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Uma Estética da Precariedade: migracoes e trocas interculturais no

cinema de Ozualdo Candeias (1967-1992)"

Angela Aparecida Teles”

Resumo:

Este artigo analisa a relacdo cinema e historia através da estética da precariedade
elaborada pelo cineasta Ozualdo Candeias. A mobilidade, a oralidade caipira, a
precariedade esteticamente elaboradas através das mesclas entre a ficcdo e o
documentario, da desconstrucao de clichés do cinema classico sdo trocas culturais, entre
o mundo urbano e o rural, suscitadas pelo processo de industrializacdo e urbanizagao,
vivido intensamente em Sao Paulo, a partir dos anos 50 do século XX.

Palavras-chave: cinema, estética da precariedade, Ozualdo Candeias.

O cinema, como pratica sociocultural, ¢ constituido por relagdes de produgao
que nos possibilitam acompanhar as experiéncias de constru¢ao de novas sensibilidades,
gostos e desejos coletivos iniciadas com a revolucdo cientifico-tecnolégica do final do
século XIX, portanto, relacionada ao processo de crescimento das metropoles. Para tal
empreendimento podemos voltar nossa atengao para o diretor € sua atuagao no interior
das produtoras, dos estidios cinematograficos, movimentos e escolas de cinema, atentos
aos circuitos de producdo, distribui¢do, exibicdo e a critica cinematografica. Também
podemos buscar na narrativa cinematografica as raizes sociais dos processos de
significacoes.

O filme ¢ uma producao material e pode, entdo, ser entendido como rastro, como
vestigio ao qual o historiador faz perguntas. Nao ¢ uma evidéncia objetiva, neutra, mas
saturada pela subjetividade dos sujeitos que a produziram, além de ser obra de arte e
constituir-se de uma temporalidade prépria. Ao mesmo tempo, produto enraizado em
sua época, carregado de historicidade, mas que se projeta além dela. O cinema ¢ obra de
arte constantemente ressignificada; ndo se refere apenas ao seu tempo vivido, mas
também propde outras realidades, constrdi projetos mantendo uma relagdo tensa de

intercAmbio e de confrontagdo com os processos sociais (Sevcenko,1989).
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A proposta deste artigo ¢ discutir como o cinema, e em especifico a obra do
cineasta Ozualdo Candeias, produz sentido e provoca experiéncia temporal a partir da
constru¢do narrativa. Por meio do uso de formas, padrdes e convengdes da linguagem
cinematografica, ou da ruptura e criagdo de outras convengoes, esse diretor apresentou e
produziu realidade imagética. Buscamos refletir sobre as mudancas historicas que foram
transformadas em cinema a partir de uma experiéncia singular articulada a processos
culturais que envolveram varios sujeitos sociais que elegeram o cinema como um
campo estético e politico de onde puderam intervir em questoes cruciais para a cultura
brasileira entre os anos 1950 e 1980.

Candeias nasceu em 1922, no interior de Sdo Paulo, provavelmente em Cajubi,
cidade préxima de Sdo José do Rio Preto. Seu pai, um imigrante portugués, exerceu
diferentes atividades e ndo se fixava, dai sua infancia e adolescéncia terem sido vividas
entre a cidade de Sao Paulo e a regido denominada Paulistania, que compreende o
interior de Sao Paulo, parte de Minas Gerais, Mato Grosso e Goias, area de influéncia
caipira. A pobreza e os constantes deslocamentos impossibilitaram a Candeias atingir
uma escolarizacdo regular. Nas entrevistas que concedeu, quando solicitado a falar de
suas origens € dos motivos que o levaram ao cinema, jamais construiu uma narrativa
que esclarecesse de maneira causal e linear sua marcha inexoravel rumo ao cinema.

Quando falava de si, Candeias o fazia um tanto contrariado e num tom
exasperado que também pode ser percebido nos seus filmes. As referéncias, por
exemplo, a vontade de ter sido um “matador profissional” ou ao fato de ter sido “gigold
de puta pobre” sao metaforas para as varias fungdes degradantes que exerceu buscando
a sobrevivéncia e ironizam questdes que, a seu ver, nao esclareciam nada e podiam
transformé-lo apenas em um “diretor exodtico”. O aprendizado cinematografico de
Candeias, em grande parte autodidata, fez-se em meio a outras atividades profissionais
que exercia para manter sua sobrevivéncia, numa situacao financeira sempre instavel.

Suas entrevistas sobre sua iniciagdo no mundo do cinema construiram uma
relacio meio ao acaso, sem planejamento prévio. Essa forma de construir nexos
temporais pode ser encontrada em seus filmes, seja na maneira como seus personagens
se colocam no presente e se posicionam em relacdo ao futuro, seja pela forma como
suas produgdes se efetivavam, em que o roteiro inicial era transformado no meio do
caminho, pois as condi¢des de producdo e as inumeras possibilidades surgidas nas

locagdes tornavam a improvisacdo uma condi¢ao necessaria para sua finalizagao.
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O cinema de Candeias ndo tem como proposta a fruicdo descomprometida.
Buscando realizar um cinema com dimensdes politicas, produziu filmes mesclando a
narrativa ficcional e a documentaria nos formatos curta, média e longa-metragem; em
peliculas 16 mm, 35 mm e em VHS. Nessa construcdo da ficcdo cinematografica
acompanham-se os cruzamentos com a fotografia, o jornal, a oralidade caipira e o
didlogo com o cinema. Essas praticas sociais da linguagem trabalhadas e ressignificadas
nos filmes de Candeias permitem interpretar mudancas socioculturais daquele contexto,
décadas de 1950 a 80, constituidas numa estética que tem como leitmotiv a mobilidade e
a precariedade experimentadas pelos caipiras pobres no campo e na cidade. Tal
processo historico ndo diz respeito apenas a questdes econdmicas ou de mudanca
geografica, mas trata do deslocamento cultural, do viver na fronteira, em um processo
tenso de hibrida¢do cultural’ que permeia a busca por novos territérios e significados
para a existéncia.

Acompanhamos, nessas producdes, as diferentes linguagens que se cruzam na
construgdo estética de Candeias, assim como o seu movimento de desconstru¢ao de
clichés da narrativa classica e seu didlogo com o neo-realismo italiano € com o Cinema
Novo. Situar a obra deste cineasta em relagdo a tais movimentos ndo significa filid-lo a
determinado grupo, movimento ou escola cinematografica: objetiva-se perceber como
respondeu de maneira singular a questdes comuns a esses movimentos, que podem ser
condensadas na busca por uma narrativa que problematizasse as convencdes instituidas
no cinema cldssico a partir de D. W. Griffit. Essa singularidade de Candeias esta
relacionada a sua experimentacao da cidade e de suas linguagens e como tal vivéncia
concretizou-se em reflexao sobre sua propria trajetdria de migrante reterritorializado na
cidade com uma sensibilidade apurada para acompanhar, filmar, enquadrar, enfim,
problematizar a experiéncia de outros migrantes na cidade de Sdo Paulo. Interpretamos
uma subjetividade, construida entre a cultura urbana e a caipira, que iluminou processos
significativos de mudanca cultural e de experiéncia temporal relacionados a
industrializacdo e a urbanizacdo vividas ao longo do século XX em Sao Paulo e
intensificadas entre os anos de 1950 a 1970.

Os filmes 4 Margem, 1967, Meu Nome E Tonho, 1969, Zézero, 1974, Candinho,
1976, A op¢do ou As Rosas da Estrada, 1981, Maneldo, O Cagador de Orelhas, 1982,
As Bellas da Billings, 1987, ¢ O Vigilante, 1992, sao constru¢cdes que permitem
confrontar discursos € memdrias sobre a riqueza e a pujanga do maior simbolo da

modernizagdo brasileira, introduzindo outros angulos, outros ritmos e duracdo que
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questionam a propria no¢ao de modernidade vivida como uma experiéncia universal,
linear e homogénea de aceleragdo temporal. As misturas, mesclas, dialogos e

[3

hibridismos realizados por Candeias problematizaram experiéncias da “vida na
fronteira” de amplos contingentes da populacdo rural que compdem a diversidade
cultural da cidade de Sao Paulo, expondo as media¢des que possibilitaram, além do
acesso ¢ decifracdo dos codigos de uma nova cultura, o proprio exercicio da tradugdo
cultural.

A estética da precariedade elaborada no cinema de Ozualdo Candeias ¢ uma
forma criativa de problematizagdo dos processos de hibridag¢ao cultural que se deram ao
longo da modernizacao realizada na cidade de Sao Paulo na segunda metade do século
XX.. Nela surge um tempo hibrido constituido pelos saberes tradicionais, pela
experiéncia historica da precariedade e do deslocamento das populagdes rurais, e pela

precariedade urbana engendrada pela modernizagdo econdmica excludente e pelos

meios de comunicagao de massa.

Fic¢do e Documentario: um registro hibrido

E importante sublinhar que a iniciagdo de Candeias foi semelhante & de muitos
profissionais que desenvolveram seu aprendizado a partir das possibilidades limitadas
da producdo cinematografica no Brasil, onde os cinejornais constituiram-se como
trabalho mais ou menos continuo dentro de um mercado dominado pelo filme
estrangeiro. Essa atividade foi fundamental para o cinema no Brasil, mesmo sendo
considerado um género menos digno, pois mesclava os procedimentos da imprensa e do
cinema. Os pesquisadores de cinema tém se dedicado pouco aos cinejornais, uma vez
que nas suas analises privilegiaram os filmes de ficcdo, ainda que essa produgdo tenha
sido uma excecao, sobretudo no periodo do cinema mudo (Bernadet, 1995).

A importancia do cinejornal, ou das chamadas “atualidades”, para o
desenvolvimento do cinema, vem sendo documentada pela historiografia mais recente,
que mudou o enfoque sobre as imagens produzidas entre 1895-1905, antes da
constituicdo da narrativa cldssica, em 1915, por D. W. Griffit. Para esses pesquisadores,
ndo se trata de pensar as primeiras imagens moventes como um pré-cinema ou um
cinema primitivo, mas como uma multiplicidade narrativa latente do cinema que
apontava para experiéncias temporais em curso ¢ inumeras relacdes com as diferentes

formas de diversdo e linguagens existentes nas cidades. As novas formas de informagao
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e entretenimento que atraiam multiddes participaram da formatacdo das narrativas
filmicas num momento em que ndo havia um padrio instituido e consagrado de
linguagem cinematografica e a experimentacdo provocava € exigia outro
comportamento do espectador diante das imagens moventes. Estes trabalhos mostram
como as exposicdes universais, os cartazes, a fotografia, o fotojornalismo, os museus de
cera e os catalogos formaram um publico receptivo ao cinema. Na atualidade, é senso
comum o suposto poder das imagens cinematograficas ou televisivas em influenciar
nossa compreensao do mundo, mas esses trabalhos mostram como o discurso imagético
se constituiu a partir de diferentes suportes de comunicagdao ¢ de entretenimento até
tornar-se um divertimento de massa (Charney; Schwartz, 2001).

As imagens do primeiro cinema, periodo entre 1895-1915, aparentemente
absurdas e de dificil entendimento, estavam ancoradas nas historias que circulavam nos
jornais da cidade e o publico que assistia as proje¢des animadas em meio a outros
divertimentos baratos, como os vaudevilles, também lia esses jornais. Portanto, no
primeiro cinema, de acordo com (Costa, 1995), assim como nos jornais, era possivel
acompanhar os acontecimentos das ruas da cidade, ou melhor, de uma cidade tornada
espetaculo nesses espacos de comunicacdo e de divertimento. Essas imagens
descontextualizadas apresentam-se desconexas e podem ser reduzidas a uma linguagem
primitiva ou a um pré-cinema se se busca uma evolug¢do inexoravel em dire¢do a
narrativa classica do cinema. Tomadas no seu contexto, elas apresentam as mudangas de
percep¢do em curso naquele presente e a construgdo de novas sensibilidades surgidas
com o crescimento das metropoles na Europa e nos Estados Unidos na virada do século
XIX para o seguinte.

Nessas primeiras imagens moventes, ainda “selvagens”, ndo ha a separagdo
nitida entre ficcdo e documentario e as atualidades foram uma forma de producdo de
imagens na qual a nocao de realidade pode ser problematizada — mesmo num periodo
em que o grande atrativo da fotografia e das imagens em movimento era a possibilidade
de “captar a realidade” tal como ela se apresentava. As atualidades no primeiro cinema
se constituiam de eventos, festas comemorativas captadas no seu acontecer ou “fatos
acontecidos” e de conhecimento do publico-alvo, como lutas de boxe ou crimes
famosos. Portanto, as imagens captadas em locagao, no calor dos acontecimentos — ou
esses acontecimentos encenados —, eram atualidades, pois “realmente haviam

acontecido”.
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No Brasil também havia o interesse pelas atualidades ou filmes naturais nos
primordios do cinema, até o filme de ficgdo se impor como o divertimento preferido dos
espectadores. Para a produgdo nacional e, em especifico, a paulista, as atualidades, na
forma de cinejornais, tornaram-se a unica possibilidade de sobrevivéncia para os
cinegrafistas, sobretudo apds o advento do cinema falado.

O cenario para o filme de fic¢do era pouco promissor nos anos 1950, quando
Candeias comecgou a se envolver com o cinema, apesar das experiéncias da Cinédia e da
Atlantida, no Rio de Janeiro, e da Vera Cruz, da Maristela e da Multifilmes, em Sao
Paulo, para mencionar apenas o eixo Rio-S3ao Paulo. Trabalhar para cinejornais
regulares ou produzir reportagens para Orgdos oficiais ainda era uma forma de
sobreviver nesse meio, pois, apesar de o jornal ter sido o principal meio de comunicagio
até os anos 1930, naquele contexto (anos 50 e 60), o radio e o cinema falavam mais a
uma populagdo com baixas taxas de escolarizacdo e de baixo poder aquisitivo (Souza,
2003).

A relativa autonomia na execugdo do trabalho como cinegrafista de atualidades
foi fundamental para Candeias. Produzir, roteirizar, filmar e montar davam-lhe a
possibilidade de experimentar, de improvisar e de criar com poucos recursos. Essas
reportagens eram encomendadas e era necessario disfargar o tom oficial — dai que,
nesses primeiros trabalhos, a reportagem era em grande medida encenada,
ficcionalizada. Também havia uma preocupag¢do em filmar aquilo que, na concepg¢do
desse diretor, poderia atrair atengdo do espectador, pois esse dado ou era importante na
hora de vender a reportagem ou era uma exigéncia daqueles que financiavam o
cinejornal. Mas como saber o que chamaria ou ndo a ateng¢ao do espectador? Prestando
atenc¢do aos temas que circulavam no radio e, sobretudo, nos jornais de apelo popular,
ou seja, aqueles que veiculavam curiosidades, crimes, fatos inusitados que ocorriam na
cidade. Uma assertiva do diretor sobre sua inspiracdo para a composi¢ao de uma das

histérias dos casais que perambulam no filme 4 Margem ¢ significativa:

A Margem foi o seguinte: eu inventei a porra da historia a partir de umas coisas que eu tinha lido
num jornal — que eu leio jornais —, dai eu cato essas coisas e enfio na histéria. Eu vi a noticia de
uma mulher que estava esperando o noivo pra casar, ele ndo apareceu, ela nunca mais tirou o
vestido e saiu por ai afora. O resto eu inventei, mesmo. O que me motivou foi essa mulher do
véu, que ela ndo tirou mais. (Puppo, 2002, p. 20)

O jornal foi importante para Candeias, construindo sua relagdo com a escrita da
cidade. Além de seu andar pelas ruas, o caminhar por entre as noticias e imagens

veiculadas ofereceu o material para a percepcao e narracdo da cidade. E claro que a
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historia “veridica” da mulher abandonada pelo noivo nio ¢ o aspecto mais realista do
filme, ao contrario, constroi uma atmosfera quase surrealista. O “realismo”, o tom
documental dessa ficcdo, vem das locagdes, dos figurinos, dos personagens e da
exposicdo de uma miséria que confrontava a imagem de pujanca da maior metropole
brasileira. O termo exposicao ¢ adequado, pois a camera de Candeias, ao acompanhar
lentamente o vagar dos personagens pelas margens do rio Tieté, vivendo em condic¢des
precarias e buscando a sobrevivéncia didria, documenta e esquadrinha a margem onde a
vida parecia invidvel. E nesse ponto que esse filme tem importancia social, cultural e
politica para seu diretor, porque ele, antes de tudo, registra através da ficcao, chama a
aten¢do para o cotidiano de personagens que vivem a margem na cidade.

A deambulacdo presente nesse filme e em outros pode ser relacionada a avant-
garde francesa dos anos 1920 e 30 ou a nouvelle vague dos anos 1960 ou a outras
temadticas universais, como apontado por alguns criticos, mas possui uma singularidade
para além das paisagens e tipos fisicos caracteristicos. Os caminhantes de Candeias sao
sempre impelidos pelo imperativo da sobrevivéncia. Seus personagens nao vagam a
esmo por um vazio existencial ou compelidos pelas transformagdes capitalistas daquele
contexto especifico, o deslocamento constante fazia parte da experiéncia historica das
populagdes pobres no Brasil.

No caso dos caipiras, os tracos que vém da miscigenagdo do portugués com o
indigena e da experiéncia historica das bandeiras sdo elementos que constituiram a
transitoriedade ¢ a mobilidade como parte do seu modo de vida, voltado para o que
Candido (2004) denominou cultura da subsisténcia. Mas um dado histérico do
desenvolvimento capitalista brasileiro também deve ser observado nessa preméncia pelo

deslocamento entre os pobres.

Mobilidade provocada, sem divida, por um sistema que relegava aos homens livres um viver a
margem e um aproveitamento residual, a estrutura da sociedade escravocrata engendrou homens
andarilhos, “sem vinculos, despojados, a nenhum lugar pertenceram e a toda parte se
acomodaram”. Mobilidade intensificada pelo monopolio da propriedade da terra, pelos grandes
latifindios e pela presenga de escravos, num territorio que oferecia grandes extensdes ainda nao
ocupadas, mudar de lugar sempre foi habito dos homens livres pobres. (Wissenbach, 2004, p. 57)
Deslocar-se constantemente nao deve ser interpretado como uma incapacidade
para o trabalho sistematico. O esteredtipo do caipira preguicoso ja foi suficientemente
desconstruido e as razoes dessa mobilidade estdo relacionadas a necessidade de
sobrevivéncia, de escapar da fome, da posse precaria da terra e das vicissitudes que

impediam a sobrevivéncia’
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O processo de aceleragdo industrial e de urbanizagdo vivido no Brasil a partir
dos anos 1950 e intensificado nas duas décadas seguintes, particularmente em Sao
Paulo, representou uma inflexao na situacao dos pobres no Brasil? A cidade possibilitou
a fixacdo e condigdes de vida que permitiram as populacdes vindas do campo escapar a
precariedade? A miséria e a contingéncia, supostamente ligadas a elementos arcaicos do
mundo rural brasileiro, foram superadas pela modernizacdo? A Sao Paulo acelerada,
pujante e moderna exaltada durante os festejos do IV Centenario (1954) pela
propaganda oficial ou promovida por empresarios nos meios de comunicac¢do destinada
a atrair mao-de-obra de outros Estados brasileiros esta ausente nos filmes de Candeias.
Os enredos, os personagens e as formas criadas por ele registraram, ficcionalizaram uma
nova precariedade vivenciada na cidade mais industrializada e urbanizada do Brasil.

Como enfatizou Costa (1995), o cinema nasceu vinculado a idéia de mostrar a
realidade da cidade e de lugares longinquos na forma de atualidades filmadas ou
encenadas. Esse traco documental estd presente no cinema de Ozualdo Candeias, na
forma de cinejornal, documentario ou ficcdo. Seu cinema sempre buscou informar,
documentar as questdes atuais, fossem as mais pontuais ou as de longa dura¢do, como ¢é
o caso da mobilidade e da precariedade das populacdes desterritorializadas e o processo
continuo de adaptacdo e reconstituicdo de seu universo cultural desestabilizado pelo
capitalismo brasileiro. Mas essa preocupagdo com a realidade a ser apresentada no
cinema também fez parte das discussdes e polémicas suscitadas pelo cinema moderno
que, de diferentes formas e por meio de varios cineastas, questionou a narrativa classica.

Os cineastas que se propuseram a “modernizar” o cinema questionavam o traco
narrativo herdado do melodrama. De acordo com Xavier (2003, p. 39-43), o melodrama
constituiu-se como o género no qual a expressividade maxima ¢ buscada na voz, no
gesto e nos trejeitos do olhar, exageradamente construidos para tornar visiveis os
aspectos psicologicos e morais, mostrando a crenga no acesso a uma verdade oculta
ap6s uma luta incessante contra toda sorte de vilania e trapacas. O olhar ¢ solicitado a
reconhecer as formas mais imediatas do bem e do mal. A técnica do cinema afinou-se
com essa forma de representacdo criando o “olhar melodramatico”, que acabou por
“modernizar o melodrama” ao permitir que a expressao teatral abandonasse os excessos
do século XIX. Esse critico enfatiza que ja nas primeiras décadas do século XX artistas
ligados a arte moderna fizeram outra leitura do cinema, buscando seu potencial
revolucionario sufocado pelo ilusionismo baseado no melodrama e apostando na sua

superacdo e na libertagdo do “olhar sem corpo” da continuidade narrativa. Entre esses
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movimentos destaca o cinéma d’avant-garde dos anos 1920, liderado por Jean Epstein e
Germaine Dulac, e o surrealismo. O cinema desejado seria aquele criador do espago
utopico da verdade — em oposi¢do ao espago da mentira identificado com o ilusionismo
travestido de realismo no cinema industrial. O cinema seria capaz de captar e revelar a
verdade secreta, a qual nosso olhar limitado seria incapaz, ou revelar as pulsdes e o
inconsciente.

J& o neo-realismo, surgido na década de 1940, foi uma experiéncia
cinematografica que buscou trazer a tona o potencial revolucionario do cinema por
outros caminhos, através de alguns procedimentos como a filmagem em externas e em
cenario natural, por oposicao aos estidios cinematograficos; pelo recurso a atores nao-
profissionais e por personagens longe da caracterizagdo dos herdis de feitos
extraordinarios; em que a agdo se rarefaz em oposi¢ao a acontecimentos extraordinarios,
reviravoltas e toda sorte de qliiproquos comuns a tradigdo melodramatica do cinema
classico (Vernet, 1995,p. 136-140).

No Brasil, o Cinema Novo postulou a criacdo de uma estética que expressasse a
condicdo da pobreza, da miséria e do subdesenvolvimento do Brasil, e nesse sentido fez
parte do movimento de constituigdo de cinematografias nacionais que se fez no embate
contra a hegemonia do filme americano a partir dos anos 1950 (Xavier, 2001). Varios
cineastas em diferentes paises se colocaram como condic¢ao para o florescimento de uma
arte cinematografica autéctone o combate ao filme americano e ao poder financeiro que
este representava. Realizaram esse embate através da luta por espagos de exibigdo e pela
inovagdo da narrativa. No manifesto Uma Estética da Fome, Glauber Rocha sublinhou
caracteristicas do Cinema Novo e de sua ambigao politica e estética (Rocha, 1965).

Cada cineasta agrupado no Cinema Novo construiu sua cinematografia tendo
como baliza tais preocupagdes, ainda que as diferengas individuais devam ser
consideradas para que o grupo ndo seja homogeneizado. E possivel perceber trés
vertentes que estdo na base desse movimento: as experiéncias neo-realistas do cineasta
Nelson Pereira dos Santos, a partir de Rio 40 Graus, de 1954, e do cineasta Roberto
Santos, com O Grande Momento, de 1955; a influéncia da critica francesa, com a
politica dos autores preconizada pelos Cahiers du Cinema, tendo como base as
reflexdes do critico André Bazin e no Brasil o movimento de valorizacdo do cinema
através da formacao de profissionais na Europa; do movimento dos cineclubes, das lutas
politicas travadas nos seminarios de cinema e, ainda, o surgimento de novas tecnologias

— cameras leves, gravadores Nagra que permitiam a captagdo do som direto e pelicula
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sensivel — que permitiram uma maior agilidade, dai o slogan “uma idéia na cabeca e
uma camera na mao”. Além desses fatores, ressalte-se a importancia do Centro Popular
de Cultura (CPC) e a sintonia do cinema com outras praticas artisticas, como a musica,
o teatro e as artes plasticas (Ramos; Miranda, 2000, p. 144).

Candeias ndo se vinculou explicitamente a nenhum movimento cinematografico
nacional, Cinema Novo ou cinema marginal, mas sua obra, sem duvida, foi influenciada
pelas experiéncias neo-realistas aqui realizadas e pela adesdo ao projeto politico de
busca por uma cinematografia voltada para os problemas nacionais. Sua caracteriza¢ao
da realidade do homem do campo desterritorializado confronta as construcdes abstratas
do povo brasileiro como for¢a revoluciondria presentes, por exemplo, em Deus e O
Diabo na Terra do Sol, obra seminal de Glauber Rocha. Os questionamentos presentes
na opg¢ao pela produgdo em locagdes, feita com poucos recursos financeiros, € na opgao
pela narrativa fragmentada sdo tracos comuns entre a sua obra e obras do Cinema Novo.

Os criticos de cinema, Rubens Biafora e Moniz Vianna, desafetos de Glauber
Rocha e do Cinema Novo, incensaram 4 Margem, 1967, como uma representagdo mais
verdadeira do povo brasileiro. Este filme foi premiado, o que ndo ocorreu, por exemplo,
com Terra em Transe, lancada no mesmo ano. O interessante a sublinhar ¢ que esses
cineastas concebiam a pratica cinematografica como um espaco de luta politica onde
seria possivel dar forma as mazelas sociais e politicas que afetavam os diversos grupos
sociais naquele contexto. Cada cineasta realizou essa proposta estética e politica a partir

das suas experiéncias culturais.

Desconstruindo Clichés Cinematogrdficos

Para apresentar a realidade de maneira que engaje o espectador, Candeias
rompeu canones do cinema classico hollywoodiano, uma vez que as convengoes
narrativas desse cinema nao provocariam a fruicdo estética desejada. A construcao da
montagem, da sonoriza¢do, do cendrio e dos personagens buscando representar o “tipo
brasileiro” e a “paisagem brasileira” constituiu um tempo presente permeado pela
sobrevivéncia em meio a pobreza e a violéncia. Saturando a tela com a miséria
brasileira, Candeias construiu uma realidade feia, violenta e precaria, composta e
experimentada em sua intensidade a partir de procedimentos estéticos que assumiram

- . . , 4
essas caracteristicas na propria forma cinematografica”.
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Para a interpretacdo dessa estética da precariedade, comego pelos personagens
recorrentes nos filmes de Candeias e uma nova fotogenia produzida pela composi¢ao de
tipos étnicos resultantes da mesticagem entre a populagao pobre. Através da construcao
de personagens-emblema das mesclas culturais ¢ possivel acompanhar as nuangas da
reflexdo do diretor sobre a cultura brasileira. A elaboracdo desses personagens a partir
de tracos étnicos, assim como sua caracterizagdo psicoldgica, foi confrontada com a
subjetividade burguesa representada na narrativa classica. A mobilidade desses
personagens por espacos abertos, em ruinas ou degradados pelo lixo urbano foi o outro
elemento da narrativa analisado.

Aqui se faz necessario definir cinema classico. A reflexdo de Jorge Furtado
sobre o que seria um classico no cinema, ou o cinema cléassico, aborda elementos
essenciais para a comparagdo com o processo criativo de Candeias. Cinema classico foi
tomado aqui no sentido de padrao dominante da narrativa cinematografica elaborado
pelo cinema americano nos ultimos 50 anos e construido sobre uma estrutura narrativa

dramatica em trés atos.

Em resumo: descrigdo do mundo comum, o herdi-protagonista é chamado a aventura,
inicialmente recusa, encontra seu mentor e acaba aceitando o convite, entdo viaja ao mundo
especial (oposto ao mundo normal onde a histdéria comega), recebe a chave, ultrapassa um portal,
enfrenta provas, conhece inimigos e aliados, desobedece o mentor, enfrenta o antagonista, triunfa
e regressa, transformado, ao mundo normal para dividir com seus pares (e com os espectadores)
os frutos (o elixir) e descobertas de sua aventura. (Coutinho, Xavier, Furtado, 2005, p.100)

Complementando essa estrutura narrativa — presente ndo apenas no cinema —, ha
os procedimentos narrativos que se tornaram convengdes eficientes e partilhadas por
espectadores de varios paises. A primeira delas ¢ o desconhecimento da presenca da
camera pelos personagens — personagens jamais olham para a cAdmera —, cenas que sO
mostram aquilo que interessa ao desenvolvimento da trama, ou seja, o espaco diegético
construido jamais € rompido; figurinos e situagdes que simulam uma realidade plausivel
em que as agdes sempre possuem uma justificativa e ndo ha duvidas ou ambigiiidades
na trama desenvolvida. “A linguagem deve permanecer escondida, de modo que o
espectador em nenhum momento lembre-se de estar no cinema. O padrao ¢ a ficgao,
cuja ‘suspensdo da descrenga’ permite usufruir com seguranga o prazer do jogo
dramatico” (ibidem, p. 101). Além dessas convencdes narrativas sublinhadas por
Furtado, destaco outras, referentes a fotogenia e aos ambientes assépticos construidos

em estudios.
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No universo imagético erguido por Candeias os elementos da narrativa classica
foram questionados através de um motivo recorrente: personagens de origem rural sdo
postos em movimento sem que dele resulte a chegada a algum lugar, levando a cléssica
solugdo dos problemas enfrentados pelo protagonista. O narrador constantemente
abandona o protagonista e passa a acompanhar o caminhar a esmo e sem destino de
outros personagens, que nao contribuem para a resolucdo da trama. No filme 4 Margem
nao ha referéncia explicita a origem dos protagonistas ou qualquer indicio da condi¢ao
de migrantes rurais, o que nao impede o narrador de registrar em um breve travelling
uma familia de migrantes caipiras a beira de uma estrada, a sugerir sua recente chegada
a Sdo Paulo e a situagdo de incerteza e abandono em que se encontram. Intuimos essa
jornada daquela familia, mas o narrador ndo constréi uma explicagdo causal que se
prolongue no presente.

No longa-metragem seguinte, Meu Nome E Tonho, de 1969, o diretor brincou
com os clichés do western americano, a0 mesmo tempo em que buscou caracterizar o
mundo rural brasileiro em Vargem Grande Paulista, local das filmagens de O
Cangaceiro, do diretor Lima Barreto, em 1954. Nele o protagonista ¢ indeciso e
ambiguo e sO passa a agir motivado pelo incesto que praticara sem o saber. O filme
Zézero, de 1974, ¢ uma parabola sobre o caipira que migra atrds das promessas de
melhores condi¢cdes de vida que chegavam ao campo pelos meios de comunicacdo
representados por uma sereia tosca. Nessa parabola o protagonista ¢ definido pelo
narrador como um Z¢ Ninguém facilmente manipulavel e irresponsavel em relagdo a
sua familia. O seu retorno vitorioso apds vencer na Loteria Esportiva ndo permite que
ele divida as honras de sua gloria com os seus, pois 0s encontra mortos € apenas recebe
como coroacao final o gesto obsceno da sereia tosca que o havia seduzido.

Em O Candinho, 1976, o filho de uma familia de trabalhadores rurais parte para
a cidade em busca de um santo milagroso, apos sua familia ter sido expulsa da fazenda
onde trabalhavam. Esse personagem ¢ literalmente um doido, um alienado mental que,
apds passar uma série de privagdes em busca de um santo milagreiro, foi encontra-lo
tomando café com o seu algoz. Diante da possibilidade da luta armada que se coloca ao
final de sua jornada, permanece indeciso. O filme Aop¢do, 1981, aborda o deslocamento
de mulheres da zona rural para a cidade, entre elas, uma boia-fria do interior de Sao
Paulo. A jornada dessas heroinas ¢ permeada por uma série de atos de violéncia que

inclui necessariamente a violacdo de seus corpos e a prostitui¢do. A chegada a terra
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prometida ndo garante a felicidade a todas, pelo contrario, muitas delas encontram a
morte tragica ao fim da jornada.

No filme Maneldo, o Cacgador de Orelhas, de 1982, filmado no Centro-Sul do
Pais, acompanha-se a trajetoria de um caboclo doente que se transformou em matador
profissional. O protagonista deste filme ¢ o avesso do caubdi viril dos westerns e
também muito distante do heroismo dos cangaceiros e das versdes brasileiras do
justiceiro destemido. Em As Bellas da Billings, de 1987, a trajetoria de um violeiro que
procura desenvolver sua carreira artistica em S3o Paulo se entrelaga a de outros
personagens que circulam na Boca do Lixo. O protagonista James, um semi-alfabetizado
que faz pose de intelectual, vive de expedientes e do lixo que as irmas recolhem nos
restaurantes da cidade. Por fim, em O Vigilante ,1992, novamente se trata de um grupo
de bodias-frias que migra para Sao Paulo buscando melhores condigdes de trabalho e
acaba por se envolver na violéncia das favelas da periferia de Sao Paulo. A trajetoria do
protagonista ¢ ainda menos herdica, pois se trata de um bdia-fria que desejava ser
musico e na cidade torna-se vigilante e, por ultimo, matador.

Para realizar esteticamente o projeto de mostrar a realidade brasileira, Candeias
se Insurgiu agressivamente contra a estrutura da narrativa classica, através da
desmistificacao da histéria teleoldgica de um herdi protagonista. Seus protagonistas nao
possuem as qualidades que funcionam dentro das convencdes, ou seja, o choque e a
agressao ao espectador por meio da negacdo em dar-lhe o que ele sempre espera
encontrar fazem parte da sua estratégia narrativa. Observa-se entdo um movimento no
cinema de Candeias que consiste em caracterizar seus personagens como alteridades em
relagdo a clichés cinematograficos do cinema americano e do brasileiro € a composicao
desses mesmos personagens como “tipos fisicos brasileiros”, num embate fisico
constante na fronteira entre o mundo rural e o urbano, buscando sobreviver a esse meio
hostil.

Por meio do personagem mestico com tragos indigenas, cuja identidade esta
fragmentada em diferentes papéis sociais e experiéncias culturais presentes no filme O
Candinho, o narrador constréi o mundo urbano como um lugar de desestruturacdo da
familia e das culturas indigenas. O pai mestico, composto de multiplas referéncias
religiosas — a tradicao crista, as praticas indigenas e a religiosidade de matriz africana
misturadas na cultura rural —, mobiliza esses fragmentos para sobreviver em meio a
precariedade da cidade. O indio Jupid, personagem de As Bellas da Billings, também

sobrevive nas ruas proximas a Praga da Sé vendendo o conhecimento tradicional de seu
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povo sobre plantas medicinais. Através desses personagens e das referéncias a violéncia
que envolve a disputa por terras indigenas no Brasil, o narrador desmonta qualquer
visao romantica do indio brasileiro como reserva pura de nacionalidade e elabora da sua
perspectiva uma versao para “a marcha para o Oeste”, constituida em épico fundador
dos Estados Unidos pelos faroestes de Hollywood.

Os matadores profissionais, protagonistas dos filmes Maneldo, o Cagador de
Orelhas e de O Vigilante, sdo verdadeiros monumentos iconoclastas contra o western, o
género cinematografico norte-americano por exceléncia, e também um gesto demolidor
da mistificacdo em torno da valentia, da coragem e da honra de pistoleiros que
circulavam também em producdes brasileiras caracterizadas como westerns. Em
Maneldo, o Cacgador de Orelhas, a sentenga-emblema do protagonista ¢ dita nestes
termos — “Eu nunca matei ninguém. Ora essa. E a minha vara de mijo ou a orelha de
num sei quem. Acho que vou matar”. Candeias substituiu os motivos desencadeadores
da agdo no western, evidentes nas falas dos herdis (como a vinganca, a honra, a defesa
da mulher, da familia e da propriedade) pela preserva¢do da virilidade no nivel mais
baixo, que ¢ manuten¢do do proprio o6rgdo genital. Ele também fez ruir qualquer
idealizagdo da vida no campo, mostrando os elementos de violéncia e de pobreza que
compunham o universo de homens que vagam pelo sertdo brasileiro em busca da
sobrevivéncia. Nenhuma causa superior os motiva, a contingéncia e o acaso reduzem
esses homens pobres a condi¢do de sobreviventes que se agarram a qualquer expediente
para vencer o meio que insiste em hostiliza-los.

Em O Vigilante, o narrador, ainda que seja ambiguo e pareca apoiar a saida
elaborada pelo caipira para fugir a violéncia na favela, constr6éi o matador com ironia, a
partir de fragmentos de histoérias de matadores que circulavam em quadrinhos. Mas a
realidade ¢ mais cruel do que os cenarios das historias em que se movem os lendarios
matadores, pois, ao ser obrigado a ganhar a estrada novamente, o vigilante encontra um
grupo de criancas transformadas em pesadelo pela realidade social das favelas e que
acabam por confrontd-lo numa cena final em que disparos insinuam um massacre em
meio a risos infantis aterrorizantes.

Volte-se agora a atencdo para a personagem da prostituta, presente em todos os
filmes aqui mencionados. No mundo ficcional construido por Candeias as vicissitudes
vividas por aqueles que sdao obrigados ao deslocamento como estratégia de
sobrevivéncia sdo intensificadas na personagem da mulher pobre transformada em

prostituta. O narrador sempre acompanha suas personagens femininas, buscando
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mostrar a violéncia a que estdo submetidas no contato com um mundo essencialmente
masculino. Em 4 Margem, a prostituta negra vive de enganar e roubar os caminhoneiros
que circulam pela Marginal do Tiet€, até se apaixonar € morrer sem consumar o Seu
casamento. Em O Candinho a prostituta € responsavel por garantir sua sobrevivéncia e a
de sua familia. Em Zézero as prostitutas que se oferecem nos alojamentos para
trabalhadores da construcdo civil experimentam a violéncia do operario caipira que nao
pode pagar pelo sexo, em cenas dsperas que constroem o encontro entre o homem e a
mulher como embate entre animais ferozes. Em As Bellas da Billings, Gloria, ja idosa,
sente saudades e chora ao ouvir uma cancao que a faz se lembrar de um amor do
passado. Além de Gloria, suas amigas e travestis que vivem na Boca do Lixo sao
acompanhados em suas jornadas diarias pelo narrador. No filme Aopg¢do todas as
mulheres que tomam a estrada sem rumo definido acabam se prostituindo. Por ultimo,
em Meu Nome E Tonho, todas as filhas e esposas dos pequenos proprietarios que foram
mortos e tiveram suas terras griladas por um bando local sdo levadas a um prostibulo.
Se para o caipira pobre havia poucas possibilidades de se integrar a um mundo que o
excluia, para a mulher a prostitui¢do era uma condi¢do contra a qual era impossivel
lutar.

Esse determinismo presente nos filmes, sobretudo em torno da prostituta, ¢ um
dos tracos mais incomodos da obra de Candeias. Observa-se que o narrador, nesses
diferentes filmes, estd preocupado em mostrar a dimensdao humana dessas mulheres e os
multiplos papéis que desempenham como mae, como mulher e como filha. Ele também
sugere que a luta contra a precariedade ¢ sempre mais dolorosa para as mulheres e que
os estereotipos construidos sobre elas no cinema estao muito distantes da realidade das
mulheres pobres, que precisam sobreviver num mundo masculino que sempre as exclui.
Toda grossura, feiura e sordidez da realidade precaria na qual estio imersos os
personagens de Candeias sdo potencializadas ao maximo na prostituta. Também o
personagem portador de deficiéncia fisica e mental pode ser pensado como um emblema
das limitagcdes e das privacdes as quais os marginalizados estdo submetidos. Esses
personagens, a prostituta e o deficiente, confrontam os ideais de beleza, de higiene e de
harmonia evocados no cinema americano.

A camera de Candeias faz um inventario minucioso do tipo humano integrado
em seu ambiente. Mesticos, indios, negros, caipiras, prostitutas e deficientes
perambulam por paisagens urbanas e rurais, constituindo um mapa fisiondmico e

topografico do Brasil. Campo e cidade, natureza e civilizacdo ndo sdo polaridades
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construidas no cinema de Candeias, por isso ele opera uma desconstrugdo de clichés em
torno de um Brasil mestico, idilico, dadiva de uma natureza décil e romantizada, ou de
um Brasil pujante economicamente.

Essa apresentagao de tipos brasileiros em interacdo com o meio € em constante
mobilidade do campo para a cidade ¢ um dos elementos que compdem o que estou
nomeando como estética da precariedade. Na dire¢ao de atores, Candeias ndo prioriza a
atua¢do, pois ndo ha preocupagao em construir uma subjetividade burguesa tal como se
apresenta no melodrama. Seus personagens, ou “tipos brasileiros”, estdo sempre
buscando sobreviver em um meio hostil e esse combate ¢ permanente. O diretor
apresenta esse embate vivenciado cotidianamente sem recorrer as motivagdes pessoais,
apenas narra a luta pela sobrevivéncia travada no presente entre o homem e o meio.

Assim, o caipira protagonista de Zézero ¢ um caboclo, e sua familia ¢ composta
por mulatos e caboclos, seus companheiros de obra e as prostitutas também sao
mesticos dos mais variados matizes. Em O Candinho registra-se a presenga de indios,
mamelucos e mesticos. Em 4 Margem ha uma profusao de negros e mulatos, a comegar
pela protagonista. Nota-se, assim, a preocupacdo do diretor em “mostrar” o
“verdadeiro” rosto brasileiro na tela, muito longe do padrao de beleza anglo-saxdo
regularmente apresentado nas fitas americanas.

A agressividade iconoclasta contra as formas consagradas da cinematografia,
através das quais um determinado imaginario sobre o Brasil circulou’, também
denunciou como esteredtipos as imagens construidas sobre o homem brasileiro. Um
Brasil feio e miseravel sobrevive e pulsa nos filmes de Candeias. A vida da populagao
pobre do campo que migra para a cidade ndo muda substancialmente, mas ¢ tomada
pela precariedade e miséria presentes na cidade. Essa permanéncia no presente deve ser
escancarada pelo cinema e provocar reacdes. Nao se trata de pura agressao, mas de uma
provocagdo, que pretende “dar um recadinho”, chamar a atencdo para os problemas,
mas que se recusa a apontar um caminho. O que o cineasta propde é encarar nossas
mazelas sem a mediacdo de melodias suaves, ambientes modernos e higiénicos, rostos
bonitos ou natureza primorosa.

Que se pense no carro de boi, uma das imagens de um Brasil rural constante em
Humberto Mauro e também trabalhada por Nelson Pereira dos Santos em Vidas Secas e
por Walter Lima Jr. em Inocéncia. Se em Mauro pode ser entendido como um aliado
persistente, mesmo diante das mudancas que avangavam sobre o campo nos anos 50, no

filme Meu Nome E Tonho, 1969, o carro de boi ¢é utilizado para transportar os corpos
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dos posseiros assassinados e que tiveram suas terras griladas por um bando local. Em
Maneldo, o Cagador de Orelhas, 1982, o carro de boi apresenta a lentiddo, o atraso e a
pobreza do sertdo mineiro. Com esses procedimentos Candeias propde outra leitura do
Brasil rural, ironizando e se insurgindo contra imagens que da sua perspectiva nao
apresentavam a realidade brasileira.

Através dos procedimentos de agressdo e de ruptura com os elementos da
narrativa classica, como o desenvolvimento da jornada do protagonista, o rompimento
da diegese e a critica ao cinema brasileiro, Candeias comp0s um cinema a partir da
destruicao e inversao das bases de sustentagdo do cinema americano, constituido como
o grande inimigo do cinema brasileiro. Fazer cinema brasileiro ndo significava, para
esse diretor, tratar de “temas ou de paisagens brasileiras”, mas tratd-los numa outra
forma cinematografica que nio fosse a consagrada pelo império hollywoodiano. Por
1SS0, sua mise-en-scene deveria exacerbar, chocar através da violéncia dos temas e das
formas narrativas: s6 assim toda a violéncia, miséria e precariedade que constituiram
historicamente a mobilidade de amplos contingentes da populagdo pobre brasileira
seriam capazes de produzir indignag¢ao e uma reacao no publico.

Para completar essa proposta de fruicdo das imagens em movimento o diretor
provocou outros deslocamentos por meio da experimentagdo realizada na banda sonora
e elegendo a oralidade e a musica caipiras como elementos caracteristicos das imagens
mais verdadeiras do Brasil. A fala caipira e as modas de viola compdem quase que
integralmente a banda sonora dos filmes As Bellas da Billings, O Vigilante, Meu Nome
E T onho,Aop¢do, Maneldo, o Cagador de Orelhas e A Heranga. No filme O Candinho,
um cururu produz um choque entre as imagens ¢ a banda sonora, problematizando a
pregagdo religiosa como forma de alienagdo da populagdo rural. Em Zézero a moda de
viola refor¢a as imagens e costura a narrativa. A oralidade caipira também esta presente
nas poucas falas dos personagens dos filmes citados, assim como as festas populares,
como a congada, a Folia de Reis e as cantorias dos violeiros. Mas essas manifestacoes
ndo sdo apresentadas como algo tipico ou externo as peliculas: elas se combinam para
construir de maneira coerente o universo do caipira, que nesses filmes ndo foi
caracterizado como arcaico ou anacrdnico, ou seja, marcado através de uma dicotomia
entre o campo e a cidade. Tais permanéncias sdo vivenciadas e ressignificadas
apontando para a adaptacdo do homem do campo na cidade. Se a vida do caipira foi

desestruturada com o processo de desenvolvimento capitalista que atingiu o campo e a
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cidade, essas praticas culturais ainda estavam vivas naquele presente e interagiam com
outros elementos da cultura urbana; seus filmes sdo produgdes desse processo.

Na estética da precariedade ha uma narrativa da experiéncia historica brasileira
a partir do tempo presente, fraturado pela presenca de sujeitos histdricos
marginalizados. Os personagens de Candeias experimentam o tempo presente como a
unica possibilidade de continuarem vivendo, e as praticas e os valores que permanecem
da experiéncia do mundo rural, apesar dos sucessivos deslocamentos, ndo sdo vividos
como distancia temporal ou como saudosismo de algo que ndo existe mais. Essas
permanéncias sdo atualizadas pelo presente e sao mobilizadas no processo de
reterritorializagdo na cidade, sempre realizado as margens da cultura dominante. Tais
presencas expropriadas e marginalizadas ndo s3o portadoras de nenhuma promessa
revolucionaria a ser realizada no futuro, nem sua tradicdo ¢ uma reserva pura de
nacionalidade com a qual se possa reinventar o Pais, pois sdo presencas ignoradas
historicamente. Mas, acima de tudo, esses sujeitos marginalizados ao longo do
desenvolvimento capitalista brasileiro ndo precisam de uma vanguarda iluminada que
fale em seu nome, nem de piedade e comiseracdo do Estado brasileiro ou dos
espectadores, que descobrem essas presencas ao aceitarem acompanhar a camera de
Candeias pelos espagos inusitados que ele construiu.

A estética da precariedade engendrou um tempo hibrido ao articular
imageticamente a mobilidade e a precariedade dos migrantes pobres. A experiéncia de
vida na fronteira desses personagens foi construida pelas mesclas entre a cultura oral
caipira — suas falas, sua musica, assim como as narrativas orais na forma de “causo” ou
de parabolas — e as linguagens urbanas do cinema, da fotografia e do jornal. Na
construcdo temporal constitutiva dessa estética hd uma concepcdo do tempo que
entende a “experiéncia da modernidade como repleta de justaposi¢des anarquicas,
encontros aleatorios, sensagdes multiplas e significados incontrolaveis” (Charney, 2001,
p-392), portanto, a natureza da percepc¢ao na modernidade ¢ composta por fragmentos
que embaralham a percepcao do tempo como uma continuidade. O movimento esvazia a
certeza da presenca estdvel e o instante ¢ algo fugidio que salta para fora da
continuidade temporal, questionando as crengas na ideologia do progresso. Essa
percepcao do tempo aparece problematizada pela fotografia, pelo cinema moderno e
pela literatura.

Essa percepcdo moderna do tempo aparece mesclada a outro elemento que

compde o tempo hibrido da estética da precariedade. Este outro elemento ¢ a no¢ao do
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tempo daqueles que construiram sua subjetividade na vivéncia em meio a pobreza e a
contingéncia que impde como premeéncia o colocar-se em movimento sempre, sem
nunca se voltar para tras, pois hé o risco de ndo sobreviver’. A morte é o fim certo, por
isso, projetar o futuro torna-se inutil e desnecessario, o importante ¢ pulsar e sobreviver

no presente.
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% Nestor Garcia Canclini entende por hibridagdo cultural “processos socioculturais nos quais estruturas ou
praticas discretas que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e
praticas”. A fusdo de “praticas discretas”, que ndo sdo fontes puras, nos permite acompanhar os
cruzamentos de fronteiras entre as praticas culturais congeladas historicamente sob o signo do popular, do
erudito e do massivo. Também nos ajuda a pensar como as multiplas temporalidades existentes sob essas
classifica¢des foram trabalhadas, ou seja, conceber a modernizagdo latino-americana como tentativas de
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renovagao com que diversos setores se encarregam da heterogeneidade multitemporal de cada nagdo
(Canclini, 2003, p. XIX, 19).

Sobre a permanéncia da mobilidade como um trago constitutivo das populacdes pobres na
contemporaneidade, ver Martins, in: Schwarcz, 2004, p. 659-726.
* Tomei essa imagem como referéncia a partir das reflexdes de Ruy Gardnier, mas acredito que estética
da precariedade é um conceito que melhor define os procedimentos inventivos de Candeias, em vez de
“estética da brutalidade”, cunhada por esse autor. Cf. Contracampo, 2004.
> Sheila Schvarzman historicizou a construgdo de Humberto Mauro como fundador do cinema brasileiro
pelos cineastas do Cinema Novo. Suas imagens do Brasil foram al¢adas por essa geracdo como matriz
para uma cinematografia verdadeiramente nacional, sendo Glauber Rocha, Alex Vianny e Paulo Emilio
Salles Gomes os mentores dessa operacdo. Ja Candeias pensa que Humberto Mauro faz cinema
essencialmente de matriz hollywoodiana. (Cf. SCHVARZMAN, 2005, principalmente Capitulo VI). Essa
perspectiva de Candeias foi a mim explicitada em entrevista recente, set. 2004.
® Um exemplo da mobilidade como um imperativo na vida das populagdes do Brasil e a maneira como
essas populagdes percebiam o tempo podem ser pensadas a partir de um relato colhido de um morador do
Vale do Paraiba por Alceu Maynard: “afirmava ser voz corrente entre os moradores da regido que
‘quando uma pessoa se muda, na ultima viagem que faz com os terecos ndo deve olhar para tras, caso
acontega tera ma sorte para o resto da vida” (Cf. Wissenbach, 2004, p. 69).
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