grandes nucleos habitacionais, de modo a aproveitar os
servigos e equipamentos existentes nos bairros e a reduzir custos; a favor dos subsidios de parte
do custo da casa propria, como unica solugdo adequada ao problema de financiamento de
habitagdes para os favelados; e contra a atuacdo das COHABS para tratar do problema do

desfavelamento, pois estes 6rgdos ndo dispunham de recursos financeiros proprios, tendo

caracteristicas comerciais, contrarias a ideia de subvencao de parte dos custos das moradias. 2%

23 Aqui, Lupércio possivelmente esta se referindo ao posto policial instalado pela Comissdo Estadual de
Desfavelamento na Favela do Vergueiro, para impedir que sejam construidos novos barracos. Didrio Oficial do
Estado de S3o Paulo Op. Cit. p. 43.

204 Favelados ficam no Tatuapé enquanto a policia nfo vem. Folha de Sio Paulo, Sdo Paulo, 12 mai. 1967, 1°
Caderno, p. 3.

25 Ibidem, p. 3.

206 TANAK A, Marta Maria Soban. M.U.D. A vivéncia da realidade e a pratica do fazer: Movimento Universitario
de Desfavelamento. Cadernos de Pesquisa do LAP, n° 6. Universidade de Sfo Paulo/Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo, 1995, p.49.
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O MUD, extinto em 1967, mesmo ano de lancamento do filme A Margem, teria
sucumbido devido ao “clima politico p6s-64, opressivo e sufocante, provocado pelo movimento
militar, que procurava castrar a¢do de entidades, grupos e movimentos que trabalhavam
diretamente com populagdes, visando sua promogio humana.”?” O MOV, por outro lado,
parece ter atuado até 1971, data do ultimo registro em jornais relacionado ao movimento. Um
ano antes, em 1970, mais uma intervengdo do MOV ¢ noticiada pelo jornal O Estado de Sao

Paulo®?

. A favela da Barra Funda, que “ja estava se transformando numa ameaga aos bairros
vizinhos, devido ao nimero de marginais que comegaram a frequenta-la”, havia sido congelada,
por iniciativa do MOV, e “passou a merecer policiamento permanente da policia militar”. Este
congelamento com caracteristicas semelhantes ao documento apresentado a prefeitura pelo

mesmo movimento, em 1968, consistia na “numeragdo de todos os barracos, para controle da

9, <«
>

9, <«
>

area”; “eliminacdo de marginais e exploradores”; “proibi¢do de construgdo de novos barracos”;
“controle do comércio interno”; e “proibi¢cdo de venda de bebidas alcoolicas”, entre outros. A
matéria também comentava a acdo do MOV no auxilio as familias que quisessem retornar aos
seus locais de origem, como o fornecimento de passagens, tendo esta e outras agdes, o
direcionamento para a remogdo das familias do local.

Retomando uma vez mais a questdo do apego ou desapego aos espagos, tratada por
Halbwachs, quando voltada a tal contexto de remog¢des € ndo aos aspectos imageticos propostos
pelo filme, € necessario atentarmos ao fato de que o pouco que se tem, quando € perdido, deixa
marcas: “A populac¢do pobre também ndo se deixa deslocar sem resisténcia, sem ressentimentos
e, mesmo quando cede, sem deixar atras muitas partes de si mesma.”?®” Nesse sentido, agora
voltando-nos aos personagens do filme, a soliddo e o desapego que apresentam podem
simbolizar um ultimo grau deste processo de deixar para tras partes de si mesmo, a ponto de
ndo restar nenhuma delas.

Entre 1976 e 1982, como aponta Mario Brum, ocorreu aumento significativo da
producdo das cooperativas habitacionais que destinavam imoéveis a familias de maior poder
aquisitivo, sobre as de habita¢do de interesse social, subsidiadas pelo BNH.2!° Fator este que,
combinado com o gradual enfraquecimento da ditadura e de seus mecanismos de coagéo, fez

com que as politicas de remogdo perdessem forca, visto que haviam se mostrado claramente

ineficientes como solu¢do ao problema das favelas.

27 Conclusdes explicitadas no Caderno de Pesquisa do Lap N° 6, Op. Cit. p. 14, a partir de entrevistas com antigos
participantes do movimento.

2% MOV congela outra favela. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 10 nov. 1970, p. 24.

29 HALBWACHS, Op. Cit., p. 164.

210 BRUM, Op. Cit., p. 374.
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Uma estatistica publicada na Folha de Sdo Paulo de 4 de janeiro de 1966 atesta que Sdo
Paulo tinha na época cerca 50 favelas, sendo a Favela do Vergueiro a mais extensa e numerosa,
com um total de 7,5 mil moradores, dos 30 a 40 mil favelados integrantes do levantamento
estatistico em questdo.?!! Em 1980, pela primeira vez para Sdo Paulo, segundo Suzana

Pasternak?®'?

, 0 Censo Demografico realizado pelo IBGE contou a populagdo favelada, desta
vez, num total de 476.221 habitantes, na capital e regido metropolitana. Este estrondoso
aumento ¢ claramente fruto da politica sistematica de exclusdo realizada por tras dos discursos
de promog¢do do bem-estar social. A remogao das familias para as casas populares nas periferias
e o direcionamento dado para que os imigrantes voltassem para seus locais de origem sdo
politicas de exclusdo por exceléncia, que corroboraram com a especulagdo imobilidria e a

divisdo social dos espagos urbanos na cidade de Sao Paulo, dando propor¢des descomunais aos

problemas relacionados a moradia e a cidadania das populagdes de baixa renda.

25 VIDA, MORTE E LIMBO

Como ja dito, a questdo da morte em 4 Margem, apresentada de maneira peculiar, nos
minutos finais da pelicula, transfigura o significado de todo o trajeto de vida dos quatro
personagens. A morte, que para os demais seres humanos, significaria o fim de tudo, para eles,
significa a realizagdo da felicidade, a superacdo do sofrimento e de uma vida de privagdes,
tendo como simbolo a realizagdo do amor dos dois casais. Metaforicamente, portanto, o que a
morte representa no filme € o inverso do que ela, de fato, representa na vida de todos. Este dado
salienta, enfatiza a condig@o de existéncia dos marginais proposta pela obra: como individuos
apartados de determinada sociabilidade, eles ndo existem de fato. Enquanto vivos, suas vidas
equiparam-se a morte: uma espécie de ndo-existéncia por meio da auséncia de realizacdes.
Depois de mortos, sua “pos-vida” equipara-se a um ideal de existéncia: a realiza¢do de seus
desejos, simbolizada pelo amor. Recortei aqui outro trecho da critica realizada por Antonio
Moniz Viana, citada ao inicio deste capitulo. Nela ele comenta o carater mitologico do filme,

como forma de tratar o tema da marginalidade social:

211 S0 Paulo tem 50 favelas e a maior € a do Vergueiro. Folha de Sio Paulo, Sdo Paulo, 04 jan. 1966, Tlustrada,
p. 18. De acordo com a noticia, a “CED seria o inico érgido que realiza um trabalho de profundidade ¢ com metas
de solugio, com a colaboragio de 50 entidades particulares.”

212 TASCHNER, Suzana Pasternak. Favelas em Sdo Paulo — censos, consensos ¢ contra-sensos. Cadernos
Metrépole, n° 5, p. 10.
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Nao ha outra porta para sair da margem: nem a da mendicincia, nem a da prostituigdo
— nem ha a disposi¢do ou a possibilidade de integragdo na cidade tdo proxima. O
milagre cinematografico de Ozualdo Candeias — tdo voluntario quanto a maioria dos
milagres — consiste em dar a uma realidade social um revestimento mitologico. As
condigGes de vida a margem do Tieté estdo na tela sem protesto ¢ sem disfarce — um
inferno na terra, antes de outro inferno, talvez menos insuportavel, ao fim do Tieté,
novo Aqueronte >3

Em suas reflexdes sobre a morte, Norbert Elias, no livro A soliddo dos moribundos
destaca algumas questdes que nos sdo pertinentes para pensarmos os “mortos” solitarios de
Candeias. Para o autor, no curso do “nitido surto civilizador que teve inicio ha quatrocentos ou
quinhentos anos, as atitudes das pessoas em relacdo a morte e a propria maneira de morrer
sofreram mudancas...”?!'* De uma questio publica, a morte tornou-se problema privado: “a
morte, tanto como processo quanto como imagem mnemanica, ¢ empurrada mais € mais para
os bastidores da vida social...”?!>. O distanciamento da ideia da morte, por sua vez, também
representou o afastamento daqueles que estdo proximos a ela: “Para os proprios moribundos,
isso significa que também sdo empurrados para os bastidores, sio isolados.”?!® O conhecimento
sobre a propria morte, que distingue os seres humanos dos outros animais, seria o dado que,
segundo o autor, teria provocado todo um processo de distingdo gradual entre vivos e “quase-
mortos”. Afastar a perspectiva da morte, diante do conhecimento que temos sobre sua
inevitabilidade, representou, portanto, o afastamento dos que nos lembram de sua existéncia.

Tragando um paralelo entre esta questio e a metafora sugerida pelo filme para a
condi¢do de inexisténcia dos marginais, € possivel vé-los como moribundos. A anunciagdo de
sua partida, realizada pela misteriosa mulher da barca, é um dado que salienta essa sugestao,
devido a inevitavel referéncia, intencional ou ndo, ao mito de Caronte. A metafora do filme,
portanto, transpde para os marginais o estigma dos sentenciados & morte: a segregagdo. Assim
como para nés, quando nos vemos diante da morte, nada nos livra deste estado a ndo ser nosso
proprio fim; para os marginais, tidos como “nfo-vivos”, porém, ainda “ndo-mortos”, o Unico
fato que os livra do limbo ¢ a concretizagdo de sua saida deste mundo. Nesse sentido, afastar a
perspectiva da morte, segregando os moribundos, pode ser metafora apropriada ao também
afastamento e segregagdo daqueles que nos lembram das inconstancias e contradi¢des do

processo civilizatorio: o estranho, o outro, o marginal.

213 VIANA, Antdnio Moniz. Correio da manha, Rio de Janeiro, 18 abr. 1968. In: FERREIRA, Jairo. Op. Cit., p.
44,

Z1ELIAS, Norbert. A Soliddo dos Moribundos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001, p. 25.

35 Ibidem, p. 19.

28 Ihidem, p. 19.
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Parafraseando Norbert Elias, para quem a “...morte € um problema dos vivos. Os mortos
ndo tém problemas”, pode-se inferir que, diante da impossibilidade de uma vida plena, sob a
condi¢do da marginalidade, seria somente apos a morte que as determinag¢des sociais e politicas
que colocam tais individuos sob esta condi¢@o, podem ser extintas. Ou seja, somente mortos,
os marginais podem viver, pois, enquanto vivos, apenas subsistem.

A questdo da morte, ou a busca por vencé-la, como nos lembram Everton Correa e Natan
Fernandes, estd também presente nas crengas de diversas civilizagdes ao longo da historia,
desde a Antiguidade. Uma vez que ndo foi possivel superar a imortalidade, “o ser humano se
dedicou a entender e explicar o que lhe sucede tio logo a vida d4 espago a seu oposto.” 2!7 A
teologia cristd, por sua vez, incorporou e ressignificou parte da mitologia acerca desta ideia de
mundo além da vida. Na literatura acerca do além, na era cristd, “estdo presentes ideias da
imortalidade da alma, e em alguns casos até mesmo conceitos absorvidos da mitologia, como ¢
o caso do Apocalipse de Sofonias, que descreve um barco que faz a travessia das almas para o
mundo do além, muito parecido com o das culturas egipcia e grega.”?'® A referéncia grega de
Sofonias, a do mito de Caronte (o barqueiro do deus Hades), estd na proposi¢do alegorica de
uma barca que carregaria as almas para o mundo dos mortos. Segundo a mitologia, aqueles que
ndo tinham condigdes de pagar pela travessia ou aqueles cujos corpos ndo haviam sido
enterrados, estariam fadados a vagar por cem anos pelas margens do rio Aqueronte. Temos
aqui, portanto, uma referéncia aos seres sem posses, ou aqueles que nem sequer foram
enterrados, assim como os personagens de 4 Margem. No filme, inclusive, a personagem de
Laura € colocada por Jodo numa cova que ja pertencia a alguém: para ela, ndo ha espaco

designado nem mesmo no cemitério.

A cova coberta na qual Jodo deposita Laura.

27 CARDOSO DOS SANTOS, Everton Correa; SILVA, Natan Fernandes. Origem e desenvolvimento da crenga
no limbo. Hermenéutica, Cachoeira, BA, vol. 16, n° 2, p. 45-67, 2° Semestre de 2016, p. 57.
28 Ihidem, p. 51.
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Dante Alighieri, no século XIV, por sua vez, descreve em A Divina Comédia, o espago
do limbo, onde se chega por meio de um abismo e onde as almas estdo fadadas a vagar sem

destino na mais completa escuridao:

Tdo escuro, profundo e nebuloso
Era, que avista lhe inquirindo o fundo,
Nao distinguia no antro temeroso.

No canto em que descreve o limbo, apos ser acordado por um trovao, Dante se da conta
de que esta na “orla” do primeiro circulo em sua descida ao submundo, onde se depara com
adultos e criangas que no passaram pelo sacramento do batismo. Destes seres, sO se ouvem

murmurios € Suspiros:

Escutei: ndo mais pranto lastimeiro
Ouvi; suspiros so, que murmuravam,
Vibrando do ar eterno o espago inteiro.

Pesares sem martirio os motivavam
De varoes e de infantes, de mulheres
Nas multidoes, que ali se apinhoavam.

Dante encontra-se, ali, com quatro almas que lhe chamam a atenc¢do. Curiosamente, em
A Margem, temos também quatro personagens perambulantes. Uma destas almas, Horécio, o
poeta satirico da Roma Antiga, empresta seu nome ao personagem do filme de Candeias. Estas

almas, como descreve Dante em seu canto, ndo expressam nem prazer nem tristeza:

Quatro sombras notei, quando aquieta
O rumor, que a nos vinham: nos semblantes
Nem prazer, nem tristeza se inferprela.

()

E Homero, o poeta soberano;
O satirico Hordcio é o outro, e ao lado
Ovidio, em lugar ultimo Lucano.

Ha, portanto, tanto na mitologia antiga, quanto em suas ressignifica¢cdes absorvidas pela
teologia cristd, referéncias a este ambiente intermediario, o limbo, representado por vezes pela
simbologia de um rio e suas margens. Everton Correa e Natan Fernandes nos indicam ainda,

referéncias sobre a origem deste termo: “Para a Enciclopédia Britanica on-line, limbo trata-se
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de uma palavra de origem teutonica [germanica], significando ‘fronteira’ ou ‘nada se juntou
adiante.”?!® Fronteira, por conseguinte, em nosso dicionario, ¢ sinénimo de divisa, ou margem.
Tomas de Aquino, por sua vez, teria sido, aparentemente, segundo os autores acima citados, “o
primeiro a utilizar/defender o conceito de um limbo das criangas...”, por considerar estarem
estas, quando mortas sem serem batizadas, isentas da culpa por ndo terem se livrado do pecado
original 2%° A analogia geografica e simbolica com a ideia de margem, propostas no filme, bem
como a caracteristica de seres transitérios atribuida aos personagens, podem ser associadas,
portanto, a ideia de limbo.

Giorgio Agamben também busca nas discussdes de Tomas de Aquino sobre o limbo,
respostas para definir o lugar de individuos sem ancoragem nas sociedades contemporaneas: “a
pena a que estdo sujeitas as criangas ndo batizadas, que morreram sem outra culpa que ndo a do
pecado original, ndo pode na verdade ser uma pena aflitiva, como ¢ a do inferno, mas
unicamente uma pena privativa, que consiste na perpétua auséncia da visdo de Deus.” 2! O
autor, ao definir a atmosfera proposta pelo escritor alemdo Robert Walser?*?, em suas obras,
parece estar descrevendo também o ambiente suspenso das margens criado por Candeias e,

sobretudo, seus personagens:

As suas criaturas estdo irremediavelmente extraviadas, mas numa regido que esta para
além da perdigdo e da salvagiio: a sua nulidade, de que tanto se orgulham, ¢ acima de
tudo, neutralidade em relagdo a salvagdo, a objegdo mais radical que alguma vez foi
feita contra a propria ideia de reden¢fo. Propriamente impossivel de salvar ¢, de fato,
a vida em que nada h4 para salvar... >

A atmosfera onirica criada por Candeias no ambiente das margens encerra, portanto, os
personagens numa espécie de suspensdo de sentido. Os seres nulos que habitam o limbo, ou os
marginais que habitam as margens, vivem sob a pena privativa da ndo existéncia absoluta: tais
seres, ndo batizados, ou inseridos num ordenamento juridico que os exclui, “ndo sabem que
estdo privados do bem supremo, ou, se sabem (como se admite num outro ponto de vista), ndo
podem afligir-se mais do que sofreria um homem sensato por ndo saber voar.”?** Para eles, nio
ha redencg@o, pois ndo houve sequer o conhecimento de Deus (representado pelo batismo, ou

pela inser¢@o social), em vida. A proposi¢do teleologica do filme, conforme debatida aqui,

29 Ibidem, p. 59.

220 Ibidem, p. 52.

2L AGAMBEN, Op. Cit., 1993, p. 14.

222 A obra do escritor suico Robert Walser (1878 — 1956) é marcada por personagens também a deriva, em
constante perambulagdo, sob a auséncia de sentido de suas existéncias.

223 AGAMBEN, Op. Cit., 1993, p. 14.

24 Ibidem, p. 13.
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corrobora este dado: a redeng@o final distopica, representada pela morte daqueles em cuja vida
“ndo ha nada para salvar”.

A proposta do batismo como salvac¢do das almas, por sua vez, que justifica a crenga no
limbo na teologia cristd, remonta a ideia do pecado original, proposta por Tertuliano como a
libido sexual. Para o tedlogo, a libido seria “transmitida pelo primeiro homem [Adao] a todas
as almas”, uma vez que estava, de alguma forma “contida em Ad#o.”?% O batismo, portanto,
representaria um “nascer de novo em Cristo”, ou uma espécie de primeiro livramento do pecado
inerente a todos os seres, quando nascem. Para os personagens de A Margem, a ndo inser¢ao
social pode servir de metafora a ideia de auséncia de batismo. A manifestagdo da libido fora do
casamento, tida por Kant como irracional (conforme posicionei na introdugio deste capitulo),

¢ apresentada no filme, por meio da interacdo sexual entre os personagens Horécio e Ponciana:

x

Detalhes da interacio sexual entre Hordcio ¢ Ponciana.

A pena privativa da “perpétua auséncia da visdo de Deus”, no caso destes personagens,
por usufruirem da libido sem a consumagdo do casamento, por mais que tivessem tal intento,
se da pela perpétua negacdo de uma vida plena. Como complementa Agamben, ainda em torno
da argumentag@o de Tomas de Aquino, “se lhes fosse infligida a dor, ao sofrerem por uma culpa
de que ndo podem redimir-se, a sua dor acabaria por leva-los ao desespero, como acontece aos
condenados, o que nfo seria justo.”??® Para os personagens de A Margem, que “ndo podem
redimir-se de sua culpa”, ao contrario, porém, dos habitantes do limbo da literatura biblica, resta
a dor e o desespero, vividos nos momentos imediatamente anteriores as suas mortes. Tais
sentimentos, decorrentes da sensagdo de estarem no limbo ainda em vida, sdo expressos de
forma contida, somente por murmurios ou suspiros, (simbolicamente representados pela quase
auséncia de falas), tal qual os habitantes do limbo descritos por Dante. Talvez, somente um
deles, Horacio, ndo tenha experimentado tal dor: para ele a morte aparentemente representou

uma espécie de libertagdo das amarras de seu terno e sua gravata, simbolicamente as amarras

25 CARDOSO DOS SANTOS: SILVA, Op. Cit., p. 46.
26 AGAMBEN, Op. Cit., 1993, p. 13.
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do peso que sua decadéncia pessoal lhe afligia. A retirada de suas roupas e sua expressdo de

alivio e felicidade antes de sua morte podem ser indicios dessas sensagdes:

Horécio, alegre e “livre” de suas roupas, momentos antes de morrer.

Neste sentido, os marginais de Candeias, seres de “natureza limbica” experimentam a
auséncia de pertencimento, transposta no vazio dos espagos aos quais buscam algum apego.
Ausentes de pertencimento aos espacos da cidade ou, num ambito maior, aos espacos da
sociabilidade burguesa, os quatro personagens, cujos vinculos sociais sdo rarefeitos, apoiam-se
somente uns aos outros, sob a metafora proposta pelo uso do plano-ponto-de-vista. A “prova”
de sua existéncia, por sua vez, nos ¢ dada por meio de seus olhares: os reconhecemos e o0s
“somos”, devido ao plano subjetivo, que nos insere em suas percepcdes. Porém, essa inser¢ao
serve também para nos propor, como espectadores, a experiéncia de “ndo-ser”, a medida que,
sendo todos eles, percebemos e vivenciamos a quase auséncia de vinculos que os marginaliza.

Retirando da obra de Elias a citagdo de um trecho de um poema de Andrew Marvell
(século XVII), chegamos ainda em um outro ponto central desta discussdo. O trecho citado

recorta somente estas duas frases contundentes:

A sepultura é um bom lugar privado
Mas nela, creio, ninguém é amado. 22F

Este trecho nos lembra, portanto, da nulidade do significado do amor dos dois casais,
uma vez que este concretiza-se numa “pos-vida”. Elias, neste ponto de sua argumentagio,
disserta sobre 0 quanto a expectativa sobre a morte afetou a literatura, no sentido da busca por
realizagdes mundanas, diante da iminéncia da morte, que, cedo ou tarde, chega para todos os
seres. Para os marginais de Candeias, ndo obstante, a vida em si ndo representa essa perspectiva
de realizagOes, se considerarmos que uma vida plena estd muito além da ideia da simples

subsisténcia. A farsa que envolve a concretiza¢do de suas aspiragdes ¢ moldada por este

27 ELIAS, Op. Cit.. p. 30.
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ambiente fluido, desorientador e vazio, proposto pela imagem marginal, que nos apresenta a
experiéncia das margens e da marginalidade. A inversdo das realiza¢des, pela ideia da
concretizagdo do amor pelos personagens defuntos, apresenta-se, portanto, como uma ironia,
pois a existéncia de fato, pressupde um papel social: um papel de reconhecimento politico e
comunitario. Tal reconhecimento presume a inser¢do numa rede de sociabilidades (que optei
por denominar burguesa, em contraponto a uma outra espécie de sociabilidade que seria
marginal, no sentido de comunidade ou rede de solidariedade) que, nas sociedades
contemporaneas ¢ pautada pela condi¢do de produtividade, regida pela sociedade salarial,
conforme ja debatido. Existir socialmente ¢ estar inserido num emaranhado de relagdes que nos
atribuem uma posi¢do de contribui¢do e que, por sua vez, da sentido a nossa existéncia, por
meio da protecdo social e do reconhecimento. A auséncia dessa posi¢do e a consequente falta
de sentido existencial diante de uma coletividade faz da sepultura, para os marginais, o inico

lugar para o amor, mesmo que tal realizagio nada signifique.
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3 AOPCAO: PERSONAGENS SUPERFLUAS NUM MUNDO DE EXCECOES

O filme Aopgdo, ou As Rosas da Estrada®®® (1981) é o sexto longa-metragem de
Ozualdo Candeias e foi realizado, segundo o proprio diretor, quase sem recursos. Filmado em
35mm, em preto e branco, a partir de pedagos de peliculas que recebera como pagamento por
atuar em comerciais de TV e com atores amadores, Aop¢do foi roteirizado, dirigido, produzido
e montado pelo proprio Candeias?®®. A obra, portanto, possui tragos da precariedade
apresentada nas cenas, em sua propria producdo, feita de pedagos de peliculas descartadas.
Como disse ele mesmo, em entrevista presente no livro Pedras e Sonhos no cinema Boca, de
Moura Reis: “Ela [a vida] nfio é linear, ¢ feita por pedagos”. 2*°

O filme recebeu, em 1981, o prémio Leopardo de Bronze, no XXXIV Festival
Internacional de Cinema de Locarno, na Suica.?*! Antonio Alves Cury, em artigo publicado na
revista Filme Cultura, ainda no ano de 1981, destaca com propriedade o que, segundo ele, € a
questdo central da obra: “Aopgdo, escritos juntos com o claro objetivo do autor de usar o prefixo
‘a’ indicando ‘auséncia de’, ou seja, a falta de escolha, de liberdade...”?? A ideia de falta de
op¢do, portanto, presente no titulo, remete a caracteristica de aleatoriedade que paira sobre a
trajetdria das personagens femininas e que desestabiliza suas perspectivas, interfere em seu
futuro e apaga suas possibilidades de realizag¢des.

Uma breve sinopse diria que as personagens do filme andam pelas estradas em busca de
carona, subindo na boleia de caminhdes para prostituir-se em troca de comida e de algum
destino. Porém, de forma mais complexa, o filme apresenta uma espécie de fluxo de
personagens femininas itinerantes, cujo papel na narrativa é ndo possuir papel, num sentido
classico do termo: suas atitudes e acdes ndo interferem na narrativa; elas quase ndo explicitam
desejos ou tomadas de decisdo; ndo ha clareza no que almejam, seu percurso ¢ marcado pela
ideia de total aleatoriedade; se buscam algo — felicidade, mudanga, futuro promissor — esta

busca ¢ diluida nos desprazeres encontrados ao longo das estradas. Nos percursos das

28 O filme Aopgdo, ou As Rosas da Estrada pode ser encontrado na integra no canal Youtube, pelo link:
https://www.youtube.com/watch?v=q5 UB-OpSAFU.

22 Informagdes retiradas de depoimento do cineasta no livro REIS. Ozualdo Candeias. Pedras e Sonhos no
cinema da Boca, p. 12.

B0 Ibidem, p. 13.

3! De acordo com Candeias, a equipe do festival teria solicitado 4 Embrafilme uma copia de dopgdo para ser
exibida no evento. Apesar do propdsito principal da Embrafilme, de fomentar a exibigfo internacional de filmes
brasileiros, Candeias alegou que houve pressdo de alguns, dentro do 6rgio, para que o filme nfo fosse enviado.
Porém, como o mesmo havia sido solicitado pela prépria organizacio do festival, Carlos Calil enviou-os a copia,
que rendeu esta premiacdo.

232 CURY, Antonio Alves. As rosas da estrada. Filme Cultura, Rio de Janeiro, v. XV, n° 40, ago/out 1982, p. 82.
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personagens, € possivel identificar com maior atengdo uma delas, que perpassa a narrativa desde
o0 inicio, ao abandonar a vida no campo para seguir sem rumo pelas estradas, até chegar, ao
final, a cidade de Sao Paulo. Em meio ao trajeto seguido por ela, tantas outras personagens vém
e vao, participando esporadicamente da narrativa e vivenciando a instabilidade da vida
itinerante e da consequente auséncia de expectativas de futuro. O nfo pertencimento aos
espagos, a ndo fixagdo das relagdes, a fragilidade dos lagos, compdem a trajetoria indefinida,
fragmentada, incoerente de seus caminhos. A violéncia das formas de exclusdo social
contemporaneas ao filme encontra paralelo na violéncia simbolica do espago diegético, que as
expulsa constantemente da experiéncia de uma sociabilidade plena.

Aopgdo é uma ficcdo com ares de road movie, com rarissimos dialogos e nenhuma
narragdo que situe o espectador em relagcdo aos acontecimentos. Angela Aparecida Teles associa
o filme a um trago presente na obra de Candeias, que € o de conectar questdes contextuais

aquelas elaboradas por ele na diegese:

Seu cinema sempre buscou informar, documentar as questdes atuais, fossem as mais
pontuais ou as de longa duragdo, como ¢ o caso da mobilidade ¢ da precariedade das
populagdes desterritorializadas ¢ o processo continuo de adaptagido ¢ reconstituigdo
de seu universo cultural desestabilizado pelo capitalismo brasileiro.

A autora salienta, porém, que a “premissa do cinema como produtor de realidade”
exercitada por Candeias, “esta afinada com os procedimentos do cinema moderno”, que ndo
“procurava esconder a presenca da cimera e se permitia construir as situagdes mais absurdas,
no sentido de provocar no espectador uma postura critica diante das imagens que criava”?*.
Portanto, sem a preocupacdo de documentar de fato, acontecimentos especificos, Candeias
propds inter-relagdes e ressignificagcdes entre a posi¢do dos personagens presentes em suas
narrativas e a existéncia de individuos marginalizados na realidade brasileira do periodo,
compostos no que chamei aqui de realismo marginal. Desse modo, a realidade das situagdes
apresentadas em suas obras ¢ reelaborada de forma ndo veridica de modo que esta ndo
veridicidade se torne verossimil, devido ao absurdo real das situagdes de exclusdo que inspiram
seus paralelos diegéticos.

Segundo Jodo Carlos Rodrigues, “a exemplo dos grandes filmes do cinema silencioso,

Aopg¢dio tem uma estrutura quase musical na sua montagem, onde as sequéncias fluem como as

23 TELES, Op. Cit., p. 166.
B4 Ibidem, p. 167.
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ondas do mar (de imagens) ou as notas de uma sinfonia”.?*> Tal fluidez é responsavel pela
criagdo de um universo complexo no qual tempo e espaco se diluem em meio a0 movimento
incessante das estradas, ou da propria camera, quando passeia pelas personagens em
movimentos circulares, desvelando por tras delas um entorno de espagos vazios nos quais nao
se veem caminhos certos a se seguir. Por tras deste aparente lirismo, portanto, € revelada uma

realidade cruel, como define o critico Jodo Luiz Vieira:

A deliberada crueldade dos filmes de Ozualdo Candeias, presente, sobretudo, nas
caracteristicas sempre marginais de suas personagens (habitantes de uma geografia de
espantosa pobreza), encontra uma vez mais em Aopgdo a forma perfeita que explode
aos olhos ¢ ouvidos do espectador.>¢

Neste capitulo serdo discutidas questdes que perpassam essa auséncia de horizontes que
definem as personagens, cuja ideia de busca ¢ rarefeita, pois, diante delas, o suposto destino
responde com a recorréncia de seus fracassos. A transitoriedade das situac¢des, espacos e agdes
serdo analisadas por meio dos mecanismos da estrutura narrativa tida aqui como nao-veridica,
com apoio dos estudos de Gilles Deleuze, em 4 imagem-tempo.*” Tal estrutura, responsavel
pela desagrega¢do dos vinculos entre espaco e tempo diegéticos, (des)organiza as agdes e
personagens, tornando estas ultimas supérfluas, no sentido de ndo possuirem poder de
intervengdo neste mundo marginal moldado para elas e apartado de um outro mundo de
sociabilidades e de normas coerentes. Para tanto, tais personagens serdo pensadas por meio do
conceito de desfiliacdio de Robert Castel,?® j4 trabalhado no capitulo anterior, que define os
mecanismos de separagdo e segregacdo social do mundo contemporaneo diante da ldgica de

protecdo versus desvinculagdo de individuos nos sistemas de empregabilidade modernos.
9

2

Agamben®, ao definir espagos de atuacdo e sujei¢do de individuos também nos empresta
novamente suas considera¢des, principalmente sobre a caracteristica de exposi¢do de tais
personagens a iminéncia da violéncia, por meio de sua segregacdo. O contexto social de
migragdes campo-cidade estard em foco, associado a transitoriedade e perambulagdes das
personagens na busca por espacos de pertencimento. A insercdo do jornal Nofticias Populares

na diegese, por fim, também sera discutida, pois corrobora com a composi¢ao da marginalidade

25 Sinopse do filme Aopcdo, escrita por Jodo Carlos Rodrigues. In: ALBUQUERQUE; PUPPO, Op. Cit., p. 62.
26 VIEIRA, Jodo Luiz. Horizonte Perdido. Caderno de Critica, Rio de Janeiro, n°1, maio de 1986, pp. 37-38. In:
ALBUQUERQUE; PUPPO, Op. Cit., p. 101.

" DELEUZE, Gilles. A imagem-tempo. Cinema I1. Sdo Paulo: Brasiliense, 2003,

8 CASTEL, Op. Cit., 2015.

29 AGAMBEN, Op. Cit., 2012.
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dos individuos desta fic¢do, trazendo para dentro das telas o universo marginal de crimes e
prostituicdo da Boca do Lixo, em Sdo Paulo, contemporaneos a realiza¢do do filme.

Para definir a organizacdo narrativa e refletirmos sobre seus mecanismos, sera proposta
a seguir uma descri¢cdo do filme, dividida também em trés grandes blocos narrativos. Dessa
descrigdo pormenorizada deve-se deduzir as principais caracteristicas de descontinuidade,
dilui¢do da ideia de tempo e ndo-identidade das personagens, tragos que serdo fundamentais
para as analises correspondentes a cada bloco. Defini, portanto, para cada um desses momentos,
determinado grau de desestruturagdo de rumos e horizontes, que tem inicio no campo, com a
partida da personagem principal, se intensifica na estrada, com o estabelecimento da dindmica
de aleatoriedade espaco-temporal sobre as trajetorias das personagens e culmina na cidade, com
a desilusdo das expectativas sobre os rumos tomados, cujos resultados mais imediatos foram a
pobreza, a prostituicdo e a morte violenta. As analises acerca dessas caracteristicas que se
alinham mais diretamente a composigao imagética estardo, portanto, intercaladas e relacionadas
diretamente as descri¢des dos blocos. Posteriormente, nos demais subtitulos, sera feita relagéo

entre a estrutura imagética e os demais conceitos e fontes contextuais.

3.1 O CAMPO: INICIO DAS DESCONTINUIDADES

O filme Aopgdio pode ser divido em trés grandes blocos narrativos: o campo, a estrada
e a cidade. No entanto, ha inser¢des de elementos do segundo bloco — a estrada — ja na primeira
parte do filme, na qual a regido apresentada — uma plantacdo de cana-de-agucar — € mostrada a
beira de uma grande rodovia. Nas primeiras cenas, um grupo de trabalhadores boias-frias corta
cana em uma lavoura. Entre eles ha a personagem interpretada pela atriz Carmem Angélica,
que pode ser identificada como personagem principal, devido a relativa constancia de sua
apari¢do: ela € a unica que percorre estes trés blocos e aparece ao final, na cidade de Sdo Paulo.

Seu rosto, inclusive, esta presente no cartaz de divulgacdo do filme:



143

1

Leopardo de Bronze no Festival de Locarno, 1981

py

Um filme de Ozualdo

AOPCAO CANDEIAS

ou As Rosas da Estrada

Carmem Ortega 2Z Risonho
Carmem Angélica Jairo Ferreira
Cristina Godinho Alain Fontaine
Vilma Camargo Virgilio Roveda

EMBRAFILME @ SECRETARIA DE ESTADO DE CULTURA DE 8A0 PALLO

Cartaz de divulgacio de Aopgdo, ou as rosas da estrada.

Neste primeiro bloco, ao inicio do filme, a personagem de Carmem, em meio a outros
boias frias, aparece em um dia de trabalho na plantag@o: eles cortam cana, param para um
momento de refei¢cdo, em que todos se alimentam de marmitas no meio dos pés de cana ao som
do radio, e sdo deslocados ao final do dia, por uma carreta que os transporta para uma casa

grande, que parece ser a do dono da fazenda.

Os boias-frias ao inicio do filme ¢ a unica que perpassa os trés blocos: a personagem de Carmem (2° figura).
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Na casa do patrdo, a personagem de Carmem e os outros boias-frias aguardam, na parte
de fora, o pagamento pelo dia de trabalho. O que chama a atengdo nesta cena € a disposi¢do dos
personagens, cabisbaixos e imoveis a espera do dinheiro, bem como os closes em seus rostos,
posteriormente, nos quais cada um levanta e/ou abaixa sua cabega, expressando um misto de

submissao e resignagao.

Olhares dos personagens ao dono da fazenda: submissos, resignados, porém descontentes.

Outro detalhe curioso que envolve a montagem ¢ que, ao final da cena, uma das
personagens caminha para a esquerda e a camera a acompanha, recortando apenas seu rosto;

seus passos, porém, s3o identificados com sonoplastia, ao que ela, ao final, sai do quadro e,
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numa paisagem parecida, outro plano sucede o anterior, no qual uma personagem loira de
vestido branco e cabelos curtos aparece caminhando, ao som dos mesmos passos forjados pela
sonoplastia da cena anterior (inclusive sincronizados), vinda, no entanto, pelo lado oposto ao
da primeira mulher. Esta espécie de “unido de passos” de personagens diferentes em diferentes
cenas mostra-se como um recurso interessante que propde homogeneidade entre estes dois
momentos, a despeito de ligar, por meio do som, personagens em lugares diferentes e

possivelmente bem distantes, conforme demonstrarei.

A mulher sai de cena pena esquerda ¢ a loira entra em cena, em outro cendrio, também pela esquerda. Seus
passos sio sincronizados de uma cena para a outra pela sonoplastia.

Esta mulher loira de cabelos curtos, que aparecera esporadicamente no filme sem chegar
a capital paulista ao final, passeia pelas ruinas das Missoes de Sdo Miguel Arcanjo (RS) com
um homem com quem esta viajando: um caminhoneiro. O lugar ndo € identificado na narrativa
e os dois personagens, inclusive, desconhecem sua origem: em um dado momento, o0 homem
pergunta a ela “Quem serd que construiu isso?” Na estrada, vé-se uma grande escultura de cuia
de chimarrdo. Os dois, num clima aparentemente romantico, descem para o passeio e logo
seguem viagem para uma proxima pausa num hotel a beira da estrada.

Tais cenas sdo intercaladas as cenas iniciais da personagem de Carmem: o passeio
acontece, no tempo diegético, quando ela esta a beira da estrada indo para casa. Neste momento,
ha a juncdo de duas cenas que apresentam uma falsa impressdo de continuidade: a personagem
de Carmem, pouco antes de abandonar sua vida no campo, caminha a beira da rodovia, quando
olha para trds; na cena anterior, a personagem loira de cabelos curtos passeava com o
caminhoneiro no Rio Grande do Sul; a jungdo das duas cenas da a entender que a personagem
de Carmem esta a beira da mesma estrada, porém, observando com detalhes, na montagem

destas cenas, percebe-se que a primeira estrada foi substituida por outra:
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O casal passeia nas ruinas ¢ em seguida entra no caminhdo.

Com eles, vemos a personagem de Carmem, que olha para tras assim que o caminhio passa.
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A partir do congelamento das imagens, pode-se perceber que o caminhdo da segunda
cena ndo € o mesmo da primeira: este ultimo é um veiculo que transporta madeira, enquanto o
primeiro tem uma lona cobrindo o material transportado. A principio, o olhar da personagem
de Carmem pode sugerir uma conexo entre as duas personagens, uma vez que a loira seria
talvez a “dona” do plano-ponto-de-vista de dentro do caminhdo (que indica a posi¢do do
passageiro e ndo do motorista). O corte de uma cena para a outra, continuando o movimento
dos caminhdes, portanto, conecta falsamente as trajetorias destas duas mulheres. Pode-se inferir
que este ndo ¢ um detalhe importante para a diegese, porém, a cena também enfatiza uma grande
escultura de cuia de chimarrdo e araucarias na paisagem, detalhes que marcam as ruinas como
as proprias Redugdes Jesuiticas e ndo como simplesmente ruinas, ancorando geograficamente
este lugar, enquanto o lugar em que se encontra a personagem de Carmem ¢ aparentemente
desconhecido, mas assemelha-se ao centro sul do pais. E possivel, porém, admitirmos o pacto
com o espectador, que naturalmente conectara as duas cenas. De todo modo, acredito que essa
leve descontinuidade das cenas propde, no minimo, algumas duvidas, sugerindo assim, mais de
uma possibilidade de leitura: para o espectador mais atento, que perceba a diferenca entre as
estradas, ficard a questdo do significado desta jungéo, potencializado pelo fato de a personagem
de Carmem ter olhado para tras; para o espectador que ndo perceba tal detalhe, fica a leitura de
que uma personagem (que ja estd no fluxo das estradas) se cruza com a outra (que v€ nesse
fluxo uma saida de sua condig¢@o de pobreza), de modo que esta ultima olhe para tras, numa
referéncia clara a passagem da outra mulher. Tanto em uma possibilidade quanto na outra, ha
um significado latente que paira sobre a existéncia das duas mulheres: na primeira hipotese as
duas se encontram em instancias diferentes de tempo e espago, sugeridas por um carater nao-
veridico da narrativa (conectado ao percurso dos cinemas modernos do pos-guerra), que propde,
de todo modo, a percepcdo de uma pela outra; na segunda hipotese, que sugere o encontro, de
fato, entre as duas, a personagem de Carmem nada sabe sobre a moga loira e, se olhou para tras
sem nada saber, sem saber, “olhou” para o seu proprio futuro de ndo realizagdes.

A personagem de Carmem e o grupo de boias-frias, em seguida, seguem para suas casas:
habitagdes precarias de madeira em uma vila aparentemente perto dali. O foco da narrativa recai
sobre ela, que parece viver insatisfeita com a pobreza de seu entorno: a beira da estrada, no
caminho para casa, ela olha para a rodovia e exclama “Fita vidinha de merda!” Ao chegar ao
conjunto de casebres de madeira, temos um plano-ponto-de-vista dela, ao observar a pobreza e
o cotidiano dos que ficaram ali: idosos em pequenos afazeres e criangas que brincam. Ela tira

agua de um pogo e agora, a camera mais agitada, acompanha seus movimentos, transmitindo
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certa tensdo: o vai e vem do balde que pega a agua ¢ filmado em movimentos bruscos e seu
olhar insatisfeito e irritado € combinado com vérias falas confusas de criangas gritando e dando

risadas. A camera enfatiza sua expressido de desesperanga ao olhar para seu entorno.

Detalhes da expressdo da personagem de Carmem diante da pobreza de seu entorno.

Ap0s a apresentacdo da vila onde mora e de seus momentos de insatisfagdo diante da
pobreza, voltamos ao trajeto da loira, agora parada com o caminhoneiro em um posto de
gasolina, onde estd o hotel. Ela anda cambaleante, aparentemente bébada. O caminhoneiro a
induz a entrar no quarto e ela parece um pouco hesitante, sem possuir dominio sobre suas ag¢des.
Ele a leva para dentro, ela deita-se na cama, pedindo para que ele apague a luz e faz um gesto
com a boca, como se fosse vomitar. O homem aproveita-se de seu estado quase desacordado e
levanta seu vestido numa cena que sugere um abuso sexual. No outro dia ela acorda sozinha,
mas ndo mais naquele quarto e sim, saindo da porta de uma pequena capela que comporta uma
torre e um sino em seu topo. O homem, em seu caminhdo, segue viagem enquanto a camera o
filma de lado, com o movimento da estrada ao fundo. A cena, portanto, propde uma desconexdo
de tempo e lugar, a0 mesmo tempo em que propde a juncdo imediata dos dois momentos: dela
na noite anterior com o caminhoneiro que abusa de seu estado alcoolizado; e dela na manha

seguinte, perdida em outro espago, como se tivesse sido transportada sem explicagdes.
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Ela na manhi seguinte, sozinha, saindo do quarto que se transforma em uma pequena capela.

De todas as personagens, somente a de Carmem Angélica, que perpassa os trés
momentos do filme, encarnaria a imigrante rural, cuja trajetoria de insucessos perdura na
cidade. As outras, de origem desconhecida, de passado ausente e trajetoria mais inconstante,
existem quase como espectros ou talvez reproducdes fragmentadas do que a personagem de
Carmem representa. Algumas percorrerdo as estradas e a encontrardo; outras aparecerao
somente na cidade; algumas, no entanto, ndo chegam a capital paulista, parecendo estar
encerradas numa espécie de universo transitorio formado pelo ir e vir de veiculos e pelos
bordeis e hotéis a beira das rodovias. A recorréncia na apari¢do da personagem loira de vestido
branco talvez represente mais do que as outras, essa ideia de espectro: ao contrario da
personagem de Carmem, cujo percurso, mesmo que incerto, a leva para a cidade, a loira parece
estar presa num /ooping de tempo e espago, que a faz, repetidamente, ao longo filme, percorrer
lugares parecidos, porém distantes entre si, vivendo situagdes semelhantes, porém dispares. A

mudanga veridicamente inexplicavel de sua posi¢do ao acordar, parece corroborar com a ideia
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deste universo circular no qual ela estd inserida: um universo de sujei¢des e de perda de
horizontes, baseado, por sua vez, em situagdes realistas e cruéis, de pobreza, perambulagio e
abusos.

A ideia de teleologia neste filme, portanto, se apresenta bastante indeterminada: o
encadeamento, mesmo que fragil, proposto pela sucessdo de encontros entre as personagens ¢,
por si s0, embaralhado pela perspectiva confusa de tempo em relagdo a posi¢do geografica em
que estas se localizam. Ha um fluxo proposto pelos blocos narrativos — a narrativa percorre o
campo, as estradas e a cidade —, porém, tal fluxo ndo apresenta um encadeamento de ac¢des
determinadas para tal fim. Pode-se inferir que ha duas instancias de tempo no filme: a instancia
do tempo do enredo, representada pelo trajeto em si — a estrada, que conduz a narrativa do
campo para a cidade — e a instdncia de um tempo subjetivo vivido por cada uma delas: um
tempo ndo linear de tropecos, voltas e desvios no caminho. Tempo este, tdo difuso, que
embaralha as no¢des de presente e passado e coloca no horizonte a auséncia de expectativas de
futuro, conforme demonstrarei.

Voltando a narrativa, um caminhoneiro interpretado pelo préprio Ozualdo Candeias,
para numa borracharia a beira de uma estrada e vai ao banheiro. A camera fixa-se na parede,
que possui algumas frases e desenhos pornograficos. Em seguida, em outra cena, a personagem
de Carmem aparece com um vestido diferente, arrumada para ir ao circo, acompanhada por um
homem mais velho e outra mulher. No circo, a atragdo principal chama a atengdo: uma luta de
mulheres, dentro de um ringue, vestidas com maids e botas tipicas de boxe.

Um corte brusco nos conduz a a cena seguinte, bastante enigmatica, que se inicia com a
personagem de Carmem olhando para a cdmera, que passeia por ela em movimentos circulares.
A camera estd fixa num ponto e acompanha o movimento da personagem em torno de seu foco.
Ela carrega uma crianga no colo. Num segundo momento ¢ a cdmera que assume O
deslocamento, ainda em sentido circular, em torno da personagem. Um outro plano a filma de
costas, observando ao fundo, em um pequeno morro, uma igreja. Dali, a cdmera aproxima-se
da igreja, por meio de um zoom in, e agora podemos observar que ali ha um casal: uma moga
vestida de noiva e um homem de terno. Num novo plano, os dois, lado a lado, viram seus rostos
lentamente para a camera. A moga ¢ a propria personagem de Carmem, a mesma que observava
de longe este mesmo casal. Um detalhe curioso € que o casal surge na cena por meio de um

corte que sugere uma aparigao:
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A igreja sem ninguém e o casal que surge como numa aparicio.

Eles dois agora, passeiam em volta da cdmera, da mesma forma que ela o havia feito
nos planos anteriores (a cimera permanece fixa num ponto e gira na dire¢do dos personagens).
Em seguida, a personagem de Carmem, ainda vestida de noiva, aparece no local anterior, ao pé
do morro, de onde havia visto a igreja (e a si mesma). Ela estd com a mesma crianga no colo e
vai embora com um homem mais velho, que segura um pequeno caixdo, sugerindo a morte de
uma crianga. Uma musica de tom funebre e sombrio compde a cena, que propde a observagao
dela, por ela mesma. A cena, inserida na montagem sem ser identificada (por recursos
estilisticos) a um sonho, por exemplo, apresenta uma configuragdo confusa de tempo: a mesma
pessoa ocupa dois lugares concomitantemente e observa a si mesma a distancia; posteriormente
ela ocupa o lugar anterior, numa espécie de juncdo do passado (momento de observagdo dos
noivos na porta da igreja) e do futuro (ela com o vestido de noiva) numa mesma cena final. Esta
confusdo de temporalidades — o passado e o futuro (possivel), presentes no presente — serve
possivelmente para salientar a énfase dada pelo filme na confusio destas instancias: passado,
presente e futuro se entrelacam em instantes ndo ancorados em relagdes de causalidade, que os

organizariam num tempo linear.

A personagem de Carmem (sem o véu ¢ o vestido), ao pé do morro com a crianga ¢ posteriormente olhando para
a igreja acima dela.



152

O casal na porta da igreja; os dois encarando a cimera; ¢ ¢la, na posi¢do de origem, agora com o véu ¢ o vestido,
ainda com a crianga.

Pode-se supor que esta cena signifique um vislumbre da personagem sobre seu futuro
no campo. Seu olhar fechado, sombrio e talvez deprimido, ao lado do noivo, também indica
que o casamento pode ndo ser algo almejado por ela. Tem-se aqui, portanto, uma espécie de
caminho inverso ao de A Margem: enquanto Ponciana, vivendo na periferia da cidade grande,
sonhava em se casar, a personagem de Carmem, vivendo no campo, v€ no casamento a
consolidag@o de seu estado de pobreza rural. Ela, ao abandonar esse modo de vida, imagina,
possivelmente, que havera mais possibilidades para seu futuro; porém, ao chegar a cidade,
acaba por ocupar posi¢ao quase semelhante a da personagem de A Margem: a de meretriz. Estas
duas trajetorias nos dizem, portanto, que, para os marginais, ndo importa muito que tipo de
futuro aspiram e no qual imaginam a realizagdo de sua felicidade, pois sua condi¢do de
marginalidade torna fracassadas suas aspirag¢des, sejam quais forem.

A partir da cena seguinte encerra-se este primeiro bloco, com a partida da personagem
de Carmem e o inicio de sua perambulacdo pelas estradas. Ela aparece a beira da plantacdo de
cana, seguindo por uma estrada de chdo, quando o vento carrega seu chapéu de abas largas. A
camera enfatiza o chapéu voando ao vento, enquanto ela corre para busca-lo. Simbolicamente,
o “retorno” do chapéu pelo vento a conduz de volta, como se forjasse um momento de hesitagdo
diante do futuro incerto. Ao colocar o chapéu na cabeca novamente, ela observa uma rodovia
diante dela e parece tomar uma decisdo, quando sorri, virando o rosto de um lado para outro,
como quem observa o fluxo de veiculos (0 som do movimento de carros e caminhdes
acompanha a cena). Ela tira entdo, por conta propria, seu chapéu e seu lengo da cabega,
completando a simbologia que liga esses elementos ao campo e ao seu passado, que agora ela
abandona. Ela caminha em dire¢8o a um carro parado na estrada, quando conversa com o

motorista, com quem segue viagem.



153

Ela sorri, tira o chapéu por conta prépria ¢ pede carona ao desconhecido.

Em seguida, o homem a leva para um hotel, forcando-a a ter uma noite com ele. Ela
aparenta surpresa e desconforto, como quem ndo imaginava que seria for¢ada, fugindo por volta
da cama e sendo perseguida pelo homem desconhecido. Este momento parece inaugurar no
filme a sucessdo de deslocamentos que perpassara toda a narrativa. O sorriso dado pela
personagem de Carmem antes de partir e a desilusdo da cena seguinte, parecem servir como
uma espécie de ponto de virada, que desestrutura a aparente linearidade da narrativa até entdo.
Mesmo confusos e com poucas explicagdes, nds espectadores ainda percebiamos, nas cenas
iniciais, o foco na mudanga de vida da personagem de Carmem. A partir de entdo, porém,
instaura-se a sucessdo de sequéncias pelas estradas e o abandono parcial daquela suposta
linearidade, relativizado, porém, pela ancoragem estabelecida entre as imagens e semelhantes

situagdes reais, como demonstrarei.

A personagem de Carmem e sua expressdo desiludida na primeira experiéncia cruel apds o abandono do campo.
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32 A ESTRADA: DESESTRUTURACAO DOS CAMINHOS

Nesta segunda parte, cenas com a camera em planos-ponto-de-vista de dentro dos
caminhdes, dos quais nem sempre podemos identificar quem olha, sdo intercaladas a outras
cenas de paradas ao longo das estradas. Em postos de gasolina, restaurantes, hotéis e bordeis,
vdo aparecendo estas e outras personagens a pedir carona, subir e descer dos veiculos, sendo

constantemente levadas e abusadas pelos condutores.

A recorréncia de lugares a beira da estrada, trafego de caminhdes e transportes das personagens.

A moga loira de vestido branco aparece novamente no inicio deste segundo bloco: ela
encontra-se com aquele caminhoneiro interpretado por Candeias, que lhe oferece comida e um
lugar para descansar na boleia de seu caminhdo. Candeias escolheu para si este papel, e ndo de
outro caminhoneiro abusador, segundo seu proprio depoimento, para ndo ser taxado como
aproveitador das atrizes, por ser o diretor da obra¥. Indiretamente, pode-se inferir que o papel
de ajudante e apoiador, escolhido por ele, é condizente com a problemaética trabalhada pelo
filme, pois seu ponto de vista como diretor apresenta uma critica a este processo de exploragdo
de corpos destas mulheres.

No caminho tragado por Candeias as suas personagens neste segundo bloco, a
aleatoriedade dos percursos, ponto fundamental da narrativa, comega a ser mais delineada. As

perambulacdes das personagens, combinadas com o movimento das estradas e caminhdes que,

240 De acordo com o depoimento presente no livro Pedras e Sonhos no cinema Boca REIS, Op. Cit.
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por sua vez, as conduzem, propdem tal ideia de aleatoriedade, desestabilizando possiveis
impressdes de continuidade por parte do espectador. Esta (des)organizagdo de caminhos advém,
em boa parte, do uso do recurso da perambulag@o que, no cinema moderno, conforme debatido
no capitulo anterior, age de forma a desconectar nossas percep¢des de espago e tempo
continuos.

Como afirma Fabio Uchda, a perambulagdo presente também em outros filmes de
Candeias tem correspondéncias com o cinema marginal, principalmente no que este possui de

agressivo e de anti-utdpico:

Assim, através das perambulagdes disformes em meio ao lixo, tais filmes relacionam-
se as formulagdes sobre o subdesenvolvimento do periodo, configurando-se como
oposicio a falacia do “milagre brasileiro”. Por outro lado, diante do recrudescimento
do regime militar, os deslocamentos presentes em tais filmes representam a
impoténcia, agonia ¢ a falta de saidas diante da conjuntura. Enquanto os filmes do
Cinema Novo buscam aproximar-se dos espectadores, aqueles do Cinema Marginal
radicalizavam na violéncia estética ¢ no impulso de revolta, rompendo as amarras ¢
explicitando os destrogos.?!

Ao abdicar de uma necessidade de conclusdo ou de desencadeamento 16gico para as
narrativas, o cinema do subdesenvolvimento p6s-68, como define Ismail Xavier, adota a
“experiéncia concreta da historia como um campo de contradi¢des vivido pelos vencedores na
forma de progresso, continuidade, e pelos vencidos na forma de desastre, descontinuidade”?*2.
Os deslocamentos em Aopgdo, sob esta Otica, agem principalmente no sentido da
desorganizacdo, propondo um caos anti-utopico, para apresentar a experiéncia dos vencidos —
no caso, das personagens desfiliadas — como desastre. Desta forma, a sucessdo de
perambulag¢des delineia a estrutura narrativa do filme, servindo como uma espécie de fio
condutor as avessas, que desconecta as historias das varias personagens.

Estruturalmente, os deslocamentos partem de movimentos de cadmera, muitas vezes
circulares ou semicirculares — que, por vezes, passeia por entre 0s personagens como se quisesse
desvenda-los — unindo-se ao proprio movimento das personagens em sua perambulagdo
pedestre ou automotiva. Também ¢ recorrente o plano-ponto-de-vista interno dos veiculos,
principalmente aquele do banco frontal de passageiros. Nestes casos, o “olhar” da camera que
compde o plano se volta frequentemente para fora, com o foco no asfalto que “corre”
rapidamente, ou na relagdo de distanciamento e aproximag¢do com outro veiculo que porventura

trafegue ao lado deste.

2“1 UCHOA, Op. Cit., 2013, p. 22.
22 XAVIER, Op. Cit., 2012, p. 15.



156

Possiveis planos-ponto-de-vista com a indeterminagio da identidade dos personagens.

Metaforicamente, os deslocamentos ultrapassam o0s recursos narrativos (ou sdo
instigados por estes) e se expressam por meio da experiéncia das personagens, na forma do ndo
pertencimento, quando estas ndo se inserem ou ndo sio inseridas no mundo que as cerca, a ndo
ser por meio da violéncia e da submissao.

A personagem de Carmem, agora sozinha, aparece perdida em uma dessas paradas de
caminhdes. Supde-se, portanto, que o homem que havia lhe dado carona seguiu viagem. Seu
rosto, de olhar distante e cabisbaixo, ¢ mostrado pela cimera em primeiro plano, que passeia
em volta dela num movimento circular, mostrando também, partes do entorno: a estrada, um
campo e um posto de gasolina. Logo, outro homem se aproxima dela e a camera continua a
passear em volta dos dois, que conversam, sem que suas falas aparegam na banda sonora,
tomada pelo som ambiente do movimento de veiculos. A circularidade desta cena acentua o
olhar desolado da personagem de Carmem em contraste com o vazio do entorno que a cerca,
como se este passeio da camera lhe dissesse que ndo ha para onde seguir, além da péssima

alternativa representada pelo caminhoneiro, que se aproveitara dela.
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O passeio circular da cAmera em torno da personagem de Carmem ¢ o0 encontro com o caminhoneiro.

Ele a leva entdo, para seu caminhdo e ambos seguem viagem para parar em seguida em
outro posto de combustiveis. Ele lhe paga uma refei¢do num restaurante local, a faz entrar
novamente no veiculo e a leva para um local mais afastado, no meio da estrada: uma borracharia
sem ninguém por perto. L4, o caminhoneiro ira abusar sexualmente da moga, sem que todo o
ato, mas uma parte dele, seja mostrado na diegese. Ela permanece, dessa vez, passiva, como
quem ja entendeu o jogo de relagdes pressuposto entre as mulheres das estradas e os homens

que as tomam como objeto sexual.

Detalhes da interagio entre os dois ¢ 0 semblante passivo, porém acuado, da personagem de Carmem.

Na cena seguinte, em outro local, a personagem de Carmem estd sozinha novamente.
Ao ser abordada a for¢a por um homem, € salva por outro e corre, fugindo dali. Logo, ao longo
da estrada, ela se encontra com outras duas mulheres, que tentam tirar suas roupas (suas vozes
agora aparecem na diegese). As duas novas personagens caminham com ela pela rodovia e, ao
avistar uma caminhonete, se insinuam aos homens do veiculo, subindo seus vestido e camiseta,
até que o carro para. A personagem de Carmem nd3o parece feliz, nem confortavel, mas ¢

carregada por um deles para o carro, junto com as outras duas mulheres.
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A interagdo conflituosa com as duas mulheres da estrada e elas entrando no veiculo.

A perambulacgio automotiva, uma das modalidades de deslocamento caracteristicas do
cinema moderno identificadas por Fabio Uchda?®, ganha contornos mais especificos em
Aopgdo, principalmente neste segundo bloco: as personagens que se deslocam e que estdo no
foco da narrativa, ndo sdo as mesmas que conduzem os veiculos, ao contrario de outros casos
de perambula¢des automobilisticas no cinema brasileiro. Esta caracteristica de Aop¢do tem
ainda como ponto agravante, o fato de que os condutores, caminhoneiros e viajantes, tomam as
mulheres como objeto sexual, carregando-as de um lado para outro aleatoriamente e pegando-
as ou descartando-as a seu gosto, quando satisfeitas as suas vontades. As personagens nio
decidem seus destinos, muito menos o seu trajeto, sendo literalmente conduzidas. Na narrativa,
estabelece-se uma espécie de jogo entre as tentativas de trajeto a ser seguido por parte das
personagens e o trajeto que € imposto a elas, por parte daqueles que as tomam como objeto. Por
vezes seu caminhar € interrompido e redirecionado para outro lado; por outras, cabe a elas a
tomada de iniciativa pela direcdo a ser seguida, mesmo sem o controle sobre o resultado desta

diregdo.

Exemplos de tomada de decisdo, fuga de abusadores ¢ personagem sendo conduzida para dentro do veiculo.

23 Uchéa (2013, p.16-32). No contexto do cinema brasileiro, contemporaneos as produgdes de Ozualdo Candeias,
os filmes associados ao Cinema Marginal Documentdrio (1966) e O bandido da Luz vermelha (1968), de Rogério
Sganzerla ¢ Olho por Olho (1966) ¢ Bang bang (1971), de Andrea Tonacci, sdo exemplos dados pelo autor de
obras nas quais a perambulagdo automotiva serve como organizadora das narrativas. UCHOA, 2013, Op. Cit., p.
23.
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Se o recurso da perambulacdo sem destino como caracteristica do cinema moderno
subverte a l6gica da narrativa classica, por dar “voz” ao instante, com toda a sua complexidade,
ao anular o antes e o depois (conforme teorizado no capitulo anterior), a perambulagdo imposta
as personagens de Aopgdo, por aqueles que as tomam como objeto, de certa forma, da énfase a
violéncia do proprio ato. Ou seja, anulando-se o antes e o depois diegéticos, enquanto o instante
¢ um ato de violéncia, de tutela, de sujeicdo, a poténcia do presente se sobressai de maneira
severa, chamando a atenc¢do do espectador para a complexidade e a brutalidade da agdo. O fato
de seus caminhos, que acarretam o abuso de seus corpos e a ndo decisdo de suas diregdes, serem
salientados pelo instante diegético, apresenta, portanto, grande poténcia simbolica.

Num momento posterior, a personagem de Carmem e as outras mulheres, paradas a beira
de uma estrada, encontram uma outra, mais velha, que as observa de longe e as chama para
perto. Esta mulher pede a um homem que a acompanha que leve as trés personagens para se
alimentar. As trés entdo saem de cena e a mulher mais velha aborda outras duas que encontra
no caminho e faz um outro homem que também a acompanha, pega-las a forga e coloca-las no
carro. Logo percebemos que esta mulher mais velha ¢ aliciadora e que aquelas que foram postas
no carro, sdo levadas em seguida, para um bordel a beira de uma estrada: uma casa de madeira
bastante precaria. Esta mesma mulher mais velha aparecera ao final do filme, na cidade de Sao
Paulo, também abordando algumas das personagens para o trabalho em um bordel da regido da
Boca do Lixo, dado que nos leva novamente a questdo da confusdo de identidades, proposta
pela obra: seria a mesma mulher aliciadora que, ora esta na estrada (que estrada?), ora estd na
cidade; ou seriam as duas, personagens diferentes, vividas pela mesma atriz para propor uma
aproximacao entre elas, num nivel mais abstrato, que diria que ha sempre alguém que ira alicia-
las, seja onde for? Deste dado, podemos deduzir que a personagem de Carmem Angélica chega
a capital paulista talvez levada por ela, caso a primeira hipotese seja considerada, apesar de ndo

a vermos partir € nem chegar.

A mulher aliciadora na estrada (1% ¢ 2? fig.); ¢ a mesma atriz na cidade (3* fig.).
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As duas personagens que haviam sido forg¢adas a entrar no carro, ao chegar ao bordel,
conseguem fugir, por uma distragdo do motorista. Ironicamente, estas mesmas chegam a Sao
Paulo ao final do filme e uma delas ¢ aliciada novamente pela mesma mulher (ou n30?), agora,
sem resistir. Apesar dos desvios pelo caminho, o filme parece dizer que a prostitui¢do procura-
as devolta, e, com ela, ha a presenga da violéncia e morte como possibilidades (estas duas estdo
entre as que aparecem ao final do filme assassinadas e expostas nas capas do jornal Noticias
Populares, como veremos adiante).

No mesmo bordel de madeira, enquanto estas duas recém-chegadas fogem de dentro do
carro rumo as estradas, percebemos aquela personagem loira de vestido branco, que aparecera
ao inicio do filme. A narrativa, portanto, parece propor uma espécie de jogo de encontros e
desencontros, unidos aleatoriamente por uma relativa linearidade. Tal linearidade, porém,
possui um papel contraditorio: o filme apresenta uma leve linha linear que serve de conexdo a
trajetoria das personagens, mas que, a0 mesmo tempo, “amarra” a desconexdo de seus rumos.
As personagens encontram-se por vezes, no mesmo lugar (como no exemplo deste bordel), mas
ao mesmo tempo, os rumos tomados por elas quando se separam, sdo bastante distantes entre

si, apesar de unidos em sequéncias que sugerem uma continuidade.

O bordel de madeira e pau-a-pique.

Como exemplo desta descontinuidade espago-temporal proposta pelo filme, temos as
duas personagens que fogem do carro da aliciadora e que, na cena seguinte, que propde uma
continuidade da fuga — inclusive pela continuagdo do movimento de corrida das personagens —
logo se deparam com uma placa na estrada que aponta para as cidades de Salvador e Vitoria.
Porém, a loira de vestido branco, que estava no mesmo bordel, estava perambulando pelo Rio
Grande do Sul e a personagem de Carmem Angélica (que foi abordada pela mesma mulher,

possivelmente dona desse bordel) estava no centro-sul do pais.
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De uma confusdo no bordel, as duas personagens fogem ¢ se deparam, em seguida com a placa de Salvador ¢
Vitoria.

Acentuo aqui, novamente, a ideia transmitida pelas cenas, de continuidade da fuga: se
bem observarmos os indicios, os locais do bordel e da placa (Salvador/Vitoria) possuem
quilometros de distancia entre si; por esse motivo, mesmo que o espectador assuma as cenas a
partir de uma continuidade naturalista, automaticamente aceita a hipotese de elas terem corrido
por dias a pé, uma vez que n3o houve elipse de tempo demonstrada diegeticamente. Sendo
assim, a ideia de “embaralhamento” do tempo, proposta pelo filme, fica mais plausivel.

Associada a outros dados, essa confusdo de lugares converge para a ideia de auséncia
de dire¢des definidas, por exemplo, quanto a sucessdo de placas a beira da estrada, ao longo
deste segundo bloco, resumidas aqui: esta ndo possui coeréncia direta com um suposto destino
almejado pelas personagens — a cidade de Sao Paulo. No minuto 47, uma placa indica as cidades
de Ipiranga (SP) e o Distrito de Vassouras (RJ); no minuto 54, outra placa indica os destinos de
Vitoria (ES) e Salvador (BA), como quem viaja do sudeste em dire¢@o ao nordeste; no minuto
59, a placa indica a dire¢do de Brasilia e Feira de Santana (BA), como quem vai do centro do
pais para o nordeste; em 1 hora e 9 minutos de filme, a placa indica as cidades de Aparecida
(SP) e Sdo Paulo a direita que, como veremos, sera o caminho percorrido por outra misteriosa

personagem.
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As placas nas estradas ¢ os respectivos momentos em que aparecem no filme.

Outro dado curioso ¢ uma placa que aparecera na estrada logo apos a primeira fuga da
personagem de Carmem, que aponta para as dire¢cdes de Ipiranga, Ribeira e Vassouras. H4 uma
cidade de nome Ipiranga no estado do Parana e outra de nome Vassouras no Rio de Janeiro.
Porém, pela proximidade entre ambas, indicada pela placa (a diferenca de somente 12km), um
destes lugares pode ser somente uma pequena regido e ndo um distrito. De toda forma, ambos
indicam que a personagem de Carmem e a loira de vestido branco transitavam pelo centro-sul
do Brasil. E que, portanto, a fuga das duas ultimas personagens do bordel onde todas estariam,
em momentos diferentes, porém préoximos, de forma surreal, as transporta aleatoriamente para
qualquer lugar, como se estas estradas ndo tivessem limites pré-estabelecidos, nem distancias

geograficamente coerentes.

Placa indicando os municipios de Ipiranga (2km), D. Ribeiro (4km) ¢ Vassouras (14km).
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A leve linearidade da narrativa, cujo limite € o de conectar de forma fragil as
personagens, a0 mesmo tempo € responsavel pela deducdo de uma incoeréncia de seus rumos.
Ao seguirmos as sugestdes de continuidade entre as cenas, percebemos a descontinuidade que
as une, porém, ¢ necessario segui-las (as sugestdes), pois estas apresentam conexdes entre as
personagens para além de seus destinos ou posi¢des geograficas. Por conseguinte, parece haver
duas instancias no filme: a instdncia que conecta estas mulheres, ndo geograficamente, mas sim
por meio de determinados lugares a beira das estradas; e outra instancia, formada pelo fluxo
das estradas e sua ancoragem geografica dispersa sugerida pelas placas e pelos elementos da
paisagem (araucarias, ruinas jesuiticas, plantagdo de cana, plantacdo de cacau), tdo distantes
entre si. Disto pode-se deduzir que, metaforicamente, a prostitui¢do e a perambulacido as
direcionam para os mesmos lugares, porém, as estradas ao mesmo tempo em que as conduzem,
as dispersam para lugares opostos. Neste jogo, a unido de seus percursos por meio de falsas
continuidades mostra-se como estratégia narrativa que posiciona o meio do caminho — a estrada
—como o fim em si mesmo, visto que, no horizonte, a prostitui¢do e a morte servem de limites
para a agdo. Temos aqui, portanto, sob diferentes recursos, um efeito semelhante nos dois filmes
aqui analisados: o da dilui¢do do passado e a auséncia de expectativas de futuro, que convergem
para a énfase do presente. Em A Margem tal efeito é proporcionado principalmente pela relagdo
de itinerancia dos personagens, combinada com o vazio das margens e a ideia de flutuagdo do
espago; em Aopgdo, a repeti¢do das cenas de transito nas estradas, as falsas continuidades entre
uma cena e outra e as alusdes a a duplicag@o de tempo, espago ou até de pessoas, $30 08 recursos
que remetem a esta caracteristica.

O filme nos remete a tais questdes por colocar suas trajetorias, suas identidades, seu
passado e presente, diluidos entre os trés espagos geograficos pelos quais perpassam, em
medidas diferentes. Estes espagos, encadeados numa aparente continuidade — pelo trajeto
campo-estrada-cidade — parecem subsistir de forma independente a elas, jogando-as
constantemente para fora, para suas frestas. E como se a ideia de teleologia, se ela existe, ou de
que forma existe no filme, fosse independente da acdo proposta pelas personagens: o mundo —
o campo, a estrada e a cidade — estd posto, mas elas ndo se inserem nele e, portanto, ndo
interferem no andamento da corrente histérica, que segue seu fluxo.

Se ndo participam da continuidade do tempo historico, de forma linear, organizada,
progressiva, proponho o questionamento: a qual ideia de tempo tais personagem sao inseridas?
De qual ideia de tempo suas percepgdes se valem? A continuidade do fluxo histérico,

representado pelo andamento das estradas e pelo percurso campo-estrada-cidade, uma vez que
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persiste sem elas, garante a st mesmo colocando-as a deriva e definindo assim, sua caracteristica
de marginalidade: as personagens estdo as margens do préprio filme, ou mais especificamente,
do tempo do enredo, pois ndo interferem na continuidade do percurso, que se desenvolve sem
elas, ou independente delas. Desta forma, por meio de mecanismos da linguagem, o filme molda
a marginalidade das personagens, compondo seus perfis de forma fluida, ndo atuante e cujas
acdes ndo provocam reagdes e ndo desencadeiam mudangas profundas no percurso, a ndo ser
por um unico momento, quando a personagem de Carmem decide abandonar sua vida no
campo, tido aqui como uma espécie de ponto de virada, que desencadeia o ciclo de
perambulagdes, inserindo o ambiente das estradas no filme.

Na introdug@o da obra 7Tempo e Historia, Adauto Novaes apresenta questionamentos
bastante pertinentes a esta discussdo. Ao perguntar-se o que € a experiéncia do tempo, o autor
avalia a tradi¢do historica que trabalha com a ideia de tempo absoluto, “sem conex@o com as
diferentes dimensdes sociais, politicas e intelectuais, e que procura identificar a sociedade a
uma Unica experiéncia temporal...”?* Para tanto, Novaes também se pergunta: “Como pensar,
enfim, a natureza do contemporaneo: tempo fragmentado, tempo deslocado, tempo modelado,
tempo repetitivo-veloz-volatil, tempo sem memoria?”?* A medida que a tradigdo de
racionalidade, baseada na crenga absoluta na técnica, guiou o pensamento humano nas
sociedades contemporaneas, nossa visdo sobre o futuro € pautada nas ideias de espera e
previsdo, ancoradas na perspectiva teleologica que molda a nog¢do de tempo racionalizada: um
tempo acabado, em que tudo se encaixa, organizado em relagdes de causa e consequéncia. Para
o autor, uma nog¢ao de historia pensada sob tais pressupostos, v€ o futuro “como realizagdo dos
designios da Providéncia ou como determinismo que garante que, de etapa em etapa, tempo e
historia correm em sentido determinado: ¢ a visdo do tempo como sequéncia linear.”?*® Sob
esse sistema, sdo negados a propria historia o direito a incerteza e ao acaso, e esta responde, em
contrapartida, com seus desvios de percurso, aleatoriedades e descontinuidades. Novaes atribui
a esta visdo racionalista uma recusa do tempo, que “engendra uma visdo ingénua e passional da
histéria..”**” O tempo organizado racionalmente em movimentos seriais ndo é vivido ou

experienciado, mas ¢ somente esperado e previsivel.

24 NOVAES, Adauto. Sobre tempo e histéria. In.: NOVAES, Adauto (Org.) Tempo e Histéria. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1992, p. 9.

25 Ibidem, p. 9.

28 Ibidem, p. 10.

M Ibidem, p. 10.
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O sistema apresenta-se, portanto, como a sintese acabada da realizagdo da histéria
mediante a crenga absoluta da técnica. A tecnologia passou a dominar ndo apenas o
comgércio, as cidades, a vida cotidiana ¢ a intimidade do homem, mas foi além:
transformou-se na linguagem do mundo contemporaneo, nossa mediacdo universal.
Como sistema universal, a Histéria — da mesma maneira que as ciéncias, as artes ¢ a
politica — ¢ vista da mesma perspectiva, isto ¢, por meio de um conjunto de regras de
conhecimento, geralmente quantificados, que valem de forma indiferenciada para
todas as dimensées do real. Isto ¢ a constitui¢io do mundo sem perspectivas. >

E impossivel despojar o mundo de suas ambiguidades, paradoxos ou enigmas,
argumenta o autor, que complementa: se tudo foi determinado de antemao, em outro tempo,
“exclui-se a possibilidade de interven¢dio humana no momento em que a agdo se da.”** Diante
do tempo continuo simbolicamente representados pelo andamento incessante das estradas, as
personagens desta ficcdo encontram-se em tal encruzilhada: ao experienciarem um outro tempo,
um tempo multiplo, descontinuo, ndo linear, vivenciam a angustia paralisante de ndo
pertencerem ao tempo do progresso, o tempo das estradas, o tempo do enredo. Se o acaso ¢
parte da Historia, tal acaso, no ambito diegético, molda o percurso das personagens, porém,
entra num embate diante de uma organizagdo de progresso — representada pelo curso das
estradas — que exclui tais desvios, excluindo também elas mesmas do fluxo do enredo. Se no
mundo héa ambiguidades, paradoxos ou enigmas, na narrativa apresentada aqui, tais
personagens sdo o paradoxo, os desvios, as excec¢des, no sentido de exclusdo, conforme teorizei
no capitulo anterior.

Guardadas estas consideragdes, voltamos ao percurso seguido por elas, que neste
momento, passados mais da metade do filme, estabeleceu aquela sutil ligagcdo entre algumas
das personagens ja identificadas por sua recorréncia. Aquelas duas fugitivas pedem carona para

um caminhoneiro, em lugar préximo a placa que indicara as cidades de Salvador e Vitoria.

;\ . \\\ ‘
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As duas fugitivas do bordel.

8 Ibidem, p. 15.
2 Ibidem, p. 16.
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Apds um corte brusco, vemos uma plantacdo de cacau e, curiosamente, a mulher que
retira o fruto do pé e deposita-o em seu avental, usado como uma espécie de saco de pano, € a

\

mesma que anteriormente estava fugindo com sua companheira (primeira figura acima, a

»
esquerda). Porém, na cena seguinte, quando esta mulher sai da planta¢do de cacau, que fica a
beira de uma rodovia, ela se encontra com seu duplo: a personagem fugitiva, interpretada pela
mesma atriz. No confronto entre as duas, dispostas uma frente a outra, na mesma cena (que
justapde dois planos), percebemos nitidamente que se trata da mesma atriz interpretando dois
papeis. O primeiro, da mulher que perambula e se prostitui pelas estradas, o segundo, da mulher
do campo, que tem no trabalho pesado da lavoura seu meio de subsisténcia. Sob um confronto
de identidades unidas pela mesma fisionomia, esta cena talvez exista para nos sugerir que
aquela aleatoriedade geografica de rumos, a despeito da unido esporadica das personagens,
serve para propO-las como mulheres de identidades flutuantes, que encarnariam ao mesmo
tempo, varias personificagdes: a prostituta, a migrante, a marginalizada, a mulher conduzida
pelas estradas sem um destino a percorrer.

Mesmo que se considere o pacto com o espectador, que prevé a leitura de determinadas
inconstancias da narrativa como continuidades naturais, como uma forma de nos espectadores,
por nossa conta, constantemente tentarmos estabelecer sentido as narrativas, o fato de a mesma
atriz encarnar duas personagens e as duas aparecerem dispostas uma frente a outra por alguns
segundos, inclusive com a sugestdo de surpresa presente em seus semblantes, nos diz que este
dado foi colocado para nos transmitir propositalmente tal duplicidade. Portanto, disso pode-se
tirar questdes subjetivas, mas pertinentes, acerca da relacdo das “duas” que, inclusive, englobam
a perspectiva da dilui¢do da nogdo de tempo, ja que tal sugestio também aparece em outros
momentos, por meio da confusio geografica e posicional das personagens, bem como englobam
a perspectiva da dilui¢do de identidades. Podemos, portanto, nos perguntarmos: seria ela, a
moga das estradas, contemplando seu proprio passado, encarnado na mulher da plantagdo de
cacau? Estaria ela transmitindo com o olhar, para seu “eu” anterior, que a vida de itinerancias
¢ tdo vazia quando a de permanéncias (a vida no campo, na qual a rotina se repete)? Seria esta
mulher da plantagdo, na verdade uma outra pessoa, vivida pela mesma atriz para que as
identifiquemos como iguais ou como participantes de um mesmo processo histdrico que

repetidamente interfere no sentido da nio realizag@o de suas aspiragdes?
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Hé ainda, um detalhe da cena que corrobora com a hipdtese de estabelecimento de
“duplos”: ao se encontrarem, as duas, com olhar de espanto, sdo aproximadas pela camera por

rapidos zoom in, dos quais se intercalam seus planos de rosto.

O encontro das duas (a mesma atriz): sucessdo de seus rostos pelo zoom in.

Numa cena seguinte, de um foco na placa de um caminh@o, pode-se ler a origem de sua
localidade: Rio Grande/RS. O destaque para a placa, seguido de um zoom out corrobora com a
constante énfase dada pelo filme as localidades (visto que as placas das estradas também
possuem local privilegiado nos enquadramentos em que sdo inseridas), e, consequentemente,
enfatiza a j4 argumentada desconex@o entre elas € o mundo, bem como entre si mesmas, uma

vez que ¢ preciso que se identifiquem os lugares, para que se estabelecam distancias coerentes
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ou incoerentes (neste caso) entre os mesmos. Do zoom out, vemos agora todo o veiculo e, ao
lado dele, seu motorista, fazendo sua refei¢do no compartimento lateral. Uma loira de cabelos
compridos se aproxima dele. Esta mesma personagem aparecerd em Sao Paulo ao final do filme,
primeiramente num bordel, depois como motorista de taxi. Ela lhe pede comida e senta-se a sua

frente com o prato no colo.
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A placa indicando a origem do veiculo: Rio Grande/RS; a loira de cabelos compridos a direita.

Na cena seguinte, voltamos as duas mulheres que haviam fugido do bordel a beira da
estrada. Uma delas movimenta-se na frente de outra placa da rodovia e podemos identificar o
nome Ibotirama ao fundo, um municipio no interior da Bahia. Ela olha para a estrada e um corte
nos traz novamente o movimento de caminhdes que percorrem a rodovia, na qual, uma nova
placa agora indica as localidades de Feira de Santana, Itaberaba, Ibotirama (BA) e Brasilia. Nas
cenas seguintes, a loira de cabelos compridos (figura acima), ao perambular a beira de uma
estrada, ¢ abordada por um caminh@o, que para ao seu lado e no qual ela sobe, seguindo viagem.
Em outro momento, esta mesma mulher, junto com outras personagens (as duas viajantes
fugitivas do bordel) se banham nuas num riacho e lavam suas roupas em momentos de
descontragdo. A cena, curiosamente, lembra o tema das banhistas, que perpassa a Histéria da
Arte em momentos diferentes. Abaixo, dispus duas dessas representacdes, de Renoir e Cézanne,
pertencentes a corrente impressionista. Este tema relaciona-se a ideia de fusdo entre corpos e
natureza, ambos 0s elementos associados em harmonia (inclusive, nos dois quadros, a cor da
pele das banhistas segue o tom predominante do restante da pintura). Na cena do banho das
personagens do filme, predomina certa leveza proporcionada pela liberdade de, naquele

momento, ndo terem ninguém a quem devam se sujeitar.
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As banhistas (1918), Pierre-Auguste Renoir  As banhistas (1894-1905), Paul Cézanne.

Mais adiante, em outra cena, a mesma loira (de cabelos compridos) € procurada por um
homem em outro bordel: ele chega, pergunta por ela (referindo-se “a loira”) e a dona do lugar,
uma mulher mais velha, lhe diz: “vai te custar caro”. A loira chega, ele cochicha em seu ouvido
e na cena seguinte, o caminhdo da a partida e a dona do bordel corre atras do veiculo, que se
perde na estrada. De um plano-ponto-de-vista de dentro do veiculo, vemos a paisagem da
rodovia, sem que o “dono” deste olhar sugerido seja identificado.

Em seguida, a camera esta fora, a beira da estrada e filma o movimento de caminhdes,
quando da um zoom in em mais uma placa, indicando a cidade de Juazeiro (BA). Um grande
grupo de pessoas aparece numa balsa as margens de um rio. Geograficamente, a cidade de
Juazeiro localiza-se a beira do Rio Sdo Francisco, dado que, juntamente com a indicagdo da
placa, nos sugere tratar-se deste lugar. Ndo obstante, logo em seguida, uma nova estrada, na
qual transita o caminh@o com a loira que fugira do bordel, apresenta ao fundo, o Santuario de
Nossa Senhora de Aparecida. Uma placa, em seguida, corrobora esta informagao: as cidades de
Aparecida e Sdo Paulo aparecem como destino dos viajantes. Este motorista que carrega a loira

de cabelos compridos ao seu lado ¢ o mesmo que havia viajado com a outra moga loira de
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cabelos curtos, no inicio do filme, pelas ruinas das Missoes de Sdo Miguel Arcanjo, no Rio
Grande do Sul. Ele, que havia abusado sexualmente da moga e a abandonado sozinha, agora
estd carregando uma grande cruz de madeira, equipada com rodas, em dire¢do ao santuario,
com a loira de cabelos compridos ao seu lado. No caminho, o homem pragueja, reclamando do
peso da cruz, que machuca seus ombros. Enquanto isso, o som de um radio sutilmente atravessa
a cena, anunciando a venda de apartamentos com vista para a Basilica. Associado a este detalhe,
o servico de carregamento da cruz (com rodas e com auxiliar) sdo dois elementos que
convergem para a critica a comercializagdo da fé¢, ja realizada por Candeias em outros filmes,
dos quais seu primeiro, o pequeno documentario Tambau, cidade dos milagres, ¢ o maior
representante. Por fim, esta cena acaba por fazer alusdo, propositalmente ou ndo, ao filme O
pagador de promessas (1962), de Anselmo Duarte. A disposi¢do dos personagens com as
cruzes, inclusive pela diagonal formada no quadro, ¢ bastante semelhante nos dois filmes,
conforme recortei abaixo, bem como assemelha-se a posi¢do das duas mulheres. Além disso e
apesar das diferencas em relagdo a potencialidade da fé de cada um dos personagens, as
mulheres ocupam papel semelhante, ndo somente no enquadramento: ambas estdo em posicio

julgadora em relacdo a seus respectivos companheiros.

Cena da cruz em Aopgdo e cena semelhante em O pagador de promessas (1962).

3.3 A CIDADE: O FIM (SEM FINALIDADE) DOS CAMINHOS ALEATORIOS

O terceiro e ultimo bloco do filme apresenta a cidade de Sdo Paulo, por meio da chegada
das duas personagens que haviam fugido do bordel, no norte do pais. Estas mesmas duas
mulheres, fatalmente, sdo aquelas cujas mortes serdo noticiadas no jornal, ao final do filme. A

beira de uma grande avenida, uma delas € filmada com expressdo de deslumbramento diante da
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imensiddo de prédios que compdem a paisagem urbana. Uma sequéncia de zoons in e out
aproxima e distancia-se dos prédios, dando énfase a este deslumbramento. Uma panoramica
percorre a paisagem e em seguida, percorre o perfil da personagem, olhando para o entorno de
grandes edificios. A outra mulher aparece também observando tudo atentamente e a cimera faz
em torno dela o mesmo movimento circular, que enfatiza o acaimulo de prédios, ruas, pessoas
e carros, em contraste com o vazio das estradas que elas haviam percorrido. O som de buzinas,
motores de carros em movimento e falas da multiddo percorre a banda sonora. Esta ultima
personagem sorri ao olhar ao longe e, num corte para outra cena, ela mesma aparece em outro
lugar, a regido da Boca do Lixo, agora ja com o olhar distante e sério. Ela anda pelas ruas e
portas de bares, sendo observada por outras mulheres que aparentemente atuam como

prostitutas por ali.

As duas deslumbradas com a cidade de Sdo Paulo ¢ a cAmera numa panoramica lateral percorre seus olhares.

Uma das questdes principais que o filme apresenta sutilmente, e que considero
fundamental para uma defini¢do do perfil destas mulheres, estd na forma como seus trajetos sdo
propostos pela montagem. Estes parecem ser combinados ou recombinados sem regra, sem
ponto de fuga definido. Elas surgem e desaparecem em momentos diferentes; nem todas
chegam a S3o Paulo; algumas j& viajaram anteriormente para outros destinos, mais distantes e
opostos, como o percurso apontado pela sucessdo de placas sugere. E toda essa configuragdo
de caminhos, que ndo déa énfase a um percurso em si, nos remete a pensar na ideia de busca
constante, uma busca anterior aos destinos, que ¢ a busca por identidade. Quando chegam a

capital paulista, as que chegam, pois nao sdo todas (¢ importante salientar este dado), continuam



172

perambulando pelos espagos, mais precisamente, pelas ruas e esquinas da regido da Boca do
Lixo, que, além de nucleo cinematografico, também era regido de prostituicdo e criminalidade.
Identifiquei no quadro abaixo, um breve perfil da apari¢do de algumas das personagens e do
trajeto percorrido por elas. A loira de cabelos curtos, que aparece isolada na coluna

correspondente a estrada, parece “presa” nessa instancia, conforme argumentei anteriormente.

Quadro comparativo de aparigido das personagens ao longo do filme.

O objetivo de identificar seus trajetos por meio deste quadro ¢ o de salientar esta
caracteristica da montagem que privilegia a aleatoriedade dos percursos. Sua perambulacio
parece ndo ter objetivo definido: este, que ndo € apresentado por didlogos, mostra-se confuso
em relagdo aos trajetos, conforme foi exemplificado com a sequéncia ndo linear de seus
deslocamentos pelo pais e com a também sequéncia ndo linear da chegada de algumas mulheres
a capital paulista.

A falta de propodsito por um destino determinado se da também, e principalmente, pela
interferéncia em seus deslocamentos provocada pelos motoristas. A esta possivel busca por
identidades, pode-se aliar outras ideias de busca, que se misturam, por sua vez, com a ideia de
fuga. No filme, anda-se para fugir — da miséria, da agressdo, da sujei¢do, da humilhac¢do — e

anda-se para buscar — liberdade, felicidade, estabilidade, subsisténcia. Estas duas motivagdes,
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porém, por vezes se confundem: anda-se pela busca, mas o veiculo, o transporte, o meio desta

r

busca, ¢ comandado por aquele de quem se quer fugir: o motorista agressor, o condutor para
quem ¢ necessario humilhar-se, sujeitar-se, despir-se. Quero com isso, identificar estas
personagens com a ideia de superfluidade: as mulheres de Aop¢dio ndo s6 se deslocam, como
sdo deslocadas, transportadas, removidas. A autonomia de determinadas agdes ndo ¢
acompanhada pela seguranca da certeza de sucesso. O formato circular da montagem, que
promove a juncdo de fragmentos dispares, porém recorrentes — nas infinitas cenas de
deslocamentos nas estradas, nas diversas personagens femininas vivendo situagdes
semelhantes, em momentos e lugares diferentes — compde uma espécie de universo infinito,
como se a perambulacdo constante ndo levasse a lugar algum, ou como se esta levasse as
personagens de volta ao mesmo lugar: o lugar da invisibilidade, da superfluidade. Portanto, no
filme, todas as referéncias compostas pela ideia de deslocamento encerram em si um duplo
movimento: o deslocamento ¢ a saida, mas ¢ também o fim — nfo aquele fim redentor onde se
encontra a felicidade, mas o fim aleatorio, que pode resultar na morte, ou numa vida de novos
deslocamentos, prostituigdo e perambulagdes, por fim, na cidade. Aqui, nos serve novamente
de exemplo o termo nomadismo imovel, referido por Robert Castel em relagdo a obra de
Frangois Dubet (La Galére, 1987) e citado no capitulo anterior: o caminhar sem rumo ou sem
objetivos definidos constitui, inclusive em relagdo ao tamanho do caminho percorrido,
proporcional auséncia de mobilidade, pois, quanto mais ndo se sabe por que se anda, mais se
anda para se descobrir este porqué. O filme lracema, uma transa amazénica, de 1976 (mas
langado no Brasil somente em 1981, mesmo ano do langamento de Aopgdo), de Jorge Bodanzky
e Orlando Sena, apresenta situacdo semelhante de imobilidade, expressa no eterno caminhar da
personagem principal. No filme, Iracema, uma jovem prostituta da regido amazonica, passa a
viajar com Tido “Brasil Grande”, cruzando a rodovia Transamazdnica, no transporte de madeira
ilegal. Iracema, personagem marginalizada, serve de acompanhante para Tido até o momento
em que ele se cansa dela, largando-a ao longo do caminho. Tido, a todo momento, repete a
maxima de que “quem ndo anda ndo progride”, referindo-se a ideia de progresso propagandeada
pelo regime militar e representada, no filme, pela constru¢do da rodovia, que nunca foi
concluida. O filme, porém, por meio da trajetéria de Iracema, mostra exatamente o oposto: ela
¢ quem mais anda e, quanto mais anda, mais miseravel fica, a ponto de, ao final, quando
reencontra Tido apds um tempo, sua aparéncia deploravel, sem alguns dentes e alcoolizada,

demonstra o fracasso de suas andangas exposto em sua figura.
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Iracema ao inicio ¢, decadente, ao final do filme. Iracema, uma transa amazénica (1976).

Voltando ao filme, ap6s a chegada das duas personagens em Sao Paulo, o cotidiano da
Boca do Lixo passa a ser mostrado pelo movimento de pessoas nos bares da regido. Uma mulher
mais velha (a mesma personagem ou somente a mesma atriz?), que havia aparecido logo ao
inicio do filme, dona do bordel de madeira de onde fugiram as duas personagens que também
chegaram a capital, chega a um bar acompanhada por um homem que ndo possui os bragos e se
alimenta por meio de malabarismos com a boca e o garfo. Em outra cena, esta mesma mulher
estd em um saldo de beleza, agora acompanhada pela personagem de Carmem, no primeiro
momento em que a vemos na cidade. A outra mulher loira de cabelos compridos também esta
com as duas. Na rua movimentada, com novo penteado, a mulher mais velha aborda uma das
personagens que percorreu as estradas e havia encontrado seu “duplo” na plantagdo de cacau.
Ela a leva para uma espécie de bordel, ou boate de strip-tease onde estdo as outras (a loira de
cabelos compridos e a personagem de Carmem). No camarim, a personagem de Carmem
experimenta aderegos de cabega e a dona do lugar avalia a melhor escolha. No palco, a loira de
cabelos compridos e a morena recém-chegada tiram as roupas para uma espécie de teste, no
qual a dona avalia seus corpos, auxiliada pela personagem de Carmem. Sob uma penumbra e
ao som de uma musica romantica, as mulheres sdo dispostas como em uma vitrine, 0 que nos
leva a relaciona-las a mercadorias. As sombras provocadas pela penumbra do ambiente,
inclusive, ddo um tom macabro a esta exposi¢do de corpos, que giram como em um expositor

de carnes, por exemplo.
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As mulheres das estradas expondo-se na selecio de strippers.

Novamente as ruas da regido da Boca do Lixo aparecem, bastante movimentadas e
frequentadas por algumas das personagens (as duas fugitivas do bordel, as mesmas das imagens
acima) e outras, que ndo haviam aparecido até entdo, mas cujos rostos ganham certa énfase nas
cenas. Uma delas, de cabelos curtos, perambula pelas ruas, encontra-se com dois homens (um
deles, um homem de bigode, aparenta ser o mesmo que havia “capturado” as duas mulheres nas
estradas que fugiram, logo ao chegar no bordel de madeira) e entra com o outro em uma pensao.
Estas cenas apresentam a dinamica da prostitui¢do, com as mulheres expondo-se nas ruas, os
rufides acertando os detalhes do programa e conduzindo os homens a elas e, por fim, a entrada
e saida dos hotéis, para que tudo se repita. O homem de bigode continua andando pelas ruas e
cumprimenta algumas mulheres, aparentando ser um rufido. Uma das duas personagens
daquelas que chegaram juntas a S&o Paulo e contemplaram os prédios e a paisagem, sai de uma
das pensdes das ruas da Boca do Lixo e conversa com um homem. A cdmera os filma de perto,
sem que seu dialogo seja audivel (uma musica romantica toca na banda sonora, em meio ao

barulho de veiculos). Os dois entram juntos na pensao.

-\I - h

Cenas da Boca do Lixo ¢ da atividade de prostitui¢io.

Mesmo na cidade, nestas cenas que simulam o cotidiano da Boca do Lixo, as referéncias
a regides rurais ou distantes sdo constantes. Algumas cenas antes, quando as mulheres das
estradas fazem o teste no bordel, nuas no palco, a musica que toca reproduz a melodia de uma

tipica cangdo sertaneja. Agora, nos momentos finais do filme, em um restaurante por ali, um
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homem pede a outro que leia para ele uma carta que recebera. Ao ser questionado se ndo sabe
ler, este responde que apenas esquecera seus oculos. O conteudo da carta € lido em voz over,
com a voz de uma senhora que logo saberemos ser a mae do destinatario. Enquanto a carta ¢
lida, mais precisamente para o espectador, o homem que a recebera ¢ incumbido pelo que ficou
de 1é-la a levar um bilhete a uma mulher da regido. Quando ele sai do bar, percebemos que se
trata de alguém que nfo possui o movimento das pernas e que se locomove com o auxilio de
um skate. Este homem chega a porta de uma pensio e sobe as escadas utilizando suas maos no
lugar das pernas. Por todo este trajeto, nos espectadores ouvimos a voz de sua mae e o conteudo

da carta, que diz:

~ 9

N6s aqui em Alagoinhas estamos “tudo bdo”. A sua irmd foi para Salvador para
arrumar um servicinho de meretriz, porque falaram pra ela que I é fécil. E s6 essa
novidade boa que a gente tinha pra dar. Se tu puder, manda um dinheirinho pra nos,
porque estamos na “precisdo”. Deus vai lhe proteger porque eu vou rezar pra isso.
Bengdo, meu filho.

Esta referéncia a Bahia e a Salvador, de certa forma, rememora o elemento intermediario
do filme, a estrada, representando o trajeto de muitos dos individuos que estdo ali na regido da
Boca do Lixo e nas periferias de Sdo Paulo do periodo, imigrantes de varias partes do pais.

Nas ultimas cenas do filme, vemos algumas mulheres ocupando cargos de trabalho.
Uma motorista de onibus testa os pneus do veiculo antes de entrar e sentar-se em frente ao
volante. Quando senta, pega um jornal e 1€ a noticia da morte tragica de uma prostituta: Dama
da noite é estrangulada as margens do Tieté. Sua foto estd estampada na capa: trata-se de uma
das personagens que aparece somente neste terceiro bloco do filme e de quem, portanto,
sabemos menos sobre sua origem do que sobre as outras personagens, cujos trajetos
acompanhamos por mais tempo. Seu apelido no jornal, “dama da noite”, confirma a suposi¢io
que ja haviamos feito, no papel de espectadores, quando ela aparecera momentos antes sendo

conduzida pelo rufido a encontrar outro homem: trata-se de uma prostituta.
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Personagem aleatoria: aparece somente na cidade de Sao Paulo e ao final, na capa do jornal Noticias Populares.

Em outro lugar, numa rua movimentada, outras mulheres veem outro jornal com mais
uma manchete: Esfaqueada na boca das sapatas. Desta vez, quem estampa a capa do jornal ¢
uma das personagens que percorreu as estradas: aquela que fugira com sua companheira do

bordel de madeira e que momentos depois encontrara seu “duplo” na plantagdo de cacau:

Y YO

A personagem que encontra seu “duplo” ao inicio do filme, assassinada ao final (2° fig.).

Em outra cena, a loira de cabelos compridos, que havia trabalhado como stripper no
mesmo lugar que a personagem de Carmem Angg¢lica, agora € motorista de taxi. Ela, dentro do
veiculo, 1€ o jornal com a manchete: Operdrio participante de greve, foi demitido e sumiu. Ela
sai do veiculo quando a camera, em um zoom in, aproxima-se de seu rosto, possivelmente para
que a identifiquemos como uma das personagens viajantes. Em seguida, apos conversar com
alguém, entra no carro e segue viagem.

Em continuidade a sucessdo de noticias apresentadas nessa ultima parte do filme, agora,
uma outra mulher desconhecida desce de seu caminh@o. Seus trajes contrastam bastante com
os trajes das personagens perambulantes, seja por seus vestidos simples usados nas estradas,

seja por suas roupas sensuais usadas quando strippers ou quando prostitutas. Ela veste uma
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cal¢a jeans e uma jaqueta de couro e usa oculos escuros, vestimentas que remetem a tragos
masculinos e lembram também, os trajes dos homens caminhoneiros. Seja por isso, ou por sua
posi¢do privilegiada nesse universo que submete as personagens marginalizadas a sujeitarem-
se a prostitui¢do, ela caminha com porte altivo, segura de si e, portanto, muito diferente do porte

e semblantes das demais personagens:

A mulher caminhoneira que também nio participa da trama, aparecendo somente ao final do filme.

Tal personagem também ndo havia sido vista antes e € mais uma sobre quem sabemos
quase nada. Um detalhe curioso € que ela cumprimenta aquele homem caminhoneiro que
aparecera algumas vezes no filme em momentos diferentes: primeiro, com a moga loira de
cabelos curtos; depois, com a loira de cabelos compridos, com quem viaja para a cidade de
Aparecida e, possivelmente, com quem chega a Sdo Paulo. Este homem estd com um jornal nas
maos e a camera aproxima-se da noticia: Religioso ganha na loteca e fica pirado. Ao lado da
manchete, uma foto de um homem nos faz identifica-lo como um personagem misterioso que
aparecera ao longo das estradas e que ndo foi mencionado nesta descrigio até agora: um homem
de terno, que carregava consigo uma Biblia e que estava presente na cena do bordel de madeira,
quando as duas personagens fogem do carro que as levara para 14. Curiosamente, este homem

é interpretado pelo critico de cinema Jairo Ferreira®’

. Ele parecia querer converter as mulheres
com a palavra de Deus e teve um dialogo (cujas falas ndo aparecem na banda sonora) com a
personagem loira de cabelos curtos, que se encontrava na cena. Por seu comportamento

estranho, podemos deduzir que naquele momento do filme, ele ja estava “pirado”.

230 Jairo Ferreira ¢ também autor do livro Cinema de Invengdo, obra de referéncia sobre o cinema marginal.
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O religioso interpretado por Jairo Ferreira interagindo com a personagem de Carmem Anggélica ¢ a loira de
cabelos curtos ¢ vestido branco (num interessante enquadramento).

Por fim, num ultimo momento, surge outro jornal com mais uma manchete:

S

il :(

“Genitais da mundana encontrada estragalhada.”

O jornal ¢ encontrado num canteiro por uma gari, que O pega € mostra-o a sua
companheira de trabalho. A cAmera passeia por ela enquanto 1€ o jornal, no mesmo movimento
circular caracteristico de outras tantas cenas do filme, quando ela o joga no lixo. A cidmera
aproxima-se agora da lixeira, dando foco ao jornal descartado, enquanto ouvimos o barulho de
sirenes policiais. Um rapido fade out encerra o filme para dar lugar a fotografias da regido da

Boca do Lixo, que apresentam os créditos da obra.

34 NARRATIVA CINEMATOGRAFICA NAO-VERIDICA: MUNDO MULTIPLO

Gilles Deleuze, em A imagem-tempo®!, teoriza os mecanismos pelos quais o cinema
moderno do pds-guerra transfigura-se em imagem pura, para além de uma representagdo
veridica do mundo. Ao instituir o conceito de poténcia do falso como principio de producio

das imagens, o autor define a ideia de tempo que se instaura a partir do “desmoronamento dos

! DELEUZE, Op. Cit.
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esquemas sensorio-motores” que compdem o regime que denomina de narragdo organica
(quando um real suposto € reconhecido pelo espectador, por meio de sua continuidade e pelas
leis que determinam suas sucessdes, simultaneidades e permanéncias).?>? Neste novo regime,
ha uma desestruturacdo dos encadeamentos que simulam ag¢des reconheciveis ou veridicas
numa ideia de tempo organizada e perceptivel.

As conexdes sensério-motoras da imagem-movimento (que compdem o cinema
classico), organizadas, segundo o autor, numa narra¢do organica, definem personagens que
“reagem a situagdes, ou entdo agem de modo a desvendar a situagdo.”*** Sob este regime, “o
tempo € objeto de uma representacdo indireta na medida em que resulta da agdo, depende do
movimento e ¢ concluido no espago.” Por mais revolvido que esteja (pela interferéncia de
elipses e pelo uso de raccords), este tempo continua a ser cronoldgico, pois € interdependente
do movimento que o propde e 0 ancora no espago. As agdes dos personagens, por sua vez, estao
conectadas as respostas que ddo em relagdo aos estimulos que recebem — tomadas de decisdo,
mudangas de rumo, desvendamento de mistérios. Tais respostas se revertem num movimento
que continua a a¢do que foi desencadeada, montado de forma fluida e propondo um tempo
cronologico. Todos estes recursos, organizados numa espécie de cadeia de agdes e reagdes, ou
esquemas sensorio-motores, confluem para uma narragcdo que se quer veridica, que aspira ao
verdadeiro, mesmo que ficticia. O que define a poténcia do falso, segundo Deleuze, para os
cinemas do pds-guerra que subvertem esta ldgica de encadeamento de acdes, é a perda da
perspectiva de verdade que foi colocada até entdo, no horizonte das narrativas veridicas. A
imagem cinematografica ndo-veridica, ou falsificante, torna-se autdnoma e ndo mais aspira a
um duplo do real, o que ndo significa necessariamente que sejam menos realistas, no sentido de
sua ancoragem com O tempo e espaco reais. A representacdo indireta do tempo, no cinema
classico, por sua vez, € substituida por sua apresentagdo direta, sem ancoragem num regime de
causalidade, tornando-se qualquer tempo, ao invés de um fempo determinado, submetido ao
movimento.

Dadas estas constatagdes teoricas, o que nos interessa aqui ¢ forma como Deleuze
concebe este mundo ficticio ndo-veridico, definido por ele como uma “narragdo cristalina”, que
quebra “a complementaridade do espago hodoldgico [espago fluido e infinito] vivido e do
espago euclidiano [espago finito e determinado] representado”. Sob a poténcia do falso, as

conexdes sensorio-motoras se perdem e o “espago concreto deixa de se organizar [nas

252 DELEUZE, Op. Cit., p. 156.
253 DELEUZE, Op. Cit., p. 156.
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narrativas] conforme tensdes e resolugdes de tensdo, conforme objetivos, obstaculos, meios e
até mesmo desvios.” O espago representado (do cinema) ndo mais complementa, portanto, o
espago vivido, ndo mais encerra este ultimo em uma organizagio temporal definida e finita,
apresentando-se como também espago fluido e hodologico, no qual as relagdes de distancias,
tensdes e dimensdes temporais se diluem. Estamos falando, portanto, de uma forte
desestruturagdo que interfere na dinamica entre as agdes das personagens € o movimento
provocado por estas, bem como, na organiza¢do geral de tempo derivada por este
encadeamento. De todo modo, no caso de Aopgdo, tais agdes, apesar de desestruturadas pelas
rupturas espago-temporais, possuem ainda ancoragem na composi¢do das cenas, a partir das
quais podemos identificar lugares, personagens (inclusive a recorréncia dos mesmos) e também
identificar a propria desorganizagdo temporal e espacial, a medida que reconhecemos a
verossimilhanga dos espagos apresentados. Uma vez desmembradas, estas instancias espago-
temporais, mesmo ancoradas na mis-en-scéne, subsistem por conta propria € as consequéncias
desta liberdade recaem-se na perda de horizontes: as personagens deixam de buscar ou aspirar
a algo; os movimentos deixam de representar conexdes entre as a¢des, desorganizando-se na
forma de movimentos aleatérios, o tempo ndo mais representa o reflexo do ordenamento
promovido pelo movimento encadeado, tornando-se o anfes, o durante e o depois, a0 mesmo
tempo no agora; os espagos, por fim, passam a ser ndo-localizaveis, apesar de reconheciveis,
deixando de ser o lugar, para ser um lugar.

A narrativa opera, portanto, como se as personagens, ligadas somente a si mesmas,
estivessem proporcionalmente desligadas do mundo que as cerca, ou do tempo e espaco do
enredo. As localizagOes incertas em que se situam, ora em um canto, ora em outro do pais, ndo
sdo definidas por parametros de veracidade, por meio da montagem. A ideia de tempo sugerida
para seus deslocamentos, portanto, ndo ¢ colocada como decorrente de suas agles e
movimentos, na forma¢do de um encadeamento 1ogico que seria proposto por meio de uma
narra¢do organica, tal qual definida por Deleuze para o cinema dito classico, ou da imagem-
movimento. A énfase nas placas das estradas parece querer enfatizar esta desconex@o,
justamente por estabelecer alguma ancoragem geografica (pois ¢ dessa ancoragem que
deduzimos as descontinuidades), acentuando a confusdo espago-temporal em que tais
personagens vagam e, consequentemente, desorganizando a percep¢do do espectador, como
aponta Fabio Uchda: “As referéncias a nomes de cidades aparecem, posteriormente, ndo para

finalmente ancorar o espectador, mas para dilacerar ainda mais suas referéncias espaciais.” 2>

24 UCHOA. Op. Cit., 2008, p. 183.
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Neste mundo desorganizado, a aleatoriedade dos movimentos deriva da desconexdo
entre agdes, movimento e espaco, culminando em um formato narrativo no qual o0 movimento
“pode se tornar exagerado, ser incessante, tornar-se movimento de mundo, movimento
browniano, arrastar-se, cruzar-se, assumir uma multiplicidade...”®> Tais anomalias de
movimento, segundo Deleuze, tornam-se o essencial na narrativa, ao invés de acidentais ou
eventuais, sob uma composi¢do que instaura o “reino do falso raccord”, no qual a suposta
continuidade sugerida pela montagem ¢ deslegitimada por si mesma. A desconexdo entre atos,
tempo e espago, em ultima instincia, acarreta, para as personagens desta fic¢do, em uma
paralisia de a¢cdes: uma vez que suas supostas intengdes de movimento ndo se organizam num
tempo e espago continuos, que as levaria para um destino almejado, elas voltam-se para a busca
de si mesmas, dado salientado pela auséncia de explica¢des no filme sobre suas trajetorias
pessoais e intengdes. Candeias, em entrevista a Folha de Sdo Paulo, em 1981, fala do
desassossego de seus filmes e das personagens que parecem “sempre estar a procura de alguma
coisa”: “A vida, o tempo, tudo, enfim, corre. Ndo consigo transformar a realidade em termo
estatico. E uma espécie de andanca que se une ao tempo, correndo, procurando as coisas. Meus
personagens sdo insatisfeitos.”?*® Tais andangas, “unidas ao tempo”, ou mesmo caminhando
lado alado com este e ndo determinando-o por meio de a¢des, ndo sdo ancoradas em finalidades
especificas ou explicitadas, pois a questdo central ou final estd na propria busca.

Estas buscas sem fim ou sem finalidades, que por sua vez, condicionam a auséncia de
uma cronologia coerente, também interferem no movimento dos corpos das personagens
femininas: na maioria das vezes elas ndo vdo, mas sdo levadas — pelos motoristas, pela
aliciadora, pelo fluxo continuo, mesmo que desorganizado, de movimento da propria narrativa.
A ideia de poténcia do falso se apresenta no filme de forma a enfatizar a farsa simbolizada por
uma possivel busca, por parte das personagens, de um futuro redentor para suas trajetorias. E
esta ideia acaba por se desvelar bastante realista, mesmo que verdadeiramente cruel, ao definir
a auséncia de perspectivas para personagens ficticias que encarnam em si referéncias a
personagens reais: mulheres do campo, da cidade, ou de lugar nenhum, perdidas por entre as
frestas do fluxo da Historia.

A desestruturacdo da ideia de tempo cronoldgico, proposta pelas narrativas ndo-

veridicas apresenta o tempo como ndo subordinado a narrativa: esta ndo mais existe para

2 Deleuze, Op. Cit., p. 158.
236 ALMEIDA, Miguel de. Op. Cit., 20/12/81.
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reportar ou comunicar uma situa¢do presente, passada ou por vir, mas consiste em um ato de

presentificacdo do tempo, que abre, por sua vez, precedentes para a coexisténcia de tempos.

O ato de narragdo nio-veridica retine, em uma tnica histéria, o passado, o presente ¢
o futuro, que por si sés sdo apenas fabulagdes. A histéria, como a personagem,
bifurcam-se e tornam-se simultineas. Nesse sentido, podemos dizer que: X
(personagem) faz A (agdo)em T1, X fazBem T1, X fazCem Tl etc., X é Y em T1,
XéZemTl etc.®’

Esta desorganizagdo temporal, que parte de uma indeterminag@o da agdo — uma vez que
esta ndo mais encadeia um movimento organizado num tempo e espago determinados, sob uma
logica causal — promove a nog¢do de um mundo multiplo, no qual a voz narrativa torna-se
polifonica, descentrada. Em Aopgdio percebe-se este mundo multiplo de coexisténcia de tempos,
no qual as personagens perdem suas identidades, podendo ser qualquer uma, ou uma ser outra
ao mesmo tempo, ou ainda, ser a st mesmo num tempo passado e presente, no mesmo lugar. A
perda da logica causal que encadearia agdes e movimentos em espago e tempo determinados,
multiplica espacos e identidades sob a aleatoriedade de tempos, convergindo para uma auséncia
de sentido e de rumos que seriam derivados das agOes. Esta caracteristica, tdo acentuada no
filme, embaralha nossa percep¢do quando buscamos uma identifica¢do mais consistente com
alguma das personagens. A despeito da recorréncia de seus rostos em primeiro plano, ao longo
do filme, ignoramos quase que totalmente suas historias, seus percursos anteriores ou projetos
futuros, supostamente inexistentes. No caso da personagem de Carmem Anggélica, a Gnica que
aparece do inicio ao fim, a persisténcia de sua apari¢do ao longo de todo o filme, mesmo que
esporadicamente em alguns momentos, poderia nos sugerir alguma ideia de continuidade.
Porém, tal ideia ¢ esvaziada pela quebra dos mecanismos que convencionalmente atribuiriam a
ela algum tipo de identificag@o por parte do espectador, & maneira cléassica.

David Bordwell, ao identificar e discutir as normas e principios narrativos do cinema
classico, define como uma caracteristica importante na logica da espectatorialidade, o

pressuposto de que o espectador constroi hipdteses, com base em esquemas pré-estabelecidos:

Quando um espectador vai a um filme cldssico, vai muito bem preparado.
Provavelmente, a forma basica do syuzhet ¢ da fabula serd a da histéria candnica, da
atividade de um individuo (o protagonista) voltada a consecugdo de objetivos e
causalmente determinada. O espectador conhece os personagens ¢ as fungdes de estilo
mais provaveis. Possui internalizadas as normas cénicas de exposicdo, de

27 PARENTE, André. Narrativa e modernidade. Os cinemas nfio-narrativos do pés-guerra. Campinas:
Papirus, 2000, p. 50.
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desenvolvimento da linha causal anterior, etc. Conhece ainda as formas pertinentes de
motivagdo do que ¢ apresentado. A motivagdo “realistica”, no modo cldssico, consiste
em estabelecer conexdes reconhecidas como plausiveis pelo senso comum. (“Um
homem como esse iria naturalmente...”) A motivagdo composicional, por sua vez,
consiste em realcar as associagdes importantes de causa e efeito.?®

Uma vez internalizados esses pressupostos por parte de uma espectatorialidade formada
pela logica do encadeamento das ac¢des, caracteristica da forma classica, hd uma tendéncia na
tentativa de encaixe de esquemas pré-estabelecidos, mesmo em obras que propdem a ruptura
destes mesmos esquemas. Em Aopg¢do, que ndo segue a forma classica de composi¢do da
narrativa, a personagem de Carmem Angélica pode, mesmo assim, incitar algum tipo de
identificacdo, por parte do espectador, quando este percebe que ela € a protagonista (o rosto da
atriz, inclusive, compde quase toda a dimens3o do cartaz de divulgacdo do filme, conforme
demonstrado). A partir dai, monta-se um conjunto de expectativas, baseadas nas hipoteses
formuladas acerca das possiveis consequéncias ou futuras conquistas advindas de suas agdes.

Desta forma, falsamente anunciando uma possivel resolugdo dos problemas — quando a
personagem de Carmem parte do campo, possivelmente em busca de uma vida melhor —, a
narrativa de Aopgdo frustra pouco a pouco e ininterruptamente, as expectativas formuladas pelo
espectador. A falsa ideia de felos, anunciada pela continuidade da apari¢do desta personagem,
bem como pelo acompanhamento de sua trajetoria de perambulagdes, ndo € concretizada com
a conquista ou vitoria de suas aspiragdes. Pelo contrario: as dificuldades da vida no campo, a
“historia” diegética responde com dificuldades maiores no percurso de fuga e com um néo-
desfecho, uma inconclusio, representados pela ndo modificacdo de sua condi¢do marginal, ao
final do filme, condi¢do que a expde, assim como as outras personagens, a iminéncia da
violéncia. Miguel Almeida, em entrevista, pergunta a Candeias se os filmes nacionais do
periodo ndo o incomodavam, por apresentarem personagens pobres “se dando bem no final”,
ao que Candeias responde: “Isso s6 acontece nos filmes deles. Porque a realidade ndo € assim.
Dificil existir um happy-end. Nao utilizo os extremos, nada disso. Mas o meio do caminho. E
no meio do caminho ndo acontece nada.”?° Tal conex@o com a realidade, almejada pelo
cineasta, parte da ideia de desconex@o também real, observada por ele, presente nos
mecanismos sociais que definem as relagdes humanas e que ndo preveem happy-ends. E tal

como discute Adauto Novaes, a imprevisibilidade da Historia impde-se sobre o regime

2% BORDWELL, David. O cinema classico hollywoodiano: normas ¢ principios narrativos. In: RAMOS, Ferndo
Pessoa (Org.). Teoria Contemporinea do Cinema. Documentirio e narrativa ficcional. Sdo Paulo: Senac,
20053, p. 295.

259 Ibidem.
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organizado pelo racionalismo humano — na forma do tempo linear — ao apresentar desvios no
“percurso”. E esta imprevisibilidade transpde-se na narrativa cinematografica proposta por
Candeias por meio da indefini¢do e do “nada” presentes no “meio do caminho”. Uchda também
discute esta questdo ao falar do fraco encadeamento entre as a¢des das personagens € um
objetivo supostamente almejado: “A afirmacdo das agdes das personagens em termos de causa
e efeito esta assim quase apagada, relegada a breves momentos de rupturas fragmentares. A
situagdo de descontentamento ndio ¢ contraposta nenhuma outra.” %

Deve-se a institui¢do de uma narrativa ndo-veridica, também a quebra ou ruptura na

identificagdo, pois tais personagens subsistem sob outro regime, que ndo o da proposi¢do de

uma veridicidade:

H4 uma razdo profunda para essa nova situagio: contrariamente a forma do verdadeiro
que ¢ unificante ¢ tende a identificagdo de uma personagem, (sua descoberta ou
simplesmente sua coeréncia), a poténcia do falso ndo ¢ separavel de uma irredutivel
multiplicidade. “Eu ¢ outro” substitui Eu = Eu.?¢!

Ao analisar a obra do escritor e cineasta Alan Robbe-Grillet, Deleuze define a poténcia
do falso como principio utilizado por este autor para a composi¢do de imagens em seus filmes.
Ao descrever a forma como Robbe-Grillet falsifica suas imagens para falar de mentiras e
verdades no filme L ’homme qui ment (1968), Deleuze parece estar descrevendo a dindmica pela

qual sdo apresentadas as personagens de Aopgdo:

Num mundo, duas personagens se conhecem, em outro ndo se conhecem, em outro
uma conhece a outra, no outro, enfim, ¢ a outra que conhece a primeira ou duas
personagens s¢ tracm, uma apenas trai a outra, nenhuma trai, ambas sdo a mesma que
se trai sob dois nomes diferentes: contrariamente ao que pensava Leibniz, todos esses
mundos pertencem ao mesmo universo € constituem as modificacdes da mesma
histéria. A narragdo ndo ¢ mais uma narragdo veridica que se encadeia com descri¢des
reais (sensorio-motoras). E a um s6 tempo que a descrigdo se torna seu proprio objeto,
que a narragio se torna temporal ¢ falsificante. 22

Tal desmembramento das instincias de tempo e espago, recai, portanto, num também
desmembramento das identidades das personagens que, uma vez diluidas sob tal

indeterminacdo destas instancias, perdem suas referéncias. Michael Pollak, que fala do conceito

260 JCHOA, 2008, Op. Cit., p. 172.
21 DELEUZE, Op. Cit., p. 163.
2 Ihidem, p. 161-162.
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2263

de identidade como “o sentido da imagem de si, para si e para os outros”<”’, relaciona tal sentido

aideia de unificagdo ou coeréncia entre diversos elementos:

Nessa construgdo da identidade — ¢ ai recorro a literatura da psicologia social, e, em
parte, da psicanalise — ha trés elementos essenciais. H4 a unidade fisica, ou s¢ja, o
sentimento de ter fronteiras fisicas, no caso do copo da pessoa, ou fronteiras de
pertencimento ao grupo, no caso de um coletivo; ha a continuidade dentro do tempo,
no sentido fisico da palavra, mas também no sentido moral ¢ psicoldgico; finalmente,
h4 o sentimento de coeréncia, ou seja, de que os diferentes elementos que formam um
individuo sdo efetivamente unificados.?%!

Ou seja, a consciéncia de si e a consciéncia de pertencimento a determinado grupo, a
nog¢do de continuidade de nossa propria trajetoria, bem como o sentimento de coeréncia sobre
o que constitui nossa individualidade sdo, para o autor, o que definiria uma ideia coesa de
identidade. Pollak alega ainda, que “de tal modo isso € importante que, se houver forte ruptura
desse sentimento de unidade ou de continuidade, podemos observar fendmenos patoldgicos.”?%>
Transpostos ao ambito diegético, tais fendmenos patoldgicos encontram paralelo na confusdo
de identidades proposta pelo filme em relagdo as personagens, quando a mesma atriz encarna
diferentes papeis (inclusive na mesma cena, no caso do encontro de duplos) ou quando encara
a‘“simesma”, como na cena de Carmem Anggélica quando observa a si na porta daigreja. Nesses
casos, ha até mesmo a confusdo da fronteira fisica destas mulheres como individuos, que sdo a
si mesmas e outras, a0 mesmo tempo.

Deleuze, ao se referir ao filme Esse obscuro objeto do desejo, de Luis Buiiuel (1977),
argumenta que o diretor realiza uma de suas mais belas invengdes: “em vez de fazer uma mesma
personagem ter diferentes papeis, por duas personagens, e duas atrizes, para uma mesma
pessoa.” Segundo o autor, “dir-se-ia que a cosmologia naturalista de Bufiuel, fundada no ciclo
e na sucessdo dos ciclos, da lugar a uma pluralidade de mundos simultdneos, a uma
simultaneidade de presentes, em diferentes mundos.”?®® Em Aopcdo, esta confusio de
identidades chega também a alto nivel de refinamento, uma vez que as mesmas atrizes
compdem papeis diferentes e se encontram, ou representam a mesma personagem em tempos
diversos, unidos na mesma cena. Tal falsificagdo abre precedentes para atribuirmos multiplas
identidades a todas, inseridas, por sua vez, em mundos multiplos, sob falsas simula¢des de

continuidades de tempo e espago.

263 POLLAK, Michael. Meméria e identidade social. Estudos Histdricos, Rio de Janeiro, vol. 5, n° 10, 200-212,
1992, p. 204.

4 Ibidem, p. 204.

25 Ibidem, p. 204.

266 DELEUZE, Op. Cit., p. 124.
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3.5  MIGRACOES, SUPERFLUIDADE E DESFILIACAO

A partir das considera¢des anteriores, podemos nos perguntar: qual possivel conexdo
com a realidade de seu tempo pode ser estabelecida a partir desta obra, cujos mecanismos de
linguagem agem de forma a criar uma narrativa ndo-veridica, composta por desconexdes
espago-temporais e que ndo define identidades objetivas nem aspira¢des para suas personagens?
O caminho que quero defender € que a imagem elaborada por Candeias se ancora na realidade
de seu tempo no que esta possui de contraditorio, desviante, irracional. A realidade que lhe
serve de modelo € a da marginalidade, a partir da qual ele molda um universo ficticio, por meio
de mecanismos da narrativa ndo-veridica (que definem o cinema moderno, de forma geral,
segundo Deleuze), para forjar ambientes regidos por légicas temporais e dindmicas proprias
que componham, no ambito diegético, um espectro desse mundo real incompreensivel de
crueldade e sujei¢des. Ou seja, quanto mais a imagem marginal criada por Candeias apresenta
este mundo multiplo, desconexo, de rumos aleatorios e espacos flutuantes, mais esta imagem
alia-se a ideia de um mundo marginal, também aleatério e flutuante, sem regras definidas por
uma sociabilidade burguesa (porém, com recorréncias de fracasso), pois dela ndo faz parte. Para
representar um mundo vivido que ndo € vivido ou experienciado por nos e cuja realidade ndo
reconhecemos, Candeias apresenta, por meio de uma narrativa ndo-veridica, um mundo ficticio
que ndo corresponde as regras da logica dos espagos, distancias, agcdes e reacgdes, tal qual €
estabelecida numa visdo de mundo ordenada. Tal mundo estaria guiado talvez por uma outra
logica de verdade, a logica da exclusdo, sob a qual personagens buscam a si mesmas, por
estarem perdidas diante da Historia (intra e extra-diegética), da estrada, do campo ou mesmo
da cidade. O dado que atribui um carater particular a obra de Candeias € a jungdo realizada por
ele entre uma mis-en-scéne bastante realista e a desestruturacdo dessa composi¢do imagética
ancorada no real, sob um regime falsificante, que abandona os mecanismos que forjam a ideia
de tempo e forjam acdes e causalidades. E como se ele capturasse com a camera as referéncias
de mundo e as utilizasse com vistas a esfacelar esse mundo por meio da imagem. Nao a toa, os
temas escolhidos por ele para participarem dessa apresentacdo esfacelada do mundo em suas
narrativas, s3o os que discutem a posi¢do de individuos no meio social quando apartados,
deslocados, ausentes de perspectivas. A apresentacdo deste universo marginal, composto por
imagens ancoradas no real, assim ¢ feita para que este conteudo realista exista como poténcia

ressignificada da marginalidade, por meio de uma imagem marginal.
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Voltando-nos a questdo da busca por si, Pollak nos apresenta ainda, um terceiro
elemento na constitui¢do das identidades, que €, segundo o autor, o outro: “A construgdo da
identidade ¢ um fendmeno que se produz em referéncia aos outros, em referéncia aos critérios
de aceitabilidade, de admissibilidade, de credibilidade, e que se faz por meio da negociagio
direta com outros.”?®” Odir Berlatto, por sua vez, acerca da ideia de identidade social, também
associa-a a um conjunto de vinculagdes: “¢ a identidade social que permite a um individuo
localizar-se e ser localizado socialmente.”?*® Esta negociagiio, por sua vez, parte de disputas
entre grupos sociais, cujas forgas simbdlicas s@o diferentes: “grupos com menor forca
simbolica, devido ao pouco reconhecimento que sua ocupacdo tem na sociedade, estdo mais
propensos a ser marginalizados e estigmatizados.”** A nogdo de identidade, por conseguinte,
parte da nogdo de reconhecimento diante do outro, para o reconhecimento coerente de si. A
solidificacdo deste reconhecimento, que se da socialmente, depende, portanto, de vinculos
sociais também solidos. A fluidez e a fragilidade de vinculos de tais personagens reverberam,
portanto, na confusdo de identidades associadas a elas. Diegeticamente, suas identidades sdo
fluidas; contextualmente, tais personagens personificam individuos deslocados de nog¢des
solidas de identidade social e que, por conseguinte, recaem-se sob a ideia de estigma, conforme

define também Dennis Cuche:

Em uma situagdo de dominagdo caracterizada, a hetero-identidade se traduz pela
estigmatizacdo dos grupos minoritarios. Ela leva frequentemente, neste caso ao que
chamamos uma “identidade negativa”. Definidos como diferentes em relagido a
referéncia que os majoritirios constituem, os minoritirios reconhecem para si apenas
uma diferenga negativa. Também pode-se ver o desenvolvimento entre cles dos
fendmenos de desprezo por si mesmos. Estes fendmenos sdo frequentes entre os
dominados ¢ sdo ligados a aceitacio ¢ a interiorizagio de uma imagem de si mesmos
construida pelos outros.?’

De todas as personagens, conforme demonstrei, somente uma exerceria o papel de “fio
condutor” — a personagem de Carmem Anggélica —, cujo caminho acidentado e confuso, pode-
se seguir em certa medida, em direcdo a cidade. Esta personagem poderia representar
metaforicamente a linha fragil que ligaria o individuo moderno a protecdo do Estado, a
integracdo social, para além da margem. Uma linha, porém, que se rompe gradativamente, ao

longo do filme, por meio da constante frustragdo de suas expectativas. As outras personagens

%7 POLLAK, Op. Cit., p. 5.

268 BERLATTO, Odir. A construciio da identidade social. Revista do Curso de Direito da FSG, Caxias do Sul,
ano 3, n° 5, p. 141-151, jan./jun. 2009, p. 150.

29 Ibidem, p. 151.

270 CUCHE, Dennis. A nog¢io de cultura nas ciéncias sociais. Bauru: EDUSC, 1999, p. 184.
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representariam também metaforicamente, diferentes graus de desligamento em relagdo a um
ordenamento social. Algumas, inclusive, encarnando o homo sacer agambiano, no mais
profundo grau da vida nua: o assassinato andnimo e brutal.

Para falar desta linha fragil, limitrofe, de fracos vinculos sociais, na qual estdo as
personagens do filme, a partir de conexdes contextuais, apontarei algumas articulagdes entre a
ideia de marginalidade presente em Aopg¢do e o contexto brasileiro de fins da ditadura, momento
de intensifica¢do da violéncia urbana e de aumento consideravel da desigualdade social, marcas
do fracasso do milagre econdmico e do aprofundamento do abismo social nas grandes cidades
brasileiras. O trajeto percorrido pelas personagens, que contempla algumas regides periféricas
do interior do pais, leva algumas delas, ao final, para a cidade de Sao Paulo. L4, porém, seu
cotidiano ndo se modifica e, mesmo quando sua condigdo de prostitutas se altera, no caso de
uma das personagens do filme, a caracteristica deambulatéria persiste — uma delas vira
motorista de tdxi —, agora em regido marginalizada da cidade, na Boca do Lixo.

Conforme apontei no capitulo anterior, a intensificacdo da marginalizac¢do de individuos
e a divisdo dos espagos urbanos por meio de politicas estatais de remogdo de favelas e
redistribui¢do da populagdo excedente, se deu de forma sistematica a partir de 1964. Seguirei
adiante nessa discussdo, com foco agora no carater excludente do processo de modernizagio
decorrente dos anos de “milagre economico”, responsavel por forjar uma falsa prosperidade,

cujos desdobramentos aprofundaram a desigualdade social.?’!

Mariangela Belfiori atribui a
no¢do de exclusdo a um fendmeno de ordem social “cuja origem deveria ser buscada nos
principios mesmos do funcionamento das sociedades modernas”, a partir de seu “rapido e
desordenado processo de urbanizagdo” e o “desenraizamento causado pela mobilidade
profissional”*’? (ou a falta de estabilidade no emprego e a demanda crescente de
empregabilidade informal). Estas consideragdes nos lembram a definicdo de Robert Castel,
acerca dos individuos desfiliados — estrangeiros, mendigos, incapacitados —, que ficaram de
fora da entrelacada rede de interdependéncia das sociedades salariais modernas e suas zonas de
assisténcia inseridas ou ndo em politicas sociais oferecidas pelo Estado®”>.

Nas grandes cidades brasileiras, nas décadas de 1960 e 1970, com destaque para Sdo

Paulo, o problema urbano do excedente social confundia-se com as grandes levas migratorias

originarias do interior do pais, que atendiam a intensa propaganda por demanda de mao-de-obra

TIKOWARICK, Lucio. Op. Cit., 1979, p. 52.

2 WANDERLEY, Mariangela Belfiori. Refletindo sobre a nogdo de exclusdo. In: SAWAIA, Bader (Org.). As
artimanhas da exclusio. Petropolis, Editora Vozes, 2001, p. 17.

273 CASTEL, Op. Cit, 2013,
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barata e informal, promovida pelos centros urbanos. Como ja mencionado no capitulo anterior,
acOes autoritarias de intervencdo nos espagos baldios ocupados, o redirecionamento de
migrantes para cidades periféricas ou mesmo para suas cidades de origem e a instalagdo de
conjuntos habitacionais nas periferias combinavam-se com a repressdo violenta a criminalidade

crescente, principalmente nas regides periféricas das cidades.

Apds o periodo nacional desenvolvimentista, em plena etapa do chamado “milagre
econdmico”, os militares ¢ sctores conservadores propuseram falsas “solugdes” para
as questdes sociais, desde as propostas habitacionais para os setores populares (via
sistema financeiro de habitacdo — Banco Nacional de Habitacdo) até o controle da vida
sindical dos trabalhadores, arrocho salarial como combate a inflacdo, a falta de
liberdade politica, de expressdo € organizagio ¢ assim por diante. >’

Por outro lado, em meio a abertura politica de meados dos anos 1980, tornou-se
recorrente nos jornais brasileiros a discussdo sobre a revisdo da eficacia destas medidas
autoritarias, por parte dos governos federal e estaduais. Em reportagens presentes nos jornais O
LEstado de Sdio Paulo e na Folha de Sdo Paulo, pode-se notar intenso debate acerca da violéncia
urbana que crescia vertiginosamente, da grande porcentagem de moradores em condi¢do de
favela, do aumento de cortigos no centro de Sdo Paulo e do enorme contingente de individuos
excedentes ao mercado de trabalho. Ozualdo Candeias, ao realizar esta obra, entre os anos de
1978 ¢ 1981, de certa forma participa deste debate, apresentando um pensamento complexo que
trata da relagdo de distanciamento entre as perspectivas existenciais de mudanga, por parte de
mulheres do interior do pais, diante da realidade com a qual se deparam na cidade de Sdo Paulo.

Como resultado de medidas desenvolvimentistas promovidas no Brasil a partir da
década de 1950, houve um crescimento significativo das migragdes das zonas rurais para as
zonas urbanas. A maior quantidade de oportunidades de estudo e trabalho nas cidades, em
contraste a crescente mecanizagdo do campo e ao declinio da agricultura de subsisténcia foram
fatores que impulsionaram o éxodo rural. Como apontam Herbert Klein e Francisco Luna, a
despeito do enorme crescimento das cidades, este ocorreu em maior numero nas periferias, em
detrimento das regides centrais?’>. Outro dado importante para esta reflexiio ¢ o de que, no
contexto de migrag¢des da segunda metade do século XX, a populacdo feminina teve presenca
significativamente superior a de homens, nos fluxos migratérios, devido ao aumento nas

oportunidades de trabalho nas residéncias e fabricas: “Em 2000, a relagdo por género nas areas

274 VERAS, Maura Pardini Bicudo. Excluséo social — um problema de 500 anos. In: SAWAIA, Op. Cit.., p. 28.
275 KLEIN, Herbert S.; LUNA, Francisco Vidal. Populagido ¢ Sociedade. In: REIS, Daniel Aardo (Coord.).
Modernizacio, ditadura e democracia: 1964-2010. Rio de Janeiro, Objetiva, 2014, p. 46.
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urbanas era de 94 homens para cem mulheres, enquanto a zona rural apresentava 112 homens
para cem mulheres”?7.

As medidas economicas tomadas apds o golpe civil-militar confluiram para o chamado
milagre econdmico, que combinou o crescimento do Produto Interno Bruto com a diminuigéo
gradativa e consistente das altas taxas de inflagiio anteriores?”’. Entretanto, como bem aponta
Boéris Fausto, o Produto Interno Bruto por si s6 € um indicador do estado geral da economia,
mas ndo exprime a distribui¢do de renda, bem como ndo exprime o volume e a qualidade de
servigos coletivos postos a disposi¢do da populagdo. Por meio de outros indicadores sociais,
nota-se que o fendmeno do milagre econdmico, portanto, acentuou a concentragdo de renda, ao
mesmo tempo em que comprimiu os salarios. Nos anos iniciais desta politica, o impacto da
concentragdo de renda foi atenuado, devido ao aumento no numero de empregos: ganhava-se
menos, mas mais pessoas trabalhavam, enquanto os numeros estaveis da inflagdo também
ajudavam. Posteriormente, porém, o descaso dos governos militares com as politicas sociais

logo se refletiu em “indicadores muito baixos de saude, habita¢do e educacdo, que medem a

qualidade de vida de um povo”?’®. Como aponta Lucio Kowarick,

... convém frisar que a crise econdmica que se abre na década de 1980 s6 poderia
trazer esse resultado para uma populacgio que ja havia sido extremamente pauperizada
no periodo do assim chamado “milagre brasileiro”, pois ela nio tem seguro
desemprego ¢, portanto, quando nio consegue vender sua forga de trabalho, precisa
comprimir ainda mais os niveis de consumo, entre 0s quais a moradia, que constitui
um elemento ao mesmo tempo essencial ¢ dispendioso.”?’®

Com isso, o cenario, em fins da década de 1970 e inicio da de 1980, era o de aumento
das desigualdades sociais nas cidades e da favelizagcdo do territério urbano. Conforme
argumentei no capitulo anterior, as medidas paliativas e autoritarias com vistas a remogao e ao
controle das populacdes faveladas ndo obtiveram éxito, principalmente por tratarem de forma
coercitiva do problema, sem voltarem-se as suas causas. Como define Castel, “as medidas
tomadas para lutar contra a exclusdo tomam o lugar das politicas sociais mais gerais, com
finalidades preventivas e ndo somente reparadoras, que teriam por objetivo controlar sobretudo

os fatores de dissociagdo social.”?*° Disso derivou o crescimento do abismo social representado

28 Ibidem, p. 46.

277 Entre 1969 ¢ 1973, o crescimento médio anual do PIB foi de 11,2 % enquanto a inflagio média anual nfo
passou de 18%, FAUSTO, Op. Cit., p. 413; contra a soma exorbitante de 69% em 1964. Ver: SINGER, Paul. O
processo econdmico. In: REIS, Op. Cit., 2014, p. 185.

78 FAUSTO. Op. Cit., p. 415.

29 KOWARICK, Op. Cit., 1979, p. 33.

280 CASTEL, Op. Cit., 2013, p. 42.
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pela multiplicacdo de favelas e do namero de individuos marginalizados, caracteristica que
impulsionou o aumento da violéncia. A respeito destas desigualdades e da forma como se
apresentam em Aopgdo, Angela Teles, com quem concordo, argumenta que Candeias
problematizou o processo de desenvolvimento industrial vivenciado a partir dos anos 50.

Segundo a autora, tal processo...

...ndo logrou mudar a condicdo de existéncia na transitoriedade da populacio pobre —
que foi obrigada a abandonar o campo, mas que ndo encontrou a possibilidade de se
fixar na cidade e ali construir uma experiéncia de vida oposta as duras condigdes de
existéncia no campo. O novo que brotou das novas relages econdmicas e de trabalho
¢ da intensificagfo da urbanizagdo foi de uma precariedade muito distante dos padroes
minimos de existéncia aos quais o caipira paulista estava condicionado pela vivéncia
a margem da grande propriedade rural.>®!

Em relagdo a esta problematizacdo, acrescento que, em Aop¢do, ha um dado extra
presente na constitui¢do da narrativa, que difere-se do filme 4 Margem, dado que advém da
distancia de 11 anos (se considerarmos o inicio das filmagens) entre a realiza¢@o de um filme e
outro e que corresponde as modificagdes sociais também presentes nesse periodo: o da presenca
da violéncia que ameagca as personagens ao final do filme.

No caderno Folhetim, da Folha de Sdo Paulo de janeiro de 1980, que fazia uma espécie
de apanhado dos anos 1970 recém encerrados, uma reportagem intitulada “Destino: favela”,
entrevista a professora Rosa Ester Rossini da USP, sobre a questdo das migrag¢des para a cidade
de Sdo Paulo. Em destaque, um resumo da entrevista relacionava o problema urbano do
crescimento desordenado com o grande contingente de imigrantes em busca do “sonho” de uma

vida melhor nas cidades:

A cidade ja esgotou scus atrativos. Os saldrios sdo baixos, hd poucos empregos, 0s
corticos estio lotados. No entanto, continua atraindo uma multiddo de cerca de 150
mil pessoas provenientes de todo o pais, que se¢ muda para Sdo Paulo sonhando
melhorar de vida. Para a professora Rosa Ester Rossini da USP, autora da pesquisa
sobre migrantes em S3o Paulo, em entrevista ao reporter Bruno Fuser, a chegada
desse contingente aumenta a pobreza e a degradagiio da cidade. (Grifo meu)*?

Em outra matéria especial, desta vez no caderno Folhetim de mar¢o do mesmo ano,
discutia-se o crescimento populacional e o planejamento familiar. Na capa, ha uma fotografia

de um homem e uma mulher, cada um montado num cavalo e carregando consigo uma crianga.

21 TELES, Op. Cit., p. 116.
%82 Qs anos 70. Folha de Sio Paulo, Sdo Paulo, 27 jan. 1980, Folhetim, p.7.
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Ao fundo, uma avenida aparentemente movimentada. Acima deles, uma placa branca,

A3

apontando para o lado esquerdo (de quem vé a figura), com os dizeres “Marginal do Tieté

W“lmﬂﬁ-mkl‘- e | 68

FOLHET1M

PLANEJAMENTO FAMILIAR
E CRESCIMENTO POPULACIONAL

Capa do cadero “Folhetim”, Folha de Sdo Paulo, 27 jan. 1980.

O detalhe curioso ¢ que esta placa parece claramente ter sido forjada: ela estd acima de
outras duas placas e seu fundo branco ndo condiz com o das placas abaixo dela, de fundo azul,
pela sombra das pessoas nos cavalos, percebe-se que o sol esta atras delas, o que faria com que
a placa estivesse escurecida, como as de baixo (possivelmente as placas originais). Outro
detalhe ¢ que a placa ndo esta direcionada para o sentido dos carros e sim, justamente para o

lado oposto, no sentido de quem 1€ o jornal. Nem mesmo o casal a cavalo pode ler a placa, que
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supostamente estaria ali para eles. Por sua vez, a fotografia enquadra elementos bastante
marcantes: pessoas pobres, aparentemente marginalizadas, montadas em cavalos —um simbolo
do meio rural — numa area movimentada da cidade de Sao Paulo, seguindo supostamente em
dire¢do a regido da marginal do Tieté (regido marginalizada e favelizada), de acordo com o que
a montagem sugere. Outro detalhe € a relacdo da imagem com as diversas representacdes ao
longo da Historia, da narrativa biblica sobre a sagrada familia: o pai, a mae e uma crianga, numa
associagdo a imagem de José, Maria e seu filho Jesus. Numa simbdlica sacraliza¢do da familia
de imigrantes, tal fotografia serve de capa a um folhetim que discute o planejamento familiar,
o problema da ma distribui¢@o de renda no pais, bem como as politicas de controle de natalidade
governamentais, com a distribui¢do de pilulas anticoncepcionais. Esta imagem, por si s6, ja
associa o imigrante a marginalidade, (assim como a reportagem de janeiro, do mesmo jornal)
e, ndo por acaso, os personagens da fotografia estdo em deslocamento. Mas se entre as questdes
trabalhadas pelo folhetim estdo o problema da marginalidade urbana e do excedente
populacional, ndo deveriam faltar imagens, no periodo, de populagdes marginais, inclusive na
propria marginal do Tieté. Entdo por que forjar um detalhe numa fotografia com suposto carater
documental? Possivelmente porque o que se queria era justamente promover uma associagao
entre a ideia de pobreza, de problema populacional e a figura do imigrante, pois o foco das
discussdes do periodo recaia-se com frequéncia ao desordenamento urbano provocado pela
presenca destes outsiders.

Na pagina 6, uma matéria intitulada “Migrante ndo € marginal” apresenta uma reflexdo
sobre a violéncia urbana, por meio de uma entrevista realizada com o técnico do IBGE Manoel
Augusto Costa. Manoel defendia a premissa de que o imigrante ndo vivia mais marginalizado
do que o ndo imigrante e que “o problema da marginalidade ndo € um problema intrinseco das
migragdes internas, ¢ um problema geral da nagio”.?®* Ao propor uma desvinculagdo entre as
intensas migra¢des e o problema da marginalidade nos grandes centros urbanos do periodo, o
entrevistado ndo deixa de situar e problematizar o destino comum dos imigrantes na cidade,

apontando, inclusive para a violéncia a que estdo sujeitos:

As migragdes internas tém dois tipos de impacto na dinAmica populacional: impacto
direto de crescimento demografico para as areas a que elas se destinam ¢ o impacto
indireto. Esse processo tem a ver com o que nds chamamos genericamente de
redistribuigdo da populagido no espago geografico, que ¢ um processo diniAmico,
permanente ¢ constante. O impacto direto ¢ o mimero de pessoas que se deslocam de
um ponto A para um ponto B: ao chegarem neste ponto B elas estdo contribuindo

283 Plancjamento Familiar ¢ Crescimento Populacional. Folha de Sido Paulo, Sdo Paulo, 23/03/1980, Folhetim, p.
6.
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diretamente para o crescimento desta populacdo pela sua simples chegada. O impacto
indireto ¢ o efeito resultante do prdprio processo de reprodugdo ¢ morte do grupo que
chega ao ponto B.

Ao final de Aopgdio, na chegada de algumas das personagens a cidade de Sdo Paulo, este
cenario de pobreza e desigualdade social tem como uma espécie de “ponto final”, o ponto B
apontado por Manoel Augusto Costa: a exposi¢do das mesmas aos indices de violéncia. Para
algumas delas, a cidade reservou um destino cruel: seus rostos aparecem, ao final do filme,
estampados nas capas do jornal sensacionalista Noticias Populares, brutalmente assassinadas.
Conforme ja descrito, o jornal, inclusive, € jogado ao lixo apds sua leitura, por uma gari, num
gesto simbolico de repudio ao que ndo pertence, de fato, a cidade: a mulher marginal,
assassinada, supérflua e, portanto, descartavel.

O motivo pelo qual pretendi salientar a aleatoriedade dos percursos das personagens de
Aopgdio e mesmo assim estabelecer proximidades entre seus perfis e os de individuos que
migraram para a cidade de Sao Paulo no contexto de realizacdo do filme (cuja migragdo néo
era aleatoria), foi o de destacar um ponto de vista apresentado por Ozualdo Candeias, por meio
deste filme, e também pelo conjunto de sua obra, em relagdo as populagdes de imigrantes e
individuos marginalizados. Ao definir a incerteza de um destino a se percorrer, o cineasta
enfatiza a ideia de busca por espagos de pertencimento: sem identificar objetivamente a viagem
a capital como motivadora da agcdo das personagens, Candeias salienta, entre outros aspectos,
que, para além da busca de um destino em si, ha a busca existencial por uma posi¢do no mundo.
Esta busca existencial ¢ enfatizada pelo autor, em detrimento da busca especifica, por parte das
personagens, por um destino que resolvesse a situagdo de miséria e pobreza, e isso pode ser
creditado a sua visdo historica que identificava como ilusoria a expectativa de sucesso apoiada
na mudanga geografica. O filme, portanto, discute em um ambito mais amplo a ideia de
marginalidade social: a busca pela inser¢do social por parte de individuos marginalizados ¢
fadada ao fracasso, enquanto estes permanecerem nesta zona limitrofe da invisibilidade. Seja
no campo, na estrada ou na cidade, seu lugar no mundo € incerto, supérfluo e flutuante, a medida
que a condi¢do de marginalidade for regulada por um sistema de relagdes sociais responsavel
pela constante expulsdo de individuos excedentes.

Neste ponto, € possivel estabelecermos correlagdes entre a violéncia totalitaria teorizada
por Hanna Arendt e a violéncia cotidiana que marca as relagdes publicas do presente (e do
passado recente). As custas da manutengio dos dois interesses vitais que regem a politica na

modernidade, sejam eles a producdo e o consumo, a aniquilagdo humana, problematizada por
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Arendt em Origens do Totalitarismo®®*, passa também a ocorrer cotidianamente nas periferias
2
do mundo globalizado. Tal violéncia se concretiza na forma da sujei¢do de individuos

despatriados, representados principalmente por imigrantes. De acordo com Teles,

As condigdes de vida no campo, das quais [o imigrante] historicamente procurou fugir
através do deslocamento constante, ndo foram superadas na cidade que se projetava
como moderna, onde a violéncia do patrdo juntou-se a do Estado para perpetuar a
condi¢do do migrante como um sujeito desenraizado, sem direitos, vivendo sempre
na fronteira, buscando por sua propria conta e risco construir novos territorios...

Sendo assim, estar & margem, seja para as personagens desta ficgdo, ou para os
individuos que experimentam cotidianamente esta sujeicdo, ¢ fazer parte de um ordenamento
social que os exclui, delimitando seus espagos de atuacdo. Individuos excluidos da protecdo da
lei (mas sujeitados a ela) e isolados da esfera politica, os marginais de Candeias experimentam
(nos limites imagéticos) a soliddo, identificada por Arendt como “a experiéncia de ndo se
pertencer ao mundo, que € uma das mais radicais e desesperadas experiéncias que o homem
pode ter.” 2%

A auséncia de vinculos territoriais solidos, provocados por situagdes de trabalho
precarias, exerce, portanto, um duplo papel na vida das personagens do filme: provocam a
sensacdo de ndo pertencimento e de soliddo, bem como resultam na constante perambulagio,
ou deslocamentos em busca destes vinculos. Uma vez desfiliadas, as personagens vagam sem
rumo definido, seguindo trajetos aleatérios que resultam na constante frustracdo de suas
expectativas. Em Aopg¢do, ou As rosas da estrada, as personagens vivenciam, no ambito da
diegese, a experiéncia de milhares de imigrantes que buscavam uma vida melhor nos grandes
centros brasileiros, encontrando, porém, na cidade, um novo ciclo de miséria, perambulagdes e
violéncia. Com o filme, portanto, Candeias se insere nos debates publicos acerca das
vicissitudes de seu tempo, apontando tanto para os vazios quanto para a violéncia estrutural das
relagdes sociais modernas.

De acordo com Teresa Cristina Carreteiro, para aqueles que vivem em posi¢des sociais
frageis, que permanecem “a margem das grandes dimensdes institucionais (educacdo, saude,

2287

trabalho) ou se beneficiam minimamente das mesmas”=°’, € reservado um lugar transitério e

%4 ARENDT, Hanna. Origens do Totalitarismo. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1989.

25 TELES, Op. Cit., p. 116-117.

286 ARENDT, Op. Cit.. p. 527.

%7 CARRETEIRO, Teresa Cristina. A doenca como projeto. Uma contribuicfio 4 analise de formas de
afiliacoes e desafiliacdes sociais. In: SAWAIA, Op. Cit., p. 92.
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instavel, um lugar social desvalorizado, portador de sofrimento: “Ha entdo a projecdo para a
esfera da subjetividade, da inutilidade, do ndo reconhecimento da potencialidade do sujeito para
participar da vida coletiva”?®®. Este sofrimento, além de abstrato e provocador das sensag¢des de
deslocamento social, despatriamento, desfiliacdo, também se traduz em sofrimento concreto,
quando estes individuos, apartados da prote¢do do Estado, tém prioridade sob os indices de

violéncia.

3.6 UM HORIZONTE MACABRO

O ndo pertencimento aos espagos, a ndo fixagdo das relagdes, a fragilidade dos lagos,
compdem a trajetdria indefinida, fragmentada, incoerente do percurso destas personagens. A
violéncia das formas de exclusdo social contemporaneas ao filme encontra paralelo no espaco
diegético, ambas expulsando os individuos das possibilidades de experienciarem uma
sociabilidade plena. E a esta caracteristica soma-se um dado sutil e que pertence aos minutos
finais do filme, mas que sera objeto da reflexdo deste subtdpico: a presenga do jornal Nofticias
Populares nas ultimas cenas, estampando em suas capas noticias de assassinatos brutais de
algumas das personagens sem nome e sem identidade, que percorreram as estradas de Aopgdo.
O objetivo aqui serd o de identificar as questdes que perpassam essa inser¢ao de fragmentos de
violéncia, representados pelo jornal e suas manchetes brutais, no destino de algumas destas
mulheres, considerando um dado bastante pertinente para esta analise: a colagem feita por
Candeias de fotos das personagens logo abaixo dos titulos de capa que, por sua vez, também
foram forjados, por meio da colagem de letras que imitam o padrdo de crimes das manchetes
usualmente veiculadas por este jornal. Ao associar estas identidades quase andnimas e ficticias
de algumas das personagens perambulantes do filme ao destino cruel de mulheres quase
andnimas que habitaram nosso mundo e cujas mortes foram espetacularizadas nas capas do
jornal, Candeias propde uma espécie de “ponte” entre a diegese e uma realidade de sujei¢des e
vulnerabilidade fora das telas. Esta “ponte”, representada pelo jornal como um fragmento do
real (mesmo sendo ele, um fragmento de ficgdo, conforme debaterei a seguir), que interfere na
narrativa, encerrando o filme, parece servir como uma espécie de ponfo final para as
personagens desta obra, substituindo qualquer forma de redengdo para o seu trajeto de

perambulagdes e apontando, no horizonte, a violéncia.

28 Ibidem, p. 92.
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Quero discutir, portanto, este carater de violéncia velada, presente no filme por meio da
finitude de possiveis expectativas. A violéncia presente em Aopgdo, que perpassa a crueza das
relages estabelecidas entre as mulheres e seus condutores ou aliciadores, a indefini¢do das
identidades das personagens, a falta de clareza de seus percursos, remetendo a ideia de auséncia
de expectativas, quase ndo acontece de forma explicita. Porém, seu peso se apresenta justamente
por meio da sutileza imposta pelas manchetes de assassinatos vistas pelas mesmas mulheres
que ja haviam possivelmente (algumas delas ndo aparecem na narrativa desde o inicio,
conforme demonstrei) passado pelas estradas, antes de chegar a Sao Paulo. A sutileza da
violéncia no filme também se da pela gradual naturalidade com que as personagens encaram o
cotidiano de sujeigdes e humilhag¢des, detalhe que pode ser percebido com maior énfase em
relagdo a personagem de Carmem Angélica. Para tanto, € possivel a pergunta: que universo €
este inserido na diegese por meio do jornal Noticias Populares e que interfere na narrativa,
impondo um “ponto final” cruel por meio da morte de algumas das personagens e, incitando,
de certa forma, a expectativa de uma morte violenta para todas? Esta argumentagdo pretende
girar em torno da seguinte ideia: uma vez que as expectativas de cada personagem sdo
repetidamente frustradas, por meio da proposi¢do ciclica de seus caminhos e da repeticdo de
fracassos, ndo existe para elas um horizonte de realizagdes. Portanto, a ideia de uma expectativa
de futuro, que se dilui ao longo do filme, € substituida, ao final, pela imposi¢do da violéncia,
simbolizada pelas manchetes de assassinatos brutais estampadas nas capas do jornal Noticias
Populares.

Para refletir sobre estas questdes, proponho uma analise da trajetdria das personagens
do filme articulada a pesquisa realizada nos exemplares do jornal Noticias Populares®, que
circularam entre os anos de 1978 e 1981, ano de langamento do filme Aopgdo. No material
pesquisado, foram buscadas manchetes que se assemelhassem de alguma forma as capas
presentes no filme, com o objetivo de propor associa¢des entre casos de violéncia encontrados
envolvendo mulheres (principalmente casos de assassinatos) e aqueles apresentados na
narrativa de Aopgdo. A pesquisa acabou por revelar uma imensidao de manchetes de capa, cujas
letras garrafais, tdo semelhantes as presentes no filme, encerram uma diversidade assustadora
de crimes, correspondendo a variagdes brutais do mesmo tema: “mundanas” (termo bastante
utilizado no jornal e que também est4 presente em uma das manchetes do filme) assassinadas

as margens de estradas, de rios e em becos abandonados; esposas torturadas brutalmente por

29 Os exemplares do jornal Noticias Populares consultados foram os que se encontram depositados no Arquivo
Publico de do Estado de Sdo Paulo ¢ na Hemeroteca Mario de Barros, também na capital paulista.
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seus maridos, que alegavam adultério, prostitutas esfaqueadas ou asfixiadas durante o
programa; mulheres imigrantes aliciadas pelos chamados rufides. Este universo de crimes,
prostituicdo e mortes, exposto pelo jornal, impde-se a trajetoria das personagens do filme como
uma espécie de horizonte macabro, pois todas elas possuem biografias semelhantes as das
mulheres reais: imigrantes, prostitutas, perambulantes, marginalizadas.

A ideia de violéncia, portanto, sera tratada aqui a partir de seu potencial ameagador,
como uma espécie de aura ou espectro. Em sua obra Sobre a Violéncia, Arendt define esta
modalidade, ao discorrer sobre os limites em relagdo ao estado de guerra a que chegaram as

superpoténcias durante a era nuclear:

Assim, a guerra — desde seus tempos imemoriais, arbitro ultimo ¢ implacdvel em
disputas internacionais — perdeu muito de sua eficicia e quase todo o seu fascinio. O
jogo de xadrez “apocaliptico” entre as superpoténcias, quer dizer, entre aqueles que
manobram no mais alto plano de nossa civilizagdo, esta sendo jogado de acordo com
a regra de que “se alguém ‘vencer’, ¢ o fim para ambos...>*

Sob essa perspectiva, o estado de ameaga permanente substitui o estado de guerra,
tornando ambos os lados perdedores “por tabela”, uma vez que a vitéria de um significaria a
aniquilacdo de todos. No filme, este espectro da violéncia, que ndo necessita se efetivar — na
diegese — para estar ali, serve como um limite de a¢do para as personagens. A expectativa do
fim, representada pela presenga da morte como possibilidade iminente, por meio das manchetes
do jornal, substitui o fim em si mesmo, corroborando para a continuidade ciclica de seus trajetos
perambulantes.

Para Norbert Elias®*!, o processo civilizador instituido na modernidade criou

,
mecanismos de institucionalizag¢@o de conflitos, terceirizando para o Estado a responsabilidade
de resolugdo, controle e puni¢do de atos violentos. Neste processo, o controle das pulsdes
violentas e agressividades inerentes aos individuos € trago fundamental para a possibilidade de
coexisténcia e organizagdo social. Encontramos posi¢do semelhante em Freud em O mal-estar

da cultura, quando este autor posiciona o papel da cultura (tida de forma similar a ideia de

civilizagdo) como reguladora das pulsdes, tanto sexuais, quanto violentas:

O resultado final deve ser um direito para o qual todos — pelo menos todos os que sdo
capazes de tomar parte numa comunidade — tenham contribuido com o sacrificio de

290 ARENDT, Hanna. Sobre a Violéncia. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 1994, p. 13.
21 ELIAS, Norbert. O processo civilizador. Vol. 2. A formagdo do Estado e Civilizagdo. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 1993.
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seus impulsos, ¢ que ndo permita que ninguém — mais uma vez com a mesma excegio

— se torne vitima da forga bruta.>”>
A ideia de controle dos impulsos ou pulsdes, portanto, perpassa a manutengdo de
determinada ordem social, porém, seu contrario, que € o descontrole de tais pulsdes, também
se apresenta como poténcia. Se a internalizagcdo de pulsdes pressupde o potencial surgimento
de comportamentos desviantes, manifestados em diversas patologias psiquicas, o desequilibrio
de uma estabilidade social na qual nem todos os individuos usufruem de seus direitos como

cidaddos, também apresenta potenciais escapes. Como aponta Marilia Cecilia Minayo,

A violéncia encontra espago muito mais propicio para s¢ exprimir quando a realidade
social ndo estd estruturada por tipos de conflitos passiveis de serem tratados pelos
atores. Por isso, considero que a violéncia ¢ o contrario do conflito institucionalizado.
Ela traduz a existéncia de problemas sociais que nio se¢ transformam em tema de
debate ¢ busca de solugiio pela sociedade >

Analisando o impulso de violéncia ocorrido nos anos finais da ditadura militar brasileira,

a autora relaciona o fendmeno ao mito da caixa de Pandora:

Os anos 80 foram tempos de ouro do sindicalismo ¢ para o desenvolvimento de
associagdes civis ¢ organizagdes ndo-governamentais (ONGs). Nessa mesma época,
como s¢ a caixa de Pandora explodisse, a par de uma crise ccondmica sem
precedentes, comegava-se a mostrar uma sociedade fundamentalmente urbana,
conflituosa ¢ com os problemas sociais nio resolvidos pela ditadura, ao contrario,
acirrados por ela. Sobretudo nos grandes centros urbanos, em lugar da violéncia
politica que a proposta de uma anistia ‘ampla, geral ¢ irrestrita’ tentava dar
instrumentos para superar, a violéncia social recrudescia ¢ passava a se expressar de
forma cruel por meio do crescimento abrupto das taxas de homicidio. ***

Minayo aponta, por fim, que nestes anos, o crescimento da globalizagdo, com seus
acelerados processos de reestruturagdo produtiva, também foram fatores que acarretaram o
aumento da exclusdo social e, como consequéncia, o aumento da violéncia. As manifestacdes
da violéncia, portanto, tidas aqui como desvios da norma, descontroles de impulsos, encontram
escape nos atores sociais que se encontram nos limites de tal ordenamento: os marginais.
Aqueles que cometem crimes e aqueles se encontram mais diretamente sob a iminéncia de
sofrerem tais crimes estio ambos na mesma zona instavel, composta por desfiliados sociais,
cujas possibilidades de prote¢do sdo proporcionalmente menores e cujas potencialidades de

acdo desviante sdo, portanto, inversamente superiores. Os mecanismos sociais de exclusdo, ou

22 FREUD, Sigmund. O mal-estar da cultura. Porto Alegre: L&PM, 2010, p. 98.
23 MINAYO, Maria Cecilia de Souza. Violéncia e Satide. Rio de Janeiro: Editora FIOCRUZ, 2006, p. 21.
24 Ibidem, p. 29-30.
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excecdo, que induzem para a ilegalidade individuos apartados da protecdo do estado,
promovem, por conseguinte, altas probabilidades de que tais individuos, uma vez que

marginalizados, cometam crimes, sendo estes estigmatizados como criminosos em potencial,

mesmo antes de cometé-los, retomando Edmundo Coelho.??

Féabio Uchoa identifica, por sua vez, dentre os recursos estéticos propostos em Aop¢do,
“formas de agressdo”, que se fazem presentes, segundo o autor, por meio de trés caracteristicas

basicas:

a) a tensa relaglo entre camera ¢ personagens (...); b) uma tendéncia a aproximagdo
em relagdo aos personagens, conseguida por meio de gestos de camera em diregédo as
cabegas ¢ rostos dos personagens, despindo-os ¢, em alguns momentos, neles
encontrando tragos de sonambulismo frente as deserta ¢ fragmentadas paisagens; ) €
um trabalho de fotografia, num filme branco ¢ preto, obtendo como resultado uma
forte tendéncia aos brancos estourados, com o aumento do contraste entre brancos e
pretos.>°

Segundo o autor, tais elementos proporcionam a limitacdo dos horizontes para tais
personagens, caracteristica que pode ser relacionada a proposi¢do de um horizonte macabro —
representado pela inser¢do do jornal Nofticias Populares na diegese —, marcado pela violéncia
como limitadora da a¢do ou da mudanga, no ambito diegético. Michel Misse, ao definir o que
chama de “acumulag¢do social da violéncia”, da énfase justamente a possibilidade latente de
acdes violentas existente em determinados nucleos sociais, de acordo com sua configuragdo

menos ou mais excludente:

Abdico de operar com um conceito de violéncia, qualquer que ¢le s¢ja, ¢ tomo-0 como
referente da representacdo social de um perigo, de uma regatividade social que ¢
assimilada a uma sclecdo de prdticas ¢ agentes cujos cursos de ago,
heterogencamente motivados, carregariam seu signo uniforme. Refiro-me a
representacio de um poderoso fantasma social, ao seu crescimento quantitativo, a sua
crescente abrangéncia ¢ diferenciacio, mas também as representagdes de scus tipos
sociais, de sua localizagdo urbana, de sua histéria, de scus motivos ¢ do que ¢
necessario fazer para destrui-lo.”

Para o autor, portanto, ha, para além da violéncia em si, a “representagdo social de um

perigo”, que possui catalizadores, como “a desordem publica, a montante de saques e assaltos,

2298

a subversdo e sua repressdo, as mortes no transito, as incivilidades...”*”®, ou seja, individuos

com potencial de desvio da norma e, mais comumente, os marginais. Por fim, nas manchetes

»5 COELHO, Op. Cit., 2005.

26 UCHOA, Op. Cit., 2013, p. 173.
27T MISSE, Op. Cit., p. 46.

2% Ibidem, p. 46.
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do jornal Noticias Populares analisadas a seguir, pode-se identificar tais individuos desviantes,
bem como o teor de crimes e violéncia cometidos por eles e sofrido por mulheres que
permeavam esta também zona limitrofe da invisibilidade social, tal qual vivenciam as

personagens de Aopg¢do.

3.6.1 Personagens ficticias, personagens reais

O jornal Nofticias Populares, langado em S3o Paulo em 15 de outubro de 1963, de
periodicidade diaria, sempre flertou com o crime e o submundo, em manchetes que prezavam
muito mais pelo choque do que pela total veracidade. Durante as quatro décadas em que
sobreviveu (tendo encerrado suas atividades no ano de 2001), o jornal conviveu “com a pecha
de sensacionalista, suportando o preconceito de todo o jornalismo dito sério e recebendo a mais
diversa gama de ataques e acusagdes...”, de acordo com as palavras de Celso de Campos, Denis
Moreira, Giancarlo Lepiani e Maiki Rene, autores do livro Nada mais que a verdade — a
extraordindria histéria do jornal Noticias Populares.”” Em contrapartida, o jornal quase
sempre manteve tiragens elevadas e propds inovagdes que acabaram por ser imitadas por outros
jornais, como “a cobertura da vida de artistas e uma atenc¢do especial a economia popular,
privilegiando sindicalistas e aposentados™*’. O termo sensacionalista, segundo Marialva

Barbosa, apesar de possuir diversas apropriagdes, passou a designar, com frequéncia,

...0 jornalismo que privilegia a superexposi¢cdo da violéncia por intermédio da
cobertura policial ¢ da publicacdo de fatos considerados chocantes, distorcidos,
usando uma linguagem que ndo raras vezes apela a girias, palavrdes ¢ inclui no seu
repertorio expressoes de facil entendimento a grupos populares.*!

Pode-se observar estas caracteristicas no jornal Nofticias Populares, cujas manchetes,
escritas de forma simples e direta, frequentemente apelavam para termos populares e até mesmo
palavrdes, com enfoque quase que didrio na publicacdo de fatos chocantes, violentos e, por
vezes, inveridicos. Os autores do livro sobre o NP também salientam um dado interessante

sobre o perfil dos leitores deste jornal:

22 CAMPOS JR, Celso de; MOREIRA, Denis; LEPIANI, Giancarlo; LIMA, Maik Rene. Nada mais que a
verdade. A extraordinaria histéria do jornal Noticias Populares. Sdo Paulo: Carrenho Editorial, 2002, p. 19.
390 fhidem, p. 19.

301 BARBOSA, Marialva. Histéria cultural da imprensa. Brasil — 1900-2000. Rio de Janeiro: Mauad X, 2007,
p. 214.
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Ja o leitor do Noticias Populares pertencia a larga massa de brasileiros que sdo quase-
consumidores ¢ quase-cidadaos. O lado do cidaddo, enquanto detentor de direitos, no
NP se traduzia em outra figura: a da vitima — fosse ela o inocente fuzilado, o policial
morto em servico, o ladrio torturado pela policia, o trabalhador atingido pelos planos
econdmicos, o aposentado desservido pelo governo. O lado do consumidor, no NP,
transmutava-s¢ também em outra coisa: o voyeur, atendido pelas fotos de belas
mulheres, pelas noticias bizarras, pelos escandalos e fofocas de TV,

Este cardter de quase-consumidores e quase-cidaddos, conforme a descri¢do dos
autores, colocava o leitor do jornal num patamar ndo muito distante ao das proprias vitimas
estampadas nas paginas do periodico. A exploragdo da violéncia e do sexo (este ultimo também
por meio da imagem de mulheres quase nuas que estampavam as capas de cada edi¢do) servia
muitas vezes a leitores que participavam diretamente deste universo envolto em crimes,

prostitui¢@o e pobreza.

=17 MATOU
TIRODE PlEllAIIE

ATE TRAVESTIS PARTICIPARAM!

MAIS DE 300 MULHERES
NA PASSEATA POR REGINA

N aw «r~|

Ao lado ou abaixo de todas as manchetes do jornal, também marcava presenga a foto das “Maquinas do NP”:
mulheres nuas ou seminuas eleitas para ilustrar esta breve coluna, que continha um pequeno perfil da eleita. >

392 Ibidem, p. 10.
393 1? figura: Matou esposa com tiro de piedade. Noticias Populares, Sdo Paulo, 23 set. 1979, capa. 2° figura:
Estrangulada morena do biquini vermelho. Noticias Populares, Sdo Paulo, 16 dez. 1979.



204

As noticias encontradas na pesquisa realizada no NP, entre os anos de 1978 ao inicio de
1981, apresentam mulheres assassinadas das mais diversas formas, geralmente por motivos de
ciume, alegada traicdo ou em decorréncia de violéncia sexual, explorada pelo jornal. Logo
acima, na reportagem da segunda figura, a exposi¢do da nudez da mulher eleita a “maquina do
NP” desta edi¢do, esta curiosamente disposta abaixo da noticia: “Liquidou a mulher a
pancadas...” Esta bizarra unido entre o apelo sexual pela exploragdo de corpos femininos e a
noticia do assassinato brutal de uma mulher, da o tom sobre a forma como o jornal lidava com
estes dois elementos: mulheres nuas e mortes eram componentes potencialmente mais
rentdveis, quando associados, seja na mesma noticia, seja dispostos na mesma pagina. Os

assassinos, por sua vez, variavam entre maridos, bandidos, maniacos sexuais e cafetdes:

Noticias diversas sobre crimes violentos contra mulheres, dispostas na capa ao lado de noticias banais.**

304 12 fig.: Violentada e amarrada nua de madrugada. Noticias Populares, Sdo Paulo, 06 jun. 1980. 2° fig.:
Estrangulou esposa ¢ incendiou cadaver. Noticias Populares, Sdo Paulo, 21 jan. 1980; 3" fig.: Deu a mulher para
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A associagdo inusitada entre as noticias de assassinatos (sempre com maior destaque no
topo da pagina) e as demais noticias aleatorias, contribuem, por sua vez, para a banalizagdo da
violéncia presente no jornal. Na terceira figura, acima, por exemplo, um assassinato cruel foi
noticiado juntamente com a manchete da presenga do papa Jodo Paulo II, no Brasil. Na altima
figura, acima, a noticia do homem que esquartejou a mulher e fugiu, foi disposta logo acima da
informag¢do de que os caminhoneiros passariam o ano novo com suas familias. Mais inusitada
ainda, ¢ a disposi¢do, logo abaixo da noticia sobre a mulher amarrada e violentada nua (primeira
figura), a fotografia de um protesto contra as usinas nucleares (cujo cartaz acusatorio aponta
para a existéncia de mutagdo genética).

A presenga dos cafetdes era também muito constante nos jornais, denominados por estes
de rufides. Tal presenca pode ser notada também no filme, conforme identifiquei na descrigdo
dos blocos narrativos. Um personagem que aparece ja nas estradas e posteriormente na regiao
da Boca do Lixo, encarna essa figura, na cena em que intermedia o programa de uma das

mulheres com outro individuo:

N\
e JE i ///h l.’

O mesmo homem, de camisa listrada (1* figura), agora na regidio da Boca do Lixo. Nesta cena, ele intermedia o
programa da mulher de cabelos curtos, a mesma que aparecerd morta na capa do NP.

ser violentada por 4 bandidos. Noticias Populares, Sao Paulo, 09 jul. 1980; 4° fig.: Estrangulou ¢ violentou 11
mulheres. Noticias Populares, Sdo Paulo, 23 jan. 1981; 5° fig.: Violentou mais de 100 mulheres em SP. Noticias
Populares, Sao Paulo, 25 mai. 1980; 6* fig.: Esquartejou a mulher e fugiu com a cabega. Noticias Populares, Sao
Paulo, 29 dez. 1980.
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Hiroito de Moraes, o famoso bandido da Boca do Lixo, citado na introducéo desta tese,

define em sua autobiografia, a figura do rufido:

De toda a classe dos delinquentes, tdo unicamente o rufido, o “caften”, que passa as
noites flanando por boates, bilhares ¢ casas de jogos, enquanto a sua “mina” se¢
prostitui, pode ser considerado, na mais exata acepgao da palavra, um ser parasitario.
Além do mais, trata-se de tipo nio muito difundido no nosso meio criminal ¢ a sua
ocupagdo (ou desocupacdo?) ndo ¢ 14 muito bem vista pelos demais integrantes do
“submundo”, que veem o rufianismo como algo assim meio “imoral”. E a imoralidade
dentro da imoralidade.. 3%

Subsistindo como “imorais dentro da imoralidade”, os rufides eram figuras recorrentes
nas reportagens do NP. Uma noticia de 20 de maio de 1980 relata o assassinato cometido pela
stripper Clarice Leite, de 24 anos contra seu “rufido”, descrito na reportagem como o
“desocupado” conhecido como “Sidney Magal”, famoso cafetdo da Boca do Lixo. A moga
cometeu o crime com um tiro no cora¢do de “Sidney”, alegando que o mesmo a espancava
constantemente. A prisdo de “rufides” também era bastante noticiada, como no exemplo da

reportagem abaixo, a direita.

Noticias relacionadas aos “rufies”.3%

305 JOANIDES, Op. Cit., p. 33.

396 12 fig.: Prisdo de 40 rufides abala a Boca do Lixo. Noticias Populares, Sdo Paulo, 09 out. 1979. 2* fig.:
MARTINS, Aparecida Maria. Rainha do strip-tease mata rufidio em S. Paulo. Noticias Populares, Sao Paulo, 20
mai. 1980, p. 7.
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Noticias de aliciamento de mulheres imigrantes também sdo comuns neste periodo, além
das denuncias de rufides exploradores e de estatisticas alarmantes dos indices de prostitui¢cdo
na cidade de S@o Paulo. Uma série de reportagens, que circulou por alguns exemplares pelo ano
de 1980, acompanhou o trabalho da policia ao desmascarar uma quadrilha de traficantes de
mulheres. Em 2 de maio de 1980, o jornal publicava denuncia que definia as prostitutas
aliciadas com o termo “escravas brancas”. Tais mulheres “abasteciam” os prostibulos das

“Bocas” de prostitutas, dentre elas, a propria Boca do Lixo:

O trafico de escravas brancas do Espirito Santo para Sdo Paulo descoberto por
policiais do Bras parece que tem maior amplitude. (...) os aliciadores investiam no
interior de Minas, Bahia, Sdo Paulo ¢ Parana, trazendo mocinhas para abastecer os
prostibulos das “bocas” (...) Os métodos usados sdo sempre os mesmos: disfargados
de vendedores, ou empresarios bem sucedidos, dirigiam automéveis bem
conservados, surgem no interior de uma cidadezinha, se hospedam no melhor hotel e
passam a falar de seus empreendimentos...

Abro aqui um paréntesis para citar o enredo do filme Lilian M: relatorio confidencial
(1975), de Carlos Reichenbach. No filme, a personagem Maria (que € posteriormente rebatizada
de Lilian), abandona o marido lavrador e os dois filhos pequenos, seduzida por um caixeiro-
viajante. Ao sofrer um tragico acidente de carro, segue sozinha para tentar a vida em Sao Paulo.
L4, envolve-se com excéntricos tipos humanos e vivencia o luxo e a marginalidade, passeando

pelo concubinato a prostituigdo. Lilian, portanto, vivencia nesta ficcdo, muito da realidade,

também ficcionalizada, estampada no NP.
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Reportagens sobre a prostituigio em Sdo Paulo, denominadas de “mundanas” ou “escravas brancas™ 3%

397 12 fig.: Mulher era obrigada a ter 60 homens por dia. Noticias Populares, Sdo Paulo, 11 jul. 1980. 2* fig.: 500

mil mundanas na exploragdo do sexo em S. Paulo. Noticias Populares, Sao Paulo, 03 abr. 1980. 3* fig.: CASTRO,
Nelson de. Escraviddo branca ¢ incontroldvel em SP. Noticias Populares, Sdo Paulo, 04 abr. 1980, p. 7.



208

Nas reportagens acima, € realizado uma espécie de diagnodstico acerca do perfil das
prostitutas de Sdo Paulo, que compunham o nimero de 500 mil “mundanas”, de acordo com

noticia de 3 de abril de 1980 (pag. 7):

Existem meio milhdo de prostitutas em S3o Paulo, segundo estimativa da Policia,
distribuidas principalmente pelas regides de Campos Elisios, Consolagio ¢ Brés. (...)
Elas vieram das periferias miseriveis da cidade, do Interior e de outros Estados
(Grifos meus). Ainda segundo a Policia, as prostitutas de Sdo Paulo podem ser
catalogadas em trés tipos: a “profissional”, que garante seu sustento exclusivamente
com a venda do prdprio corpo; a “profissional-ladra”, que frequentemente age de
parceria com assaltantes, ¢ a “esporddia” [sic] ou “amadora”. (Grifo meu).

A reportagem continua discutindo as chamadas praticas de auto confinamento,
realizadas pelas prostitutas da época, para defenderem-se dos rufides. A preocupagdo da policia

em acabar com esta nova concentra¢do de meretrizes em pequenos hotéis, partia da alegagio

de que ali, elas também escondiam muitos bandidos e traficantes foragidos.

Noticia sobre os tipos de prostituicdo em Sio Paulo.

Em outra reportagem de 16 de outubro de 1979 (figura acima), um perfil da prostitui¢cio
na Boca do Lixo é tragado. Do trecho transcrito a seguir destaco os termos “mercado da carne
paulista”, bem como a palavra frabalho identificada entre aspas pela reportagem. Fago, antes,
porém, um adendo, com a lembranga da cena em que as duas personagens recém-chegadas das
estradas, se apresentam nuas numa boate, girando em torno de si mesmas para serem avaliadas,

como pedagos de carne. O trecho destacado da noticia diz o seguinte:
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No Império do sexo que domina o submundo de Sio Paulo existem inimeras formas
de prostituigdo. As mais de 100 mil mulheres prostitutas que “trabalham” no amplo
mercado da carne paulista t€m scus métodos bastante diversificados ¢ lidam com
uma “freguesia” que vai desde sadicos milionarios executivos até pedes de obras.
(Grifo meu).>®

A noticia destaca os locais por onde tais mulheres realizam seu trabalho. Um tipo desses
lugares € chamado de “treme-treme” ou “lixdes”, devido as péssimas condig¢des de higiene e a
“baixa qualidade do produto apresentado”, numa referéncia as mulheres que se prostituiam ali.
Deduz-se pelo texto que os tais lixGes eram espécies de pensdes em que os quartos eram
utilizados somente para as atividades sexuais. A noticia destaca que tais lugares estavam sendo
“alvos de grande campanha repressiva por parte da policia”. J& as prostitutas “auténomas”
descritas no texto, circulavam “nas esquinas das ruas do setor da Boca do Lixo”. Estas eram
procuradas por uma clientela especial: “Enquanto as profissionais dos ‘lixdes’ sdo, na maioria
das vezes, frequentadas por pedes de obras, de baixo poder aquisitivo, as ‘autdbnomas’, que
vendem uma imagem de maior luxo, sdo, na maioria das vezes assediadas pelos capitalistas em
busca de novidades.” Destacamos novamente o termo frequentadas, que alude a ideia de que
homens “passavam por cima” destas mulheres, ou as usavam.

Outra reportagem, de 21 de setembro de 1979, fala da promiscuidade e da sujeira no
edificio Século XX, um antigo prédio de luxo decadente, intitulado com a alcunha de “Edificio
da Perdi¢do”. Alguns trechos do texto sdo interessantes ainda devido aos termos utilizados,

destacados a seguir:

Percorrer os corredores subterraneos do edificio Século XX, na praga Julio
Mesquita, 69, ¢ uma aventura que poucos s¢ arriscam a realizar. Nos seus 24 andares,
inimeros perigos espreitam o desavisado visitante. Essa & a triste realidade de um
prédio inaugurado com muita pompa nos anos 60. Hoje, a baixa sociedade do crime
e do sexo tomou conta dos sélidos alicerces do Século XX. Por 14 transitam, entre
baratas, lixos ¢ sujeira, mais de 110 prostitutas ¢ 40 ladrSes, que ocupam mais de 50
apartamentos dos 226 existentes. No entanto, as familias ainda sobrevivem. Nesse
cendrio de promiscuidade, 400 familias, inclusive 150 menores, aprenderam a
conviver com o perigo dos constantes assaltos, das ameagas ¢ da corrupgdo. Mesmo
assim, mais de 50 apartamentos continuam fechados. Seus proprictarios negam-se a
aluga-los para prostitutas. Em meio a toda essa loucura, alguns antigos moradores
ainda sonham com os dias dourados em que o Século XX era um local habitdvel,
onde damas passeavam com seus belos trajes. (Grifo meu)>”

A oposi¢do entre as damas “dos dias dourados” e as prostitutas dos “corredores

subterraneos” faz alusdo a distancia proposta pela reportagem entre a ideia de uma sociabilidade

3% ProstituigAo em SP tem varios caminhos. Noticias Populares, Sdo Paulo, 16 out. 1979, p. 10.
3% PAVONE, Antonio Paulo. Promiscuidade ¢ sujeira, uma rotina no Século XX. Noticias Populares, Sdo Paulo,
21 set. 1979, p. 3.
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vivenciada no passado e a decadéncia do “submundo” atual, no qual subsiste “a baixa sociedade
do crime e do sexo”, em que damas foram substituidas por mundanas. De local “habitavel”, o
edificio passou a “cenario de promiscuidade”, no qual familias eram ameagadas pela

“corrup¢do” aos menores € por perigos, sujeira e assaltos.

A prostituicio no edificio Século XX.

A posigdo relegada as prostitutas pelo jornal remete-nos a alguns conceitos discutidos
aqui, em relagdo as personagens de Aopgdo, como a falta de escolha e de acesso a lugares
“civilizados”, a caracteristica de perambulagdo pelas ruas e prostituicdo em lugares sujos ou
“lixdes” e até mesmo ao fato de suas trajetorias estarem ligadas a dos rufides que as conduzem
e as usam como produto, mercadoria, ou “carne”. Tal dominag@o chegava muitas vezes ao ponto
descrito na reportagem anterior: o do assassinato destes ultimos, por parte de mulheres
exploradas e maltratadas, fato que esta presente em algumas outras reportagens deste jornal ao
longo dos anos pesquisados. No prologo de sua autobiografia, Hiroito de Moraes define um
conceito deste submundo que, segundo o autor, para além de um local determinado, define-se
pelos individuos marginais que o percorrem. Essa definigdo, por si so, corrobora com a ideia de
que, ndo importa por onde habitem ou por onde perambulem, os individuos marginalizados

levam consigo a marginaliza¢do, para além e independentemente dos lugares. Conforme
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argumentei no capitulo 2, a posi¢do dos marginais na cidade, como foi apresentada no filme,

era também limitrofe, com a distin¢do em rela¢do aos demais, efetuada pela camera.

“Baixo mundo”, ou “submundo do crime”, ndo ¢ necessariamente designagio de
determinado local de uma qualquer cidade. Designa, isso sim, o conjunto de seres
humanos que nela vivem, a margem da lei ¢ dos bons costumes, bem como a
ambiéncia dentro da qual os seus destinos se arrastam. E pois designativo mais de
classe, digamos assim, que propriamente de local, ja que os lugares frequentados por
aqueles que a ela pertencem, onde se reunem, residem ou exercem os seus misteres
ilicitos, pode que sejam varios ¢ dispersos, espalhados por toda a extensdo de uma
cidade grande *'°

Hiroito continua sua argumentacdo, definindo a Boca do Lixo como um local de
concentragdo destes individuos. O motivo para tal concentragdo, segundo ele, € a existéncia da
prostituicdo. A prostituta, para ele, “é receptaculo ndo apenas dos apetites do sexo mas também,
e ainda, de sonhos e anseios que se fizeram truncados, mutilados no curso e por forca de suas
vidas andmalas.”3!! Tais mulheres, para Hiroito, submetidas a exploragdo de seus corpos e
expostas, portanto, a violéncia, sdo também um ponto de convergéncia da vivéncia de uma
espécie de sub-sociabilidade: “Unicamente nela, prostituta, encontra o marginal, o delinquente,
possibilidades para uma palida satisfacdo das humanas necessidades de relacionamento
emocional-afetivo.”?12

Em uma das cenas do filme, na qual a personagem de Carmem se prostitui, ainda na
estrada, num lugar abandonado, em cima de um antigo banco de caminhdo e em meio a graxa,
pneus e ferramentas velhas, pode-se ver alguma semelhanga com os “lixdes” e lugares
decadentes descritos no NP. Da mesma forma, pode-se estabelecer um paralelo com a questdo
apontada por Hiroito, de uma “palida satisfacdo de relacionamento emocional-afetivo”, exposta
no filme, porém, de forma a salientar a crueza (ou crueldade) desta modalidade de interagdo

sexual veladamente for¢ada:

310 JOANIDES, Op. Cit., p. 19,
31 JOANIDES, Op. Cit., p. 20.
312 Ibidem, p. 20.
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\ 3
? / !
A personagem de Carmem Angélica e um caminhoneiro que abusa dela, mas forja também um momento de
33 3 3%
carinho”.

O palco dos crimes noticiados no NP era, em sua maioria, lugares abandonados,
decadentes, lixdes e varzeas de rios, principalmente a do Tieté, onde corpos eram abandonados
depois de cometido o assassinato. Tais lugares eram também comumente tidos como “refigio
dos marginais”. As estradas, os becos, o lixo, os depdsitos abandonados: os ndo-lugares por
onde percorriam os individuos fora-da-lei, os assassinos e também as vitimas ndo tidas como

pessoas, mas como “carne” a ser “consumida’.

Ty ESTRANGULADO E Depésito de carros . c’;"m’;‘ﬂ.‘.’é.;’if?.',?n‘fgrih“a
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Espacos ermos, beiras de rios e depdsitos de pneus nas cenas de Aopgdo.’'

31312 fig.: Estrangulado € jogado no lixo. Noticias Populares, Sdo Paulo, 19 jun. 1980. 2° fig.: Deposito de carros

¢ refuigio de marginais. Noticias Populares, Sdo Paulo, 18 jan. 1980, p. 3. 3 fig.: Asfixiada nua nas margens da
estrada SP-425. Noticias Populares, Sdo Paulo, 23 mar. 1980.
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Termos utilizados pelo jornal, como a palavra “mundana”, para referir-se as prostitutas,
sdo também referidos no filme, na reportagem elaborada para noticiar o assassinato de uma das

personagens:

Jornal Noficias Populares e cena do filme onde se 1€ o termo “mundana” no jornal ficticio (3* fig.).3'*

3412 fig.: Assassinou mundana ¢ morreu do coragdo. Noticias Populares, Sdo Paulo, 13 fev. 1980. 2° fig.:

Mundana apunhala irma de 15 anos. Noticias Populares, Sao Paulo, 01 jun. 1980.
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Ozualdo Candeias, ao inserir o retrato das personagens do filme na manchete presente
no proprio jornal, faz referéncia ao estilo utilizado pelo NP: o de colocar ao lado da manchete

somente uma foto do rosto da vitima, sem inserir no corpo da reportagem, imagens do cadaver:

Crime ocorren dentrp 0

\A

Cenas do jornal ao final do filme com as fotografias das personagens colada ao lado das manchetes.

O motivo desta suposta discri¢do, possivelmente se relaciona ao fato de que estas
historias eram coletadas no dia anterior, em consulta a policia, com o objetivo maior de noticiar
um fato que fosse marcante o suficiente para chamar a atengdo por meio da capa. Em muitos
casos, por este motivo, a propria reportagem ndo possuia muitos detalhes, visto que,
aparentemente, o jornal ndo tinha equipe que fosse a cena do crime para documentar a morte.3!>

Tais assassinatos, portanto, serviam a garantia de rentabilidade deste jornal de periodicidade

diaria.

315 De acordo com os autores do livro Nada mais que a verdade — a extraordindria histéria do jornal Noticias
Populares, a redagio do jornal efetuava ligagdes didrias para os postos policiais ¢ necrotérios, em busca de noticias
de 1ltima hora acerca de assassinatos ocorridos. As poucas informagées presentes nos textos das manchetes ¢ a
auséncia de fotos das proprias cenas nos fazem deduzir que os locais de crimes ndo eram visitados pela redacdo.
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Este “submundo” exposto, explorado e também construido e modelado pelo jornal &,
em alguns aspectos, parecido com o retrato de Sdo Paulo feito pelo filme. Nas cenas urbanas
que se passam na Boca do Lixo, o expectador se depara com um mundo de bordéis, pequenos
restaurantes e pensdes precarias, frequentados por prostitutas, strippers, mendigos e até mesmo
por homens com alguma deficiéncia fisica, como a auséncia de membros inferiores ou
superiores no corpo, como em uma das cenas descritas no terceiro bloco narrativo, na qual o
homem sem o movimento das pernas pede a outro que leia a carta de sua mae para, em seguida,

locomover-se com uso de um skate.

O homem sem o movimento das pernas, que perambula pela Boca do Lixo em seu skate.

Referéncias a pessoas com alguma deficiéncia fisica ou mesmo a andes eram muito
comuns nos noticiarios do NP e frequentemente chamavam a aten¢do para determinada
caracteristica fisica, mais que para o crime cometido ou fato relacionado a pessoa (estes, muitas

vezes ficticios ou banais).

Noticias fantasiosas ou irrelevantes envolvendo deficiente fisico e anfio.!6

316 12 fig : Doenga transforma ferroviario em ando. Noticias Populares, Sdo Paulo, 19 jan. 1981. 2° fig.: Roubou
relégio do cego. Noticias Populares, Sdo Paulo, 01 ago. 1979.
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Uma das caracteristicas deste tipo de jornalismo, o de sensagles, €, portanto, a
veiculag@o de noticias relacionadas ao imaginario, ao extraordinario, ao excepcional. Marialva
Barbosa apresenta ecos desta configurag@o jornalistica na heranga de uma literatura popular
existente na Europa desde o século XVI, que falava de crimes violentos, mortes suspeitas,

milagres, ou de tudo que fugia a ordem, definindo-se pelos pardmetros da anormalidade:

Esse tipo de jornalismo pode ser caracterizado como de sensagdes também porque
estabelece como central a construgio de narrativa de mitos, figuragdes, representacées
de uma literatura que subsiste hd séculos. Uma literatura que falava de crimes
violentos, mortes suspeitas, milagres, ou scja, de tudo o que fugia a ordem,
instaurando um modelo de anormalidade. Mas uma anormalidade bascada na
presungdo de uma normalidade também sensorial. Ha, portanto, permanéncias de um
imaginario da longa duracdo que faz com que os contetdos dessa midia ainda
reproduzam mitos de um passado imemorial 3!’

Tal representacdo mitica da anormalidade, que guiava a construgdo, invengdo ou
reelaboragdo de noticias veiculadas pelo jornal, salientava o carater de excentricidade dos
acontecimentos, mesmo que advindos de uma dada realidade, remodelados sob um formato
quase ficcional, com énfase no crime, na promiscuidade e nos desvios de padrdo. Tdo marginal,
portanto, quanto os individuos protagonistas dos eventos noticiados, era o proprio estatuto do
jornal, cuja trajetoria caminhou a margem dos preceitos jornalisticos considerados sérios ou
respeitaveis. A inser¢do do jornal Nofticias Populares no filme Aop¢do, representaria, portanto,
uma espécie de inser¢@o da ficgdo na ficgdo. Porém, esta primeira ficgdo, a do NP, reelaborada
a partir de elementos do meio social, ¢ ressignificada quando transposta ao filme. Enquanto a
primeira explorava a imagem e a morte de individuos marginalizados, com vistas a
rentabilidade da tiragem diaria de exemplares, o tom quase lirico e desolador sob o qual tais
reportagens aparecem na diegese, transforma o sensacionalismo do periodico em tragédia. Ao
transpor o destino de personagens reais para dentro das telas, por meio da crueldade de suas
historias, Candeias parece querer mostrar para suas personagens e para nos espectadores, o lado
frio e lastimavel desta vida de misérias e privagdes.

Rosane Kaminski, em artigo®'®

sobre a obra Ressurreig¢do, curta-metragem realizado
pelo cineasta Arthur Omar e langado em 1988, menciona a ideia de gesto criativo, ao tratar da
ressignificagdo proposta pelo diretor, ao utilizar-se de imagens de corpos de individuos

assassinados brutalmente, retiradas de arquivos de jornais e montadas em um filme de carater

37 BARBOSA, Op. Cit., p. 217.
38 KAMINSKI, Rosane. Emogiio e violéncia em Ressureicio (Arthur Omar, 1988). In: MORETTIN, E;
NAPOLITANO, M. (orgs.). O cinema ¢ as ditaduras militares: contextos, memorias ¢ representagdes audiovisuais.
Sdo Paulo: Intermeios [no prelo]
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experimental. Segundo a autora, “ao ser elaborado a partir da selecio e montagem de
fotografias, cujos destinos seriam os jornais que transformam a brutalidade em espetaculo, o
filme lida com vestigios de tortura, das chacinas e assassinatos, ou seja, a violéncia cotidiana
do universo dos ditos ‘marginais”.>!® Trazendo este universo marginal de tortura e chacinas
para uma montagem cinematografica, que tem como trilha sonora “dois hinos religiosos

7320 o gesto criativo de Arthur Omar

cantados a capela por Carmem Costa e Agnaldo Timodteo
transforma a percepcdo e o olhar sobre estes cadaveres, cujos corpos seriam explorados
espetacularmente pelos jornais, ressignificando tais imagens e atribuindo-lhes novos sentidos.
Da mesma forma, Candeias subverte o espetaculo exposto no NP e atribui-lhe carater tragico,
ao apresentar a ideia de iminéncia da morte violenta para as personagens do filme e (por que
ndo?) para tantas outras personagens reais.

Trago marcante dessa ressignificacdo, deste gesto criativo que transfigura a realidade
dentro da ficgdo, ¢ a forma como o filme se encerra, conforme ja descrito: duas garis (saliento
aqui o fato de serem mulheres) observam uma reportagem com o assassinato de uma das
personagens. Ao lerem a noticia do crime, porém, jogam o jornal na lixeira e continuam seu
trabalho. A morte alheia jogada ao lixo acentua o carater de vulnerabilidade e de superfluidade

daquelas que se tornaram somente mais um niamero nos indices de violéncia, bem como mais

um namero da tiragem diaria do NP.

Na tltima cena do filme, garis jogam no lixo a noticia do assassinato de uma das personagens.

Essa ideia de descarte transmitida na cena final, por sua vez, tem correspondéncia com
os termos utilizados sobre as mulheres do NP: prostitutas tidas como mercadorias e pedagos de
carne utilizados e descartados, seja pelos clientes, seja pelos assassinos aos quais estdo expostas,
que as jogam como lixo em lugares abandonados ou na beira de rios, geralmente nuas. Portanto,

este universo marginal descrito pelo jornal com o objetivo de lucro por meio da exploragdo dos

319 Ibidem, p. 6.
320 Ibidem, p. 6.
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corpos — seja esta a partir da exposi¢do das “maquinas do NP7, pelas denuncias de
promiscuidade, prostitui¢do ou pelos proprios crimes — alia-se numa espécie de continuidade
ao universo marginal fragmentado, apartado e transitorio de Aopg¢do. Ambos universos
imaginarios, um parece emprestar ao outro a sugestdo de uma atmosfera cinzenta (num paralelo
entre o preto e branco do jornal e do filme) de um submundo que subsiste por entre as frestas
de um mundo “civilizado”. Mundos nos quais a logica dos espagos age de forma a encerrar os
marginais em lugares decadentes e a logica do tempo age de forma a tornar noticia quase
imediata o insucesso de individuos sem passado — pois ndo héd informagdes extras nas
reportagens, mas apenas aquelas que servem ao aumento das tiragens. Supérfluas e flutuantes,
as mulheres do NP e as de Aopgdio encarnam individuos sem identidade, moldadas por adjetivos
que as identificam como coisas ou produtos de consumo, denominadas por apelidos que as
ligam a individuos marginalizados de forma genérica e ndo a si mesmas (sapatas, mundanas,
adulteras, loucas). A presenga do jornal no filme delineia, conforme a introdugao deste subtitulo
define, um horizonte macabro para as mulheres desta ficgdo, pois, ficticias ou reais, ambas se
veem diante da iminéncia da morte violenta como Unica possibilidade.

Cabe-nos aqui, por fim, a reflexdo do papel da midia na institui¢do desta marginalidade,
moldada, espetacularizada e explorada pelos jornais, sejam eles os de carater sensacionalista ou
ndo. A partir das analises aqui apresentadas, bem como das delineadas ao longo de todo o texto,
pode-se notar a influéncia da midia na elaboragdo da imagem do bandido e na consequente
apropriacdo e ressignificacdo desta imagem por determinados artistas, a partir do material
midiatico, seja direta ou indiretamente, como no caso de Hélio Oiticica, Candeias ou Sganzerla.
O estigma e a distingdo dos marginais, operados pelas noticias de jornais aqui analisadas, desde
as discussdes sobre o desfavelamento, até o protagonismo dos marginais no universo de crimes
apresentado pelo NP, foram tanto construidos pela propria midia, quanto realimentados pela
sociedade, a partir desta. Desse modo, a midia impressa perpassa a identificag@o e o julgamento
dos individuos marginais no contexto social, a difusdo da ideia de violéncia associada a
marginalidade, bem como a propria distingdo dos responsaveis pela ressignificagdo desse
processo, os artistas marginais, estigmatizando-os ou mitificando-os a partir de pressupostos
ligados a marginalidade e rebeldia. A imprensa, utilizada por Candeias e outros artistas em suas
obras, tornou-se, por fim, objeto de critica de sua propria performance, ao ter seu discurso
questionado por meio da ironia, do deboche ou da inversdo de seu teor sensacionalista através
do uso desta mesma como obra de arte, fornecendo, paradoxalmente, material capaz de

fomentar a discussdo de sua propria ficcionalidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer das analises apresentadas nesta pesquisa, mencionei de forma recorrente o
termo “sociabilidade burguesa”, para me referir a uma determinada ideia de sociabilidade que
ndo seria compartilhada pelos individuos marginais. Em contraposi¢do a esta ideia, porém, ha
uma lacuna ndo muito facil de se preencher, pois as relagdes de sociabilidade em seu sentido
mais primario, pressupdem, ainda assim, a existéncia de uma rede comunitéria de apoio que
constitui um “sistema de regras que ligam diretamente os membros de um grupo a partir de seu
pertencimento familiar, da vizinhanga, do trabalho e que tecem redes de interdependéncia sem
a mediacdo de institui¢des especificas.”?! Tal rede minima de apoio, chamada por Castel de
sociabilidade primdria, diferencia-se de uma ideia de sociabilidade marginal pois a ela estdo
associados vinculos que promovem a reprodug@o da existéncia social, por meio da tradigdo e
costumes. Para o autor, a sociabilidade primaria constitui-se no ultimo elo de um individuo
perante o grupo antes de sua desfiliagdo, pois, quando ausentes as prote¢des institucionais, 0s
lagos comunitarios, quando fortes, podem remediar um desequilibrio temporario provocado por
demissdes, abandonos ou rejei¢cdes. Sob esse regime, a precariedade da existéncia provocada
pela pobreza ndo rompe necessariamente o pertencimento comunitario, que se constitui de
forma independente, pressupondo certa estabilidade. Ao desestruturar-se, porém, a
sociabilidade primaria ndo mais suporta os individuos desviantes, invalidos, vagabundos, ou
até mendigos validos, restando cada um a sua propria sorte.

Mas entdo o que constituiria uma sociabilidade marginal, se o pressuposto do vinculo
de amparo mutuo relaciona-se diretamente com a ideia de sociabilidade e a marginalidade
constitui-se quase que essencialmente na perda de vinculos e no ndo pertencimento? Superadas
as formas de organizacdo social pré-modernas (ligadas a esta ideia de sociabilidade primaria),
uma outra rede, agora regida pelo Estado, seria estabelecida pela normatividade imposta pela
sociedade salarial, cujas regras delimitam as a¢des e estabelecem sang¢des aqueles que nelas ndo
se adequam. Conforme debatido no decorrer da tese, essa normatividade pressupde a existéncia
dos que estdo a margem na forma de uma “ndo-existéncia” de fato, uma vez que, sob esta
configuragdo, existir significa ser socialmente produtivo e usufruir, em contrapartida, da
protecdo promovida pelo Estado. Uma sociabilidade marginal, portanto, partindo-se dos
conceitos elaborados por Castel, constituir-se-ia num paradoxo, a medida que a marginalidade

extrema se da como grau maximo da desfiliagdo que, por sua vez, decorre da total auséncia de

21 CASTEL, Op. Cit., 2015, p. 48.
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vinculos sociais sélidos que garantiriam ao individuo o minimo de protego e cuidado. Ainda
assim, acredito ser possivel se falar em um tipo de sociabilidade marginal que, nesse caso, se
constituiria por uma busca constante pelo reestabelecimento das relagdes e elos sociais perdidos
e pelo compartilhamento dessa busca, entre os marginais. Uma vez que, “em sentido estrito, a
figura do vagabundo s6 pode aparecer em um mundo estruturado do qual se desatrelou”*??, sua
“ndo-existéncia” € pressuposta, portanto, pelo que o faz existir como tal. A sociabilidade
marginal dar-se-ia, em ultima instdncia, no compadecimento de wm, pela auséncia de
sociabilidade do oufro e vice-e-versa, mesmo que este um nada possa fazer para modificar a
auséncia de vinculos da qual ambos participam. Diante da falta de se compartilhar algo, a
sociabilidade marginal seria derivada, portanto, de um compartilhamento do sentimento de
auséncia, uma espécie de identificacio pelo que ndo se tem, por parte de quem ndo tem.
Enquanto a sociabilidade burguesa exige, dos individuos que dela compartilham, o
encaixe em determinadas normas e condutas, pressupondo também certa estabilidade,
traduzida, inclusive, numa imobilidade geografica, a sociabilidade marginal dar-se-ia
justamente diante do inesperado, inconstante, a procura de um equilibrio no caos. Deslocados
do espago ao qual ndo pertencem, os marginais, a todo momento rearranjam suas relagdes, a
medida que suas andangas sem rumo ndo os levam a resolucdo de sua nulidade. Ao
compartilharem o caos e o sentimento de ndo pertencimento, de certa forma, compartilham um
entendimento do significado do ndo-ser, de ser o outro, o moribundo, o outsider, o marginal.
No ambito da imagem, nas obras aqui analisadas, tal sociabilidade nula experimentada
pelos marginais se da, conforme pretendi demonstrar, por meio da composi¢do de uma imagem
marginal. Ao propor a experimentacdo de um ambiente apartado ou ao compor um universo
imagético regido por outra légica de tempo e espago (fluidos), Candeias, de certo modo,
apresenta possiblidades de se pensar essa sociabilidade marginal, cuja existéncia baseia-se em
sua ndo concretizagdo. Compostos por paradoxos, os universos criados por ele em suas
narrativas propdem o caos como logica, a fetura como beleza, a sociabilidade na marginalidade.
Inseridos nesses universos, seus personagens ndao reagem de forma convencional, nem sio
utilizados recursos narrativos naturalistas para expressar suas (ndo-)reagdes, sendo estes
substituidos por grunhidos de animais (no lugar de falas de pessoas), pela desorganiza¢do do
espago e da nocdo de tempo (no lugar de uma configuragdo geografica ordenada), pela
sobrevivéncia apos a morte, daqueles que ndo existem, mas apenas subsistem. Nesse sentido, o

teor realista referido aqui sob a forma de um realismo marginal, possui duplo sentido: no

322 Ibidem, p. 56.
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sentido do que ¢ real para os marginais (e ndo € para nos, pertencentes a uma sociabilidade
burguesa) e no sentido propriamente da imagem, ao construir “um mundo imaginario que
produz um forte efeito de real, mas procura também, e contraditoriamente, recuperar uma certa
capacidade de idealidade para dizer alguma coisa sobre o real, e ndo apenas sobre a realidade
momentinea...”>? Esse universo proposto que produz “forte efeito de real”, por meio das
imagens que apresenta e das situagdes que compde, ¢ desajustado pela montagem, rearranjado
de forma a produzir um efeito de real ndo compartilhado por nds, mas sim, pelos marginais. A
resignacdo diante da sujei¢do e do abuso, a aceitacdo da miséria como condi¢do méaxima de
existéncia, a exposi¢do a violéncia, a auséncia de perspectivas ou expectativas, a utilizagdo de
outra logica na tomada de decisdes, que ndo desencadeia ag¢des efetivas de mudanga, sdo todos
sentimentos compartilhados pelos marginais e que compdem tal sociabilidade as avessas,
elaborada pela imagem marginal que supde um realismo particularmente deslocado de nossa
nogio burguesa de realidade. E de uma inversio de pardmetros, portanto, que se opera a intagen?
marginal de Candeias, apresentando, por sua vez, uma possibilidade de sociabilidade vivida
pelos marginais ao compartilharem o sentimento de ndo-ser e ndo pertencer, que pode aqui ser
também associado ao homo sacer de Agamben, cuja sobrevivéncia esta relacionada a auséncia,
a nulidade, a excecdo.

Ao propor esse rearranjo estético para subverter as nogdes de realidade, Candeias cria
um mundo marginal imagético que pode ndo corresponder diretamente a uma determinada
realidade da marginalidade, mas propde, ainda assim, um paralelo poético dessa realidade, por
meio da imagem. Os (nd3o)limites geograficos, o ir e vir constante de seus personagens, a
procura de respostas ou rumos, no campo ou na cidade, transcendem, por sua vez, a propria
logica de se procurar um sentido, diante de uma realidade, a dos marginais, que ndo apresenta
sentido em si. Desse modo, a marginalidade como contetdo politico na obra de Candeias se da
pela inversdo na forma de se pensar possiveis solugdes para o que ndo ¢ solucionavel, enquanto
ndo se modificarem as relagdes sociais que produzem os outsiders. Diante da impossibilidade
da resolugdo da pobreza, os marginais de Candeias apresentam adaptacdes de vivéncia e
sociabilidade no caos, ao compartilharem e oferecerem banquetes de restos de comida, ao
habitarem escombros abandonados, aproveitando-se do resquicio de conforto de méveis
sucateados, ao viverem o amor romantico na sujei¢do, ou na prostitui¢cdo, ao perambularem sem

rumo em busca da propria identidade.

323 AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. Diciondrio teorico e critico de cinema. Campinas: Papirus, 2013, p.
253.
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A ironia, o nonsense, a total desorganizagdo das narrativas e a confusio entre fic¢do e
realidade, presentes nos filmes marginais, apresentaram-se como formas de subversdo estética
de representacdo daquela realidade igualmente incompreensivel. Universos diegéticos caoticos,
com personagens cujas atitudes sdo também ausentes de sentido, foram formas irénicas de se
compor tal realidade. Uma formulag@o um pouco diferente foi elaborada por Candeias, com sua
imagem marginal, pois os mecanismos estéticos utilizados para apresentar uma total auséncia
de sentido, que foram utilizados pela gera¢do marginal em suas obras, ajudaram aqui a compor
uma espécie de realidade paralela, que aparenta ser bastante compreensivel pelos marginais,
apesar de incompreensivel para nos. Neste limiar, o verossimil e o inverossimil expandem seus
limites, pois aquilo que se mostra inverossimil para nos, pode ser a realidade para outros.
Candeias, com isso, realiza um esfor¢o construtivo, no sentido de elaboragdo da linguagem,
para apresentar e significar algo que ndo tem uma forma pré-definida ou clara, valorizando a
poténcia politica e criativa da linguagem imagética.

As rosas da estrada ou a rosa das margens representam, portanto, paralelos de beleza na
marginalidade, para lembrar-nos das particularidades da beleza e da poesia do que ndo seria, a
principio, nem belo, nem poético, aos nossos olhos. Desse modo, Candeias, com sua imagem
marginal, transforma o feio em belo, a medida que apresenta a feiura como tnica possibilidade

de beleza para alguns.
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