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RESUMO

Esta dissertacdo tem como objeto de estudo os filmes Aopcéo ou As rosas da estrada (1981) e
As bellas da Billings (1986), dirigidos por Ozualdo Candeias. Por meio da anélise filmica,
articulada com os conceitos da teoria feminista e de género, a pesquisa destaca a construgéo das
personagens femininas nos dois filmes. A preocupacéo central € refletir sobre a construcdo das
personagens por meio de recursos cinematograficos, com amparo das teorias de género,
valorizando assim a ambiguidade das representagdes. Buscamos, ainda, relacionar a

representacdo das mulheres nestes filmes com outras obras de Candeias e com a Boca do Lixo.

Palavras-chave: Género. Personagens femininas. Analise filmica. Ozualdo Candeias. Boca do
Lixo.

ABSTRACT

This dissertation investigates the films Aopgdo ou As rosas da estrada (1981) and As bellas da Billings
(1986), directed by Ozualdo Candeias. Through film analysis, articulated with the concepts of feminist
and gender theory, the research focus on the construction of female characters in both films. The central
concern is to discuss the construction of the characters through cinematographic resources, relying on
gender theories, thus valuing the ambiguity of the representations. We also seek to relate the
representation of women in these films with Candeias’ other works and with Boca do Lixo.

Keywords: Gender. Female characters. Film analysis. Ozualdo Candeias. Boca do Lixo.
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Introducéo

Neste trabalho, buscamos analisar e compreender os filmes Aopgao ou As rosas da
estrada (1981) e As bellas da Billings (1986), ambos dirigidos por Ozualdo Candeias (1922-
2007), a partir de uma perspectiva feminista e de género, com olhar direcionado,
principalmente, para as personagens femininas.

A delimitacdo dos objetos de estudos foi feita tendo a obra do diretor como ponto inicial.
Ou seja, primeiro escolhemos Candeias, depois os filmes. Este caminho comecou a ser tracado
antes do ingresso formal no Programa de Pds-Graduacao em Imagem e Som (PPGIS), enquanto
aluna especial na disciplina “Analise filmica”, ministrada pelo professor Fabio Uch6a. A partir
do primeiro contato com o filme Zézero (Ozualdo Candeias, 1974), considerando a
representacdo fora dos padrdes estéticos e narrativos comuns ao cinema em moldes classicos,
comecou a ser trilhada a jornada desta dissertacdo. Assistidos quase todos os filmes de
Candeias, ja que alguns ndo estdo mais disponiveis, selecionamos Aopcao e As bellas por conta
da presenca marcante das personagens femininas e pelo recorte temporal, que engloba
momentos distintos da producgdo cinematogréfica brasileira, especialmente da Boca do Lixo,
embora apenas cinco anos separem o langcamento dos dois longas.

A dissertagdo sera composta por dois capitulos: “Aopcao e a trajetoria das mulheres do
campo em dire¢@o a cidade” e “As bellas da Billings: as mulheres e a Boca do Lixo”. Ambos
se dedicam a analisar os momentos de destaque das personagens femininas, por meio da analise
filmica e sob uma perspectiva feminista e de género, utilizando principalmente os conceitos de
“sujeito do feminismo” e “tecnologia de género”, de Teresa De Lauretis (2014). Paralelamente,
buscamos identificar tragos caracteristicos do estilo de Candeias na construcdo das cenas e das
personagens analisadas, estabelecendo didlogos com sua obra documental, no Capitulo 1, e com
as producdes da Boca do Lixo, notadamente no Capitulo 2.

Posto isso, é preciso falar de Ozualdo Ribeiro Candeias. Profissional de cinema, ligado
especialmente a producéo da Boca do Lixo, em S&o Paulo, trabalhou como diretor, fotografo,
cenografo, iluminador, ator, entre diversas outras func¢des. Iniciou como autodidata, comprando
uma camera e alguns livros técnicos que lhe despertaram ainda mais interesse. No inicio dos
anos 1950, ainda sem formagdo na area, foi trabalhar como uma espécie de ajudante geral nos
estudios da Maristela. La conheceu Eliseo Fernandes, que o incentivou a ingressar no Seminario
de Cinema do MASP, onde estudou de 1955 a 1957 (UCHOA, 2017). Em 1955, lancou seu

primeiro curta Tambau, cidade dos milagres. A partir dai, durante as décadas de 1950 a 1970,
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na esteira das leis de obrigatoriedade de exibicdo do “complemento nacional” nas sessdes de
filmes estrangeiros, trabalhou em diversos cinejornais como Bandeiras da Tela, Noticias
Catarinenses e Marcha para o Oeste, além de realizar documentarios institucionais, como
Policia feminina (1960), Rodovias (1962) e Casas Andre Luiz (1967). Em 1967, lancou também
seu primeiro longa-metragem de ficcdo A margem, sempre elencado entre os melhores do
cinema brasileiro e considerado por alguns como inspiracdo para o Cinema Marginal
(AUTRAN, 2002). A respeito disso, é importante salientar, Candeias foge aos rétulos, sendo
impossivel encaixa-lo completamente em um grupo ou movimento.

Ainda nos anos 1960, dirigiu O acordo (1968) e Meu nome é Tonho (1969). Na década
seguinte, fez os longas A heranca (1971), Cacada sangrenta (1974), dois médias-metragens, 0
ja citado Zézero (1974) e Candinho (1976), os curtas Uma rua chamada Triumpho 1969/70
(1971), Uma rua chamada Triumpho 1970/71, Bocadolixocinema ou Festa na Boca (1976) e
Visita ao velho senhor (1976), e os videos O desconhecido (1972) e Histéria da Arte no Brasil
(1979). Além disso, trabalhou como diretor de fotografia e cdmera nos filmes A noite do desejo
(Fauzi Mansur, 1973) e Ninfas Diabdlicas (John Doo, 1978), entre outros.

Nos anos 1980, lancou o longa A freira e a tortura (1983), o média Senhor Pauer (1988),
além dos filmes escolhidos como objeto de estudo deste trabalho Aopgao ou As rosas da estrada
(1981) e As bellas da Billings (1987). Além de ter atuado como diretor de fotografia em
producdes da Boca: O cangaceiro do diabo (Tido Valadares, 1980), Desejos sexuais de Elza
(Tony Vieira, 1982) e Rastros na areia (Hércules Breseghelo, 1988).

Ja nos anos 1990, Candeias ainda dirigiu seu ultimo longa-metragem O vigilante (1992)
e os videos Lady Vaselina (1990) e Cinemateca Brasileira (1993). As obras dirigidas por
Candeias mencionadas acima encontram-se listadas no livro Ozualdo R. Candeias (PUPPO,
2002), ja seus trabalhos como diretor de fotografia foram pesquisados na base de dados
Filmografia Brasileira, no site da Cinemateca Brasileira.

O esfor¢o empreendido por diversos pesquisadores para construir o livro organizado por
Eugénio Puppo da énfase a obra mais autoral de Candeias. Um esforgo para complementar a
compreensdo de seu legado, buscando seu “periodo de formacao” foi feito por Fabio Uchoa, no
artigo publicado em 2017, O Seminario de Cinema do MASP e a produgdo documental de
Ozualdo Candeias (1955-66). Até 0 momento, pelo que foi levantamos para esta pesquisa, ha
poucos trabalhos a respeito de sua atuacdo técnica nas producdes da Boca do Lixo, para além
das parcerias com David Cardoso.

A diversidade dos trabalhos de Candeias foi comentada pelo critico Jairo Ferreira, no

livro Cinema de invencéao:
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Candeias fez diregéo de fotografia & iluminacdo em filmes hard-core da Boca
do Lixo, lance de sobrevivéncia & sem preconceito algum. Tudo bem. O
trabalho técnico do profissional nada tem a ver com suas mais lidimas
proposicoes (...) Nada contra. Profissional é profissional. Fiz trilhas sonoras
para filmes de consumo & néo acho que isso me comprometa em nada. Ao
contrério, significou coeréncia. (1986, p. 49, grifo no original)

Nesse sentido, esperamos com este trabalho apresentar uma contribuicdo ao identificar
referéncias as produc¢des da Boca do Lixo, nas quais Candeias trabalhou, em suas obras autorais,
especificamente em Aopcao e As bellas.

Para que o trabalho chegue a esse ponto, antes precisamos falar da Boca do Lixo, dos
anos 1970 a 1980, da producdo erdtica ao sexo explicito. Para tanto, utilizaremos como
principal referéncia o livro Boca do Lixo: cinema e classes populares, de Nuno César de Abreu
(2015). O autor utiliza o termo “ciclo da Boca do Lixo” para delimitar a producdo
cinematogréafica oriunda da regido da rua do Triunfo e arredores, em S&o Paulo. Como o proprio
titulo do livro sugere, para Abreu, o principal fator que viabilizou a formacdo desse polo
produtor de cinema, capaz de englobar producdo, exibicdo e distribuicdo, com caracteristicas
singulares, foi a “afluéncia de um contingente egresso das classes populares que ali se
profissionalizou”. (ABREU, 2015, p. 9)

Este fator € um ponto de partida para entender a complexidade do cinema produzido na
Boca do Lixo, vulgarmente denominado “pornochanchada”. Segundo Abreu, a origem desse
termo, que possui conotacdo pejorativa, € fruto de um processo: a boa aceitagdo do publico, das
classes populares, levou a aceleracdo das producdes, fator que desencadeou o langamento de
filmes ndo tdo bem acabados. De “comédia erdtica”, denominagdo dada a filmes como Toda
donzela tem um pai que é uma fera (Roberto Farias, 1966) e Adultério a brasileira (Pedro
Carlos Rovai, 1967), passou-se a utilizar a denominagao “chanchada erotica” e, posteriormente
“pornochanchada”, termo utilizado pela imprensa a partir de 1973 (2015, p. 139-140). O uso
generalizado desta defini¢éo passou a contemplar tanto obras de producdo rapida e mal acabada,
guanto aquelas bem elaboradas. (ABREU, 2015, p. 139-140) Segundo Abreu:

De todo modo, a defini¢do tornou-se uma etiqueta, uma pecha, talvez - que
“colou”, para um tipo de produgdo voltada para segmentos populares do
publico. Pornochanchada agregava o prefixo pornd - sugerindo conter
pornografia (conceito sempre conflitante com o de erotismo) - ao vocébulo
chanchada (conceito que definia, em geral, produto popular e “mal realizado”)
e logo se tornou uma definicdo genérica para filmes brasileiros que recorriam
em suas narrativas, ao erotismo e ao apelo sexual, mesmo que fossem
melodramas, dramas policiais, de suspense, aventura, horror etc. Assim,
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“pornochanchada” passou a designar (indiscriminadamente) um certo modelo
de filmes como se fosse um género. (ABREU, 2015, p. 140)

Buscando nao aderir a generalizagdo do termo “pornochanchada”, neste trabalho
escolhemos utilizar “produgdo da Boca”, ou expressao similar, para tratar os filmes produzidos
ali. A fim de explicar as razfes para esse cinema ter sido tdo bem aceito na época, Nuno
apresenta o processo de formacao, influéncia e antecedentes da Boca, citando a predominancia
dos grandes estudios de cinema em Sdo Paulo nos anos 1950, as leis de incentivo e o0s
movimentos politicos dos anos 1960 mundo afora e sua importancia para a producao cultural
do Brasil, aspecto que destacamos aqui por ir ao encontro dos interesses deste trabalho. Segundo
Abreu:

Os movimentos vindos das metropoles internacionais - 0s ecos de Maio de 68
na Franga, a rebeldia pacifista da juventude americana contra a Guerra do
Vietnd, a contracultura do movimento hippie e antiestablishment, as drogas
lisérgicas, a “revolucdo” sexual e a liberagdo feminina, entre outros -
encontraram o Brasil cindido de resisténcia (luta armada e luta cultural) ao
regime militar, que exercia forte repressao em todas as esferas, especialmente
a censura aos meios de comunicacdo de massa e a produgdo cultural, e
promovia a intervencgdo estatal nos processos produtivos da arte e da cultura.
Todas as relagdes sociais sdo, de certa forma, “politizadas”. Neste ambiente,
a producdo cultural teve de aprender a viver, com a cabeca no div4, transitando
entre a cultura de massa e a cultura de resisténcia.

Ao longo da década, a poténcia transformadora das propostas estéticas (e
politicas) do CPC da UNE, do Cinema Novo e do Cinema Marginal, dos
teatros de Arena e Oficina e do Tropicalismo, movimentos de forte impacto
artistico e cultural nos anos 1960, foi-se diluindo sob a vigéncia do Al-5 e a
violéncia do regime militar. (ABREU, 2015, p. 15)

Para seguir o recorte da pesquisa, entre 0s movimentos citados acima, consideramos
importante enfatizar aqueles relacionados aos direitos das mulheres, abordando-o0s no contexto
brasileiro. Para isso, utilizaremos os livros Breve histdria do feminismo no Brasil, de Maria
Amélia de Almeida Teles (1999), e Uma historia do feminismo no Brasil, de Célia Regina
Jardim Pinto (2003), nos quais as autoras tragam um panorama da condi¢ao das mulheres e suas
lutas. Teles aborda o tema desde o Brasil Coldnia até o inicio dos anos 1990, enquanto Pinto se
concentra no século XX, desde as primeiras décadas até a virada do milénio. Tendo em vista 0s
objetos de estudo, iniciamos citando a primeira mencdo a respeito dos direitos da mulher no
campo, ja que esse aspecto sera abordado no Capitulo 1.

No periodo pds-guerra, a partir de 1945 até o golpe militar de 1964, observou-se um

esforgo organizativo das mulheres, que se reuniam em ligas, associagdes e comités, visando sua
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participacdo na consolidacdo da democracia e na conquista de direitos profissionais, politicos e
culturais. Segundo Teles:

Temos de lembrar mulheres como Angelina Gongalves, operaria comunista
assassinada no 1° de Maio de 1950, no Rio Grande do Sul, e Zélia Magalhdes,
também comunista, assassinada no Rio de Janeiro em 1949, em um comicio
contra a Lei de Segurancga Nacional. As mulheres trabalhadoras reivindicavam
a extensdo dos direitos trabalhistas as mulheres no campo, organizavam
campanhas pela sindicalizagdo da mulher e para que elas participassem
também nas dire¢des de sindicatos. Em 1963 realizou-se o Encontro Nacional
da Mulher Trabalhadora. Foi defendido salario igual para trabalho igual e seu
temério tratava, entre outras coisas, da aplicacdo efetiva das leis sociais e
trabalhistas a favor da mulher.

Lutava-se contra as discriminacdes em relagdo & mulher e pelos seus direitos,
em especial pela reforma do Cadigo Civil, propondo-se entdo a anulagéo dos
artigos discriminatérios @ mulher casada. Questdes relativas a libertacdo da
mulher, como autonomia, controle da fertilidade, aborto, sexualidade, néo
eram sequer mencionadas.” (TELES, 1999, p. 51)

Citamos o assassinato dessas mulheres, seguindo o destaque dado pela autora, para
enfatizar que a luta das mulheres por direitos sempre sofreu muita resisténcia. Ainda segundo
Teles, com o golpe de 1964, os movimentos por direitos mais especificos as mulheres
praticamente sumiram no pais. Todavia, apesar da invisibilidade, elas seguiram lutando contra
a ditadura, unindo-se inclusive a luta armada contra a ditadura civil-militar.

Paralelamente, a partir inicio dos anos 1970, com o crescimento da producdo industrial,
a valorizacdo de terrenos e a intensificacdo do fluxo migratério, do qual trataremos no Capitulo
1, as empresas deixaram de construir as vilas operarias, destinadas a abrigar as familias dos
funcionarios e localizadas bem préximas ao local de trabalho. Com isso, 0s custos de moradia,
transporte e servicos basicos foram transferidos para o proprio trabalhador. O aumento dessa
despesa impactou significativamente na qualidade de vida e no poder de compra de milhares de
familias, levando mulheres da periferia, principalmente na capital paulista, a se organizarem

em clubes de mées e donas de casa e associacdes de bairro. Conforme Teles:

Suas primeiras preocupacdes foram manifestadas em cartas publicas, lidas
primeiramente em algumas paroquias, durante as missas de domingo. Falavam
do custo de vida, dos baixos salarios e da creche. Esses grupos de maes
chegaram a ir até algumas autoridades para exigir as soluces necessarias.
Foram mal recebidas e muitas vezes policiais “infiltrados” passaram a rondar
o0s bairros onde elas moravam. Todo cuidado era pouco. Elas receberam o
apoio de alguns padres e freiras. As organizacOes politicas da esquerda
também procuravam dar orientacdo politica a esses movimentos, deslocaram
alguns militantes dos centros para as periferias. Mas o importante é que elas,
corajosamente, comecaram a falar de seus problemas. O principal deles era a
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necessidade de trabalhar fora, para ajudar na manutencgdo da familia. (TELES,
1999, p. 75)

A partir da organizacdo em torno de direitos para seus filhos e dignidade para a familia,
essas mulheres se articularam na luta contra a carestia, que deu origem, no final da década de
1970, ao Movimento do Custo de Vida, uma das maiores mobiliza¢gdes de massa realizadas
apos 1964. Evento histdrico pouco estudado que, nos Gltimos anos, tem sido alvo de pesquisas
académicas devido ao protagonismo feminino. Segundo Teles, foi nesse momento que as
mulheres dos movimentos populares comecaram a ter contato com o feminismo, cuja
organizagao em grupos, no Brasil, data de 1972 (PINTO, 2003, p. 49). As feministas passaram
a frequentar os bairros, vinculadas a grupos de esquerda ou as paroquias. Apesar da crescente
sensibilizacdo das mulheres aos problemas relacionados a sua existéncia no mundo como

mulher, Teles explica que havia resisténcia dentro das proprias organizacgoes:

Dirigentes politicos ou religiosos do bairro cercavam as feministas para
impedi-las de falar sobre sexualidade, violéncia sexual e doméstica, aborto e,
enfim, tudo o que envolve mais de perto a condi¢do feminina, a pretexto de
que tais questdes “so dividem o movimento operario”, enfraquecendo a luta
conjunta pelas transformagdes sociais. Na realidade, s6 se permitia o debate
limitado ao trabalho doméstico, a educacgdo das criangas, a discriminagéo no
trabalho e, no mais, a questdes gerais. O estupro era uma palavra quase
proibida, s6 usada nos meios policiais. Os préprios militantes de esquerda
chegavam a afirmar que ele ocorria apenas nos paises da Europa. (TELES,
1999, p. 76)

Célia Pinto também da énfase a esse aspecto ao apontar que:

O feminismo brasileiro nasceu e se desenvolveu em um dificilimo paradoxo:
ao mesmo tempo que teve de administrar as tensfes entre uma perspectiva
autonomista e sua profunda ligagdo com a luta contra a ditadura militar no
Brasil, foi visto pelos integrantes desta mesma luta como um sério desvio
pequeno-burgués. (PINTO, 2003, p. 45)

Apesar disso, as autoras apontam que a urgéncia dessas discussdes, vindas das proprias
mulheres, acabou por romper as barreiras impostas pelas organizacGes das quais elas
participavam e pelos mecanismos de censura da ditadura em curso. A partir de 1975,
fortalecidas pela instituicdo do Ano Internacional da Mulher, por iniciativa da ONU, as ideias
feministas passam a ter apelo junto a opinido publica, colocando em pauta a igualdade de
direitos e problematizando a submissdo da mulher. Enquanto em outros paises a iniciativa da

ONU foi vista com desconfian¢a, no Brasil ela serviu como instrumento legal para tornar
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publico o debate antes relegado a grupos fechados. “A iniciativa da ONU foi particularmente
importante para as mulheres brasileiras por ter propiciado um espaco de discussdo e
organiza¢do numa conjuntura politica marcada pelo cerceamento das liberdades democraticas.”
(TELES, 1999, p. 85)

Data também de 1975 a primeira edi¢do do jornal Brasil Mulher, responsavel por abrir
a imprensa as questdes especificas das mulheres. O marco deste ano é bastante significativo,
sendo considerado por Célia Pinto “0 momento inaugural do feminismo brasileiro” (2003, p.
56). Teles, por sua vez, afirma que a partir dai “estdo tecidos os primeiros fios de uma rede que
vai se estender por todo o territorio nacional, e a questdo da mulher se transformara em tema de
debates e discordias politico-partidarias, eleitorais e ptblicas.” (1999, p. 89)

Citando novamente as mulheres do campo, Teles comenta que, a partir de 1980, as
trabalhadoras rurais passaram a se reunir em encontros regionais e até nacionais, discutindo
sobre as condicOes de trabalho precérias as quais sdo submetidas, a dupla jornada de trabalho,
a raridade do trabalho com carteira assinada e a dificuldade de conseguir a aposentadoria, entéo
sO concedida apds os 60 anos, com a condicao que a mulher ndo fosse casada.

Em relacdo a discussdo sobre a sexualidade, que ganhou mais espago na época, e tdo
presente nos filmes da Boca, Teles enfatiza a dificuldade enfrentada pelas mulheres em falar
sobre o assunto. Seja por se tratar de um tabu ou por terem diante de si tantas outras
dificuldades, como o custo de vida, a ditadura, a moradia, o debate sobre o prazer da mulher e
os direitos ao corpo, segundo a autora, ficava sempre mais restrito aos grupos assumidamente
feministas, com pouco envolvimento dos movimentos populares. O tema mais proximo disso,
cuja discussao era capaz de unir movimento de esquerda, feministas e igreja, era a luta contra
a imposic¢do de uma politica de controle de natalidade, propiciada pela chegada e popularizacdo
da pilula no Brasil.

Por outro lado, se os movimentos feministas e de mulheres, no Brasil, ndo conseguiam
abordar de forma ampla a questdo da sexualidade, a producdo cinematografica da época se
apropriava do tema, em especial na Boca do Lixo. Conforme explica Nuno César de Abreu:

Se a pornochanchada, em seu conjunto (abrigando todos os géneros) podia ser
cinema malfeito voltado a um segmento forcado a manter-se em contato
critico com a realidade do pais, por outro lado, respondia a uma ansiedade
social, por assim dizer, no terreno da sexualidade - um fenémeno
internacional. O sexo estava na cabega de todo o mundo, nos anos 1970, e tais
filmes refletiam e comercializavam este “clima” excitante, atuando na vida
brasileira pela via do deboche (que apareceu como biscoito intelectual mais
fino, na rebeldia estética do Cinema Marginal). Os filmes traziam para o
universo das representacdes populares a chamada “revolucao sexual” em
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curso desde os anos 1960, e, nela, a liberagdo feminina, o elogio do erotismo
e do prazer, as modificacdes na esfera dos costumes e dos comportamentos -
atitudes liberadas quanto a sexo, moda, drogas etc. Enfim, um aparente
processo de desrepressdo. (ABREU, 2015, p. 165, grifo no original)

Esses temas, que poderiam gerar avangos em relacdo as questdes femininas, adquirem
contornos préprios no cinema da Boca do Lixo, acabando por reafirmar os valores patriarcais a

serem contestados. Conforme explica Abreu:

Nao obstante seu papel “revolucionario” na tematizagdo da sexualidade, a
pornochanchada era “racista, preconceituosa, reaciondria e misdgina”. Apesar
da farta (e superficial) exposigdo de temas eroticos, as solu¢bes das tramas ou
o0 equilibrio das narrativas davam-se com a prevaléncia das instituicbes: o
casamento, o casal monogdmico, a unido da virgem ou da moca fiel e
romantica com o herdi, a punicdo dos infiéis. Tudo parecia mudar para
continuar como estava. Poderiamos dizer que, no campo da representacao do
comportamento sexual e erdtico, estava ocorrendo uma “liberagdo
conservadora”. (ABREU, 2015, p. 166)

Embora concordemos com as afirmacdes do autor, consideramos importante evitar a
generalizacdo em torno do conservadorismo absoluto nas producgdes da Boca. E preciso levar
em conta a ambivaléncia dos filmes, a exemplo dos apontamentos feitos por José Mario Ortiz
Ramos, no artigo “Sexualidades em constru¢dao” (1983), no qual elenca uma série de filmes
que, em suas palavras “subvertem o pornd”, e por Fabio Raddi Uchéa, que também aponta para
esse aspecto ao tratar de “sexualidades tangenciais”, em sua tese Perambulacéo, siléncio e
erotismo nos filmes de Ozualdo Candeias (1967-83), publicada em 2013.

Ressaltamos esse aspecto, pois é nesse sentido, tendo como referéncia a ambiguidade,
que se torna possivel pensar e refletir a respeito dos filmes de Candeias. Assim como sua forma
de filmar, que foge aos modelos narrativos convencionais, ndo ha parametros fixos para a
analise de sua obra. E preciso desconstruir até mesmo o pensamento contemporaneo feminista,
que norteia 0 desejo de elaboracdo deste trabalho, para compreender obras carregadas de
sentidos ambivalentes, talvez até conflituosos.

Outra caracteristica da Boca, que sera abordada em especial no Capitulo 2, é o destaque
para o corpo feminino. A presenca das mulheres é, basicamente, a chave do sucesso para 0S
filmes produzidos ali. Contudo, o foco ndo estava na performance das atrizes, mas nas formas
do corpo, na maneira como eram filmadas, nos gestos e insinuagdes, que indicavam aprovagao
do olhar da cdmera e da manipulacdo de sua imagem para excitacdo, algo que so foi possivel

dado o momento no qual essas obras se inserem. Conforme explica Abreu:
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Para compreender essa “conivéncia” entre a mulher e a cAmera, € preciso que
esses filmes sejam inseridos no contexto (como se dizia entdo) brasileiro dos
anos 1970, em que a chamada liberagdo feminina produz contradi¢bes que
ganham contornos préprios a um pais latino-americano subdesenvolvido, com
uma sociedade patriarcal, e se vé enfrentada por um resistente machismo -
também prenhe de contradi¢Ges. A conivéncia talvez fizesse parte da propria
liberag&o feminina, como atitude afirmativa. (ABREU, 2015, p. 172, grifo no
original)

Vindas do interior ou de bairros mais humildes da capital, com o sonho de se tornarem
estrelas de cinema, a maior parte das atrizes a estrelarem os filmes da Boca, e foram muitas,
cairam no esquecimento. Entre as de maior destaque estdo aquelas que posaram para revistas
masculinas, onde conseguiram alcancar outros publicos. Era senso comum, inclusive, que as
“atrizes da pornochanchada” ndo sabiam atuar, cabendo a camera todo o trabalho. Os
depoimentos coletados por Abreu em seu livro, entretanto, apresentam outra perspectiva por
parte das atrizes. Helena Ramos, Matilde Mastrangi e Patricia Scalvi, atrizes de grande fama a
época, foram convidadas a falar sobre suas carreiras na Boca e relatam um ambiente de
profissionalismo e dedicacao ao trabalho, mesmo diante da precariedade dos roteiros. (ABREU,
2015, p. 171-180)

Com o avangar da década de 1980, a producdo da Boca, antes erética e com muito menos
nudez e sexo do que as propagandas insinuavam, passou rapidamente ao pornd hardcore, ou
sexo explicito. So diversos os fatores que levaram a essa mudanca, considerada 0 momento de
agonia da Boca do Lixo. Segundo Abreu, apesar das previsdes da imprensa acerca do
esgotamento da formula utilizada pelos filmes da Boca, o principal fator responséavel pela
decadéncia da producdo foi a crise econémica mundial que atingiu todo o pais, provocando a
diminuicdo drastica do publico e o fechamento de salas. Somou-se a isso a abertura do mercado
brasileiro para as importacdes, incluindo filmes de sexo explicito e o enfraquecimento da
Embrafilme nos ultimos anos da ditadura militar. Com base nas entrevistas coletadas para sua

tese, Abreu completa a lista de motivos:

Os fatores que conduziram ao colapso da “industria da Boca do Lixo” foram
arrolados nos varios depoimentos concedidos para esta pesquisa. Uma extensa
patologia foi diagnosticada por vozes diversas, e 0s vetores apontados
incluiram: o esgotamento do modelo da pornochanchada, o fim do prémio
adicional de bilheteria, a pressdo americana da Motion Pictures, via seu
embaixador (com imunidade diplomética) Jack Valenti, contra as medidas
protecionistas; a inflagdo galopante; o aumento dos precos do ingresso; o
contra-ataque das grandes distribuidoras americanas, for¢ando os exibidores
a entrar no comércio de liminares contra a lei de obrigatoriedade (obrigando-
0s, desse modo, a sair da producéo); a fragilidade da alianga com os exibidores
e distribuidores; a invasao dos filmes de sexo explicito, disputando o mercado
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exibidor da pornochanchada; a “destruicao” das salas de exibigao dos grandes
centros urbanos (também pelo sexo explicito) e, evidentemente, a crise
econémica mundial que se abateu sobre o pais a partir de 1982. (ABREU,
2015, p. 122)

Tendo passado pelos aspectos considerados mais importantes da Boca do Lixo, sempre
visando a relagdo com os filmes escolhidos como objeto de estudo deste trabalho, apresentamos
uma sintese das duas obras.

Aopcao ou As rosas da estrada acompanha a trajetoria de mulheres trabalhadoras rurais
rumo a cidade de S&o Paulo, em busca de condic¢des de vida melhores que aquelas encontradas
no campo. Partindo de diferentes partes do interior, entre caronas e caminhadas pela beira da
estrada, a historia das personagens se confunde, tendo como ponto de encontro a prostitui¢éo e
a pobreza. Elas passam por abusos, recorrem a vicios, mas também tém alguns momentos de
descontracdo ao longo de suas jornadas. Lancado em 1981, com producdo de baixissimo
orcamento, o longa-metragem comegou a ser filmado alguns anos antes. Por esse motivo,
carrega muitas caracteristicas do cinema mais abertamente politico, tipico da década 1970, e
trabalha temas em destaque naqueles anos, como a migracdo e a condicdo da mulher
trabalhadora rural, além da problematizacéo da prostituicdo, no campo e na cidade, e criticas,
mesmo que discretas, a situacdo econdmica e politica do pais. Em termos de estética e estilo,
possui caracteristicas da obra autoral e documental de Candeias, mas também carrega
influéncias e até citac6es diretas a producdo da Boca do Lixo.

As bellas da Billings ou da Guarapiranga possui um fio narrativo ainda mais confuso.
Tendo como ponto de partida a trajetéria do lixo urbano, Candeias retrata toda a sorte de tipos
marginalizados que habitam a capital paulista. Pessoas sem moradia estavel, prostitutas,
vendedores ambulantes, malandros e aspirantes a artistas recém-chegados do interior
protagonizam o filme. Toda a narrativa é construida em didlogo, direto e indireto, com a
producdo da Boca do Lixo e a decadéncia da regido. Lancado em 1986, também com baixo
orcamento, o filme se situa no periodo de agonia da Boca, que vivenciava o impacto da crise
econbmica e se articulava diante da expansdo dos filmes de sexo explicito. Nesse contexto, a
obra trabalha a condic¢do da mulher, nas telas e na sociedade.

Em relagcdo a bibliografia sobre a obra de Candeias, utilizamos principalmente a
dissertagdo de Alessandro Gamo, Aves sem rumo: a transitoriedade no cinema de Ozualdo
Candeias (2000); a tese de Angela Aparecida Teles, Cinema e cidade: mobilidade, oralidade e
precariedade no cinema de Ozualdo Candeias (1967-92) (2000), e o artigo “Cinema, cidade e

memoria: a rua do Triunfo” (2009), ¢ a ja citada tese de Fabio Uchda, Perambulacéo, siléncio
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e erotismo nos filmes de Ozualdo Candeias (1967-83) (2013), além de diversos outros artigos.
Nestas obras a respeito do diretor, encontramos referéncias e caminhos a serem mais
explorados.

A partir disso, neste trabalho, nos dedicamos a analisar a representacéo das personagens
femininas, ligando a andlise estética as questdes de género e classe. Apontamentos sobre a
estética e a classe social (embora ndo com esse termo) representada nos filmes de Candeias ja
tém sido trabalhadas pelos estudiosos de sua obra. O que acrescentamos aqui € a categoria
género, para pensar especificamente a representacdo feminina.

Para tratar essa representacéo, elegemos a pesquisadora brasileira Heleieth Saffioti e a
italiana Teresa De Lauretis como principais referenciais tedricos. Saffioti (1934-2010) foi uma
soci6loga marxista, pioneira nos estudos feministas no Brasil. Utilizamos sua obra
especialmente para embasar a utilizagdo dos termos “género” e “patriarcado”. A escolha por
esse referencial é abertamente por preferéncia as pesquisadoras brasileiras, mais proximas dos
objetos de estudo deste trabalho. Teresa De Lauretis é linguista e uma das principais referéncias
teoricas para os estudos de género no mundo. Optamos por sua obra, em especial, 0s conceitos
“tecnologia de género” e “sujeito do feminismo”, por serem categorias de andlise que dialogam
de maneira coerente com os filmes escolhidos, oferecendo ferramentas para refletir sobre as
questBes a serem lidas por tras da tecnologia de género cinema.

No livro Género, patriarcado e violéncia (2004), Saffioti realiza um levantamento
panoramico dos usos e definigdes dos termos “género” e “patriarcado” e defende a utilizagao
de ambos, concomitantemente, para o fortalecimento das andlises sobre a condi¢do da mulher.
Segundo ela, o conceito de género néo significa, necessariamente, a desigualdade entre homens
e mulheres. Embora seja fruto de muitas discussdes e discordancias, ha consenso em afirmar
que “o género ¢ a construcgao social do masculino e do feminino”. (SAFFIOTI, 2004, p. 44) A
partir disso, ja que ndo ha desigualdade a priori no conceito de género, o uso do termo
patriarcado, como categoria de analise auxiliar, é crucial.

Patriarcado pode ser definido, basicamente, como um sistema hierarquico de dominagéo
dos homens sobre as mulheres, fruto de um pacto masculino para assegurar a opressdo das
mulheres. Amparada em Carole Pateman (1993), Saffioti explica que o conceito de patriarcado
€ 0 Unico que se refere diretamente a sujeicdo da mulher, de forma que sua utilizacdo pela teoria
feminista cumpre o papel de trazer a tona o direito politico dado aos homens, pelo simples fato
de serem homens. (2004, p. 55) Ou seja, nomear o regime atual de relacbes homem-mulher

como patriarcado é importante para que a desigualdade dessa relacdo seja combatida. Essas
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relacfes ultrapassam o ambito privado, da familia, e se estendem para a esfera publica, do
Estado.

A autora trata também de situar historicamente esses termos. Segundo explica, com base
nos estudos de Gerda Lerner (1986), o patriarcado é um modo de organizacdo da sociedade que

levou milénios para se estabelecer, tendo enfrentado forte resisténcia das mulheres:

Se a contagem for realizada a partir do comeco do processo de mudanca, pode-
se dizer que o patriarcado conta com a idade de 5.203-4 anos. Se, todavia, se
preferir o calculo a partir do fim do processo de transformacéo das relacGes
homem-mulher, a idade dessa estrutura hierarquica é de tdo-somente 2.603-4
anos. Trata-se a rigor, de um recém-nascido em face da idade da humanidade,
estimada entre 250 mil e 300 mil anos. Logo, ndo se vivem sobrevivéncias de
um patriarcado remoto; ao contrario, o patriarcado € muito jovem e pujante,
tendo sucedido as sociedades igualitarias. (SAFFIOTI, 2004, p. 60)

Essa perspectiva historica, baseada na paleontologia e na antropologia, é crucial para
refletir sobre a ordem patriarcal vigente em nossa sociedade, colocando-a como elemento atual
e abrindo caminho para problematizar a alteracdo causada por ela na divisdo de género.

Ainda segundo Saffioti, género ¢ muito mais amplo: “embora o conceito ndo existisse,
0 género, concebido como significado do masculino e do feminino sempre esteve presente”
(2004, p. 60), ou seja, tem pelo menos 250 mil anos. Lembrando que género, a priori, ndo
significa desigualdade. A desigualdade é construida dentro da sociedade patriarcal. Conforme
a autora, o conceito de género foi elaborado em 1968 por Robert Stoller e difundido, tomando
a forma de “estudos de género”, a partir de 1975, por Gayle Rubin. No Brasil, os estudos de
género se disseminaram nos anos 1990, com a traducdo do artigo Género: uma categoria Util
de andlise historica, de Joan Scott (1995). O uso do termo género é importante para negar o
essencialismo biolégico do sexo, pois carrega uma perspectiva social e historica.

Seguindo a linha dos estudos de género, abordaremos os conceitos “tecnologia de
género” e “sujeito do feminismo”, elaborados por Teresa De Lauretis. No mesmo sentido
apontado por Saffioti, no artigo “Tecnologia do género” De Lauretis (1994) argumenta sobre a
importancia do conceito de género e as limitacGes de pensa-lo apenas como diferenca sexual.

Segundo ela:

A primeira limitacdo do conceito de diferenga sexual é que ele confina o
pensamento critico feminista ao arcabougo conceitual de oposicao universal
do sexo (a mulher como diferenca do homem, com ambos universalizados; ou
a mulher como diferenca pura e simples e, portanto, igualmente
universalizada), o que torna muito dificil, se ndo impossivel, articular as



22

diferencas entre mulheres e Mulher, isto é, as diferencas entre as mulheres ou,
talvez mais exatamente, as diferengas nas mulheres.” (p. 207)

Este trecho apresenta um preambulo do conceito de sujeito do feminismo, que sera
proposto pela autora, assinalando a urgéncia de pensar o sujeito mulher como mdltiplo e
movente. Tal forma de pensamento, segundo ela, s6 é possivel se abandonarmos a ideia de
diferenca sexual, que opde homem e mulher e iguala todas as mulheres e todos os homens,

confinados no aspecto bioldgico. Nesse sentido, De Lauretis explica:

Uma segunda limitacdo do conceito de diferenca sexual é que ele tende a
reacomodar ou recuperar o potencial epistemolégico radical do pensamento
feminista sem sair dos limites da casa patriarcal. (...) Por potencial
epistemoldgico radical quero dizer a possibilidade de conceber o sujeito social
e as relacbes da subjetividade com a socialidade de uma outra forma: um
sujeito constituido no género, sem duvida, mas ndo apenas pela diferenca
sexual, e sim por meio de cddigos linguisticos e representa¢@es culturais; um
sujeito ‘engendrado’ ndo s6 na experiéncia das relagdes de sexo, mas também
nas relagdes de raca e classe: um sujeito, portanto, multiplo em vez de Unico,
e contraditério em vez de simplesmente dividido.” (1994, p. 207-208)

Neste ponto, De Lauretis traz para a discussdo outro aspecto importante para nossa
analise, que é o de classe. Género, por ser também uma construcdo social, se articula com as
categorias de raca e classe para compreensdo dos sujeitos na sociedade, em especial as
mulheres.

Em busca de definir o conceito de sujeito do feminismo, De Lauretis faz comparacdes
entre o conceito de ideologia (Althusser) e o de género, para explicar o que chamamaos ideologia
do género. Pensando, entdo, o género como ideologia, afirma que “o género tem a func¢ao (que
o define) de constituir individuos concretos em homens e mulheres”. (1994, p. 213) Saffioti
(2014) também cita o conceito de ideologia de género como responsavel por naturalizar
atribuicdes sociais baseadas na diferenca sexual, processo que se realiza dentro dos dominios
da sociedade patriarcal.

A ideia de “dentro” e “fora” da sociedade patriarcal também é importante para a
compreensdo do sujeito do feminismo, que €, nas palavras de Carla Maia “posicionado e nao
fixo e estavel”. (2015, p. 18) Este sujeito, proposto por De Lauretis, deve ser pensado sem a

ideia de uma esséncia feminina, ou de feminilidade. Segundo ela:

é um sujeito cuja definicdo ou concepgdo se encontra em andamento, neste e
em outros textos criticos feministas: e, insistindo neste ponto mais uma vez, o
sujeito do feminismo, como o sujeito de Althusser, é uma construcéo teorica
(uma forma de conceitualizar, de entender, de explicar certos processos e ndo
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as mulheres). Entretanto, assim como o sujeito de Althusser que, estando
totalmente ‘na’ ideologia, acredita estar fora e livre dela, o sujeito que vejo
emergir dos escritos e debates correntes dentro do feminismo estad ao mesmo
tempo dentro e fora da ideologia do género, e esta consciente disso, dessas
duas forcas, dessa divisdo, dessa dupla visdo. (1994, p. 217)

A capacidade deste sujeito do feminismo de se situar tanto dentro quanto fora do género
e da representacdo se apoia nas contradi¢des da sociedade patriarcal, que motivam as mulheres
a se posicionarem ora dentro, ora fora da ideologia de género. Conforme De Lauretis:

A discrepancia, a tensdo e o constante deslize entre, de um lado, a Mulher
como representacdo, como o objeto e a propria condigdo da representacéo e,
de outro lado, as mulheres como seres historicos, sujeitos de relagGes reais,
sdo motivadas e sustentadas por uma contradicdo em nossa cultura, uma
contradicdo irreconcilidvel: as mulheres se situam tanto dentro quanto fora do
género, a0 mesmo tempo dentro e fora da representacédo. (1994, p. 217-218)

Quando trata de Mulher, com letra mailscula, a autora se refere ao modelo ideal de
mulher, a uma esséncia feminina que seria inerente a todas as mulheres, enfim, a um papel de
género predeterminado a todos os seres identificados, ao nascer, como do sexo feminino.

Estas predeterminacdes sdo construidas na sociedade patriarcal por meio de tecnologias
sociais, responsaveis por representar e incentivar a performance de determinados
comportamentos, formas de vestir, falar, de estar no mundo. Segundo ela “o género, como
representacdo e como autorrepresentacdo, é produto de diferentes tecnologias sociais, como o
cinema, por exemplo, e de discursos, epistemologias e praticas criticas institucionalizadas, bem
como das praticas da vida cotidiana.” (DE LAURETIS, 1994, p. 208)

A partir dessas afirmacdes, De Lauretis completa que essas tecnologias sdo sociais e de
género. Assim, como o cinema €, em sua esséncia, imagem e representacdo do real, tem um
papel importante no sentido de afirmar ou desconstruir padrées de género, subjetividades,
comportamentos e relagdes sociais. Neste sentido, Maia comenta o texto de De Lauretis em sua
tese de doutorado intitulada Sob o risco do género:

O cinema, em meio a tudo isso, é uma tecnologia que ndo apenas da
visibilidade como p6e em operacdo, produz estas desigualdades, ao mesmo
tempo em que aponta para a possibilidade de desestabiliza-las. Em outros
termos, o cinema afeta 0 mundo — mais do que reproduzi-lo ou registra-lo, o
cinema trata de “ndo deixa-lo intacto, de Ihe colocar questdes, de atrapalha-
lo”. (2015, p. 15)
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Nos interessa, pois, articular os conceitos de cinema como tecnologia de género e 0
sujeito do feminismo para refletir sobre os filmes Aopgéo ou As rosas da estrada e As bellas
das Billings. Trata-se de categorias analiticas que dialogam com o cinema de Candeias, pois
ndo buscam fixar os sujeitos ou as representacdes em um unico lugar. Admitem a presenca, em
uma mesma obra, de representagdes dentro dos padrOes preestabelecidos e de espagos
intersticiais, fissuras, nas quais observamos a “saida” do sujeito do feminismo para um espago
além dos dominios patriarcais, para as margens dos discursos hegemaonicos.

No mesmo sentido, no livro Introducdo a teoria de cinema, Robert Stam dedica um
capitulo a influéncia dos estudos feministas na teoria do cinema. Comentando o conceito de

tecnologia de género, explica:

De Lauretis sugeriu que o cinema deveria deslocar-se para além da diferenca
sexual para investigar as diferengas entre as mulheres. O género, em seu
entendimento, era produzido por varias tecnologias sociais, incluindo a do
cinema. Tecnologias sociais complexas - instituicdes, representacoes,
processos - modelam os individuos, destinando-lhes um papel, uma fungéo e
um lugar. (STAM, 2003, p. 199)

Desta forma, podemos propor algumas questdes para a analise, sempre tendo em vista a
ambiguidade da representacdo e o contexto no qual as obras estdo inseridas. Pensando o cinema
como tecnologia de género, de que forma Candeias representa a mulher? Suas personagens
seguem os discursos hegemonicos? Essa representacdo atua de forma a reforcar a
predeterminacdo da mulher das classes mais baixas ou € capaz de posiciona-la fora deste
padrdo? De que forma o autor dialoga com a producéo da Boca do Lixo e com as representacgdes

da mulher produzidas naquele contexto?
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Capitulo 1 — Aopcao e a trajetdria das mulheres do campo em direcéo a cidade

O filme que analisamos neste capitulo é o longa-metragem de ficcdo Aopgao ou As rosas
da estrada, cujo lancamento foi feito em 5 de outubro de 1981, no Cineclube Bixiga, em S&o
Paulo. N&o ha registro de que o filme tenha circulado por salas comerciais. Ozualdo Candeias
assina roteiro, direcdo, fotografia, montagem e producdo, além de fazer uma pequena
participacdo como ator. As filmagens comecaram em 1978, sem qualquer tipo de
financiamento. A verba da Embrafilme chegou, ou deveria ter chegado, apenas para a
finalizacdo. Acontece que, segundo Candeias (AUTRAN; HEFFNER; GARDNIER, 2002, p.
25), para receber o dinheiro da estatal era preciso possuir “firma juridica”, coisa que ele nao
tinha. Precisou, entdo, pedir favor para um conhecido, que acabou ficando com a maior parte
do valor. Assim, Aopcao foi finalizado também com poucos recursos.

A copia que utilizamos para a andlise foi baixada do site especializado Making off
(www.makingoff.org) e possui 87 minutos. Essa versdo comega com a imagem do Leopardo de
Bronze, prémio com o qual Candeias foi contemplado na categoria “Melhor Diretor”, no 34°
Festival de Locarno, realizado na Suica, entre os dias 31 de julho e 9 de agosto de 1981. Antes
mesmo, portanto, da sessdo de lancamento no Cineclube Bixiga. Ressaltamos que a copia em
questdo, da qual desconhecemos a origem, ndo possui uma boa qualidade.

Do elenco que atuou no filme, identificamos o critico Jairo Ferreira, que interpreta um
suposto padre, as lutadoras do circo, Lana Campos e Indiany, e a atriz Carmem Angélica, uma
das personagens principais, além do préprio diretor, que aparece no papel de um caminhoneiro.
A associacdo do nome de Carmem a personagem sé pdde ser feita a partir do livro fotografico
Uma rua chamada Triumpho (2001), composto de registros feitos por Candeias, ao longo dos
anos, das pessoas que circulavam pela regido da Boca do Lixo. Néo foi possivel identificar os
demais atores listados na ficha filmografica da Filmografia Brasileira da Cinemateca Brasileira.
Além disso, é marcante a presenca de muitos ndo atores.

Ao observar Aopcéao sob a luz da carreira de Candeias, podemos considerar esse filme
como uma forma de retorno a um dos primeiros trabalhos do diretor: o documentério
promocional Rodovias, de 1962. Invertendo os pontos de chegada e partida, da cidade para o
campo em Rodovias, e do campo para a cidade em Aopcao, o cineasta retoma um caminho ja
percorrido. O curta-metragem institucional foi feito para o Governo do Estado de S&o Paulo e
tinha como objetivo divulgar a construcdo de estradas na gestéo do governador Carvalho Pinto.
O documentario comega com breves imagens da movimentacdo de pessoas no centro de S&o

Paulo e logo parte para o campo, registrando o trabalho dos camponeses na lavoura. Para ligar
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os dois ambientes, a malha viaria é o elemento essencial. Assim, dentro do universo narrativo
desse institucional, estradas e caminh@es tornam-se simbolos de desenvolvimento e progresso.
Se em 1962 o foco era a propaganda do governo e o comercio, em Aopc¢ao o destaque foi
deslocado para os trabalhadores do campo, mais especificamente as mulheres. Como observado
por Alessandro Gamo em sua resenha sobre Rodovias, “Esses camponeses — € ndo 0s produtos
— chegariam finalmente a cidade em filmes posteriores de Candeias, como Zézero, Candinho,
Aopcéo e O vigilante.” (2002, p. 77)

Em Aopcéo os elementos caminhdo e estrada sdo retomados, mas ndo com 0 mesmo
significado. O longa-metragem comega no campo e acompanha a trajetoria de trabalhadoras
que, fugindo do pesado e mal remunerado trabalho no corte de cana ou na colheita de cacau,
partem para a cidade em busca de condi¢cbes melhores de vida. Para isso, elas percorrem as
rodovias e dependem dos caminhdes para se deslocar. Contudo, é preciso pagar pela viagem.
Sem dinheiro, seus corpos tornam-se moeda de troca: a alternativa é se prostituirem por caronas
e pratos de comida. Ao longo do filme, vemos muitas mulheres pelas estradas e acompanhamos
a chegada de algumas delas a cidade de Sdo Paulo. Essas mulheres que encontramos na beira
das estradas séo as Rosas, denominacéo atribuida por Candeias no titulo Aopg¢do ou As rosas
da estrada e que se tornou uma forma eficiente de referéncia as protagonistas do filme, ja que
nenhum personagem recebe nome na narrativa. Em tom de reportagem, as sequéncias finais
registram a concentracdo de mulheres se prostituindo nas ruas do centro da capital paulista.

Em busca de compreender melhor as possiveis razdes da revisitacdo de Candeias a um
de seus primeiros filmes, procuramos observar o dialogo que pode ser tracado entre as duas
obras e seus respectivos contextos econdmicos e sociais. De 1962, ano de producdo de
Rodovias, até 1978, quando Candeias inicia as filmagens de Aopcdo, ocorrem mudancas
significativas na relacdo entre campo e cidade. O desenvolvimento econdmico que faz parte do
filme institucional era uma realidade, mas também impulsionou mudancas que ndo seriam
benéficas para os camponeses. A mecanizacdo do campo é uma delas e, entre suas
consequéncias, destacamos: a modificacdo das relagcdes de trabalho, criando a categoria dos
boias-frias; a diminuicdo drastica da oferta de empregos na lavoura; e a redugdo dos salarios
em decorréncia da mao-de-obra excedente.

No livro Boia-fria: acumulagdo e miséria, Maria Conceigdo D’Incdo explica
detalhadamente o processo de expulsdo do trabalhador do campo em decorréncia da
mecanizacao que, até 0 momento de sua pesquisa, tinha tido seu apice nos anos 1970. Segundo
ela, “a tecnologia altamente poupadora de forca de trabalho, inicialmente utilizada somente na

industria, inicia sua escalada na agricultura nos anos 1950. O numero de tratores empregados
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na agricultura paulista sofreu um incremento (...) de 1.721% entre 1950 ¢ 1970.” (INCAO, 1981
p. 10)

Esse processo de mecanizacao foi desencadeado pela acumulacédo capitalista no campo,
ou seja, a concentracdo de terras nas maos de apenas um proprietario. Os trabalhadores colonos
que antes tinham alguma autonomia sobre a terra arrendada na qual cultivavam foram
transformados em proletérios, contratados como diaristas (ou boias-frias). A instabilidade do
emprego e a impossibilidade de plantar para seu proprio sustento levaram, rapidamente, essas
pessoas a miseria. A populacéo da regido da Alta Sorocabana, estudada por Incéo em seu livro,
e 0 ambiente inicial de Aopcéo, filmado em Piracicaba, no interior de S&o Paulo, sdo muito
préximos. Enquanto a sociologa detalha o processo de desmantelamento do campo, o filme
apresenta uma nuance das consequéncias do desenvolvimento econémico desigual
intensificado durante o periodo que separa os dois filmes.

Além da estreita ligacdo tematica, destacamos as imbricacbes da linguagem
cinematogréfica utilizada em Rodovias, bem como em outros documentérios, e em Aopcao. No
artigo “O Seminario de Cinema do MASP e a produgdo documental de Ozualdo Candeias”,
Fabio Uchoba analisa os filmes do cineasta produzidos entre 1955 e 1966, concluindo que, ja
nesse periodo de formagcao, é possivel encontrar o que chama de “tragos liminares de um estilo
individual em gesta¢do”. Assim, Uchda sistematiza as formas de manifestacdo de um estilo

préprio de Candeias.

Nesta producdo documental do cineasta, as liminaridades diferenciam-se
quanto a sua manifestacdo, dividindo-se entre trés linhas de tensdo principais:
a) a criacdo de ironias, a partir dos descompassos entre as imagens e a narracéo
em voz over; b) os ruidos narrativos propiciados por zooms, movimentos de
camera e enguadramentos ndo usuais; ¢) o gosto pelo grotesco e pela
experiéncia visual dos deslocamentos espaciais, por vezes aproximando-se de
uma visdo de mundo dos personagens. (UCHOA, 2017, n.p.)

No caso de Rodovias, Uchda observa a presenca dos ruidos narrativos causados por
zooms, panoramicas bruscas e movimentos de chicote com a camera, utilizados para romper a
estrutura tradicional do documentério expositivo. Essas formas de manifestacdo do estilo
autoral de Candeias que o pesquisador identifica nos filmes documentais também estdo
presentes, em grande medida, em Aopcao, e serdo retomadas no momento da analise filmica.

Acrescentamos que tracos da linguagem documental, praticada por Candeias em seus
anos de formagdo, também estéo presentes, e sdo subvertidos, em Aopcéo. Observamos 0 uso

da camera na méo em todo o filme, os planos abertos que enquadram o transito de veiculos e
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entorno, a recorréncia a placas de indicacdo de municipios para reforcar a ideia de
deslocamento, além da utilizagdo de pessoas (ndo-atores) em seus papeis cotidianos e a
opacidade do aparato cinematografico, explicitada pelo registro de interacdes dos personagens
com a camera. Além disso, se no documentario Candeias rejeitava o didatismo da voz over e
dos letreiros explicativos, na ficcdo o cineasta dispensa o uso de didlogos como ferramenta para
explicar as agfes e motivagbes das personagens. Essa caracteristica, aliada a falta de
linearidade, contribui para que as historias das Rosas se confundam. Acreditamos que tal
confusdo é proposital, pois ajuda a construir personagens pouco individualizadas, capazes de
representar uma situagao coletiva.

Direcionando novamente nossa atencdo para o assunto trabalhado em Aopcéo,
gostariamos de argumentar que ha um confronto entre a tematica desse filme e seu predecessor
Rodovias, como se o diretor operasse para romper com os sentidos criados anteriormente. Nesse
sentido, lembramos as consideracdes de Paulo Emilio Salles Gomes, ampliadas por Jean-
Claude Bernardet, acerca do filme documental brasileiro. Em 1974, Gomes cunhou expressoes
para descrever dois temas recorrentes nos filmes documentais do periodo silencioso produzidos
no Brasil: “ritual do poder” e “bergo espléndido” (2016, p. 130). Para a presente discussao nos
interessa sobretudo o primeiro aspecto. Gomes referia-se aos filmes que registravam
presidentes da Republica, em paradas militares e outras ceriménias oficiais. Ampliando essa
ideia, Bernardet explica que: “A produgdo cinematografica brasileira assenta-se num
documentéario exclusivamente ligado a uma elite mundana, financeira, politica, militar e
eclesiastica, de que os cineastas sdo dependentes.” (2009, p. 40) Em seguida, dialogando

diretamente com Gomes, afirma que:

podemos aceitar a expressdao de Paulo Emilio, deslocando um tanto sua
significagdo: ndo s6 quando séo filmados presidentes da Republica ou outras
autoridades verifica-se o “ritual do poder”, e ndo é o assunto que determina o
ritual (hipoteticamente poderiam existir filmes referentes a presidentes que
néo participassem desse ritual), mas o tipo de producéo e o enfoque pelo qual
é abordado o assunto.

Jornais atuais como o de Primo Carbonari ou o Canal 100 e suas matérias
pagas, ou 0s documentérios patrocinados de Jean Mazon ou |. Rozemberg sdo
simples prolongamentos dessa fase. (BERNARDET, 2009, p. 41)

A partir dessas colocagfes, por mais que seja possivel localizar quebras e rupturas
estéticas na obra documental de Candeias — o0 objetivo comercial da producdo sob encomenda,
afinal, ndo elimina sumariamente a inventividade —, ndo podemos deixar de afirmar que essa

producdo tinha fins estritamente institucionais. Recuperando, entéo, nossa ideia de confronto
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entre Rodovias que, para utilizar a expressdo de Gomes estd ligado ao “ritual do poder”, a
servico do Governo do Estado de Séo Paulo, e Aopc¢do, filme feito sem patrocinio, com
Candeias centralizando quase todas as funcdes (roteiro, direcdo, montagem, etc.), observamos
na revisitacdo do tema a subversdo ndo so no que diz respeito ao “ritual do poder”, mas também
em relacdo a si mesmo, a sua propria trajetoria. O diretor retoma o assunto “rodovias”
trabalhado no filme institucional, mas desloca o foco, dando protagonismo a uma populacéo
triplamente marginalizada: boias-frias / mulheres / prostitutas.

Assim, para estudar as personagens femininas de Aopcdo, optamos pela analise
cinematogréfica, feita em correlagdo com os estudos de género. Utilizamos o género, a partir
das pesquisadoras, Helleieth Saffioti e Teresa De Lauretis, por se tratar de uma categoria
analitica capaz de incluir os estudos sobre as mulheres na histéria do cinema, sem excluir outras
formas de analise ou se isolar delas. Analisar questbes de género, raca classe, de forma
articulada, é fundamental para nossa proposta de estudo sobre a Aop¢ao, ja que o filme trabalha
com a representacdo de mulheres das classes sociais mais baixas e, entre elas, ha também uma
personagem negra.

Nesse sentido, buscamos observar como o filme posiciona as personagens frente a
predeterminacdo dos lugares que elas podem, ou ndo, ocupar, de acordo com as regras impostas
pelo sistema de género e pela classe social a qual pertencem. Mulheres pobres e migrantes, em
geral, podem ocupar duas posi¢des preestabelecidas ao chegarem a uma grande cidade: a
prostituicdo ou o trabalho como empregada doméstica. Todavia, consideramos importante
analisar o percurso que as personagens fazem, do campo até a cidade, para nao simplificar sua
representacdo apenas dentro do modelo estereotipado de “prostituta vitimizada” (RAGO,
1990).

Para isso, nos baseamos no conceito de “sujeito do feminismo”, elaborado por Teresa
De Lauretis para entender e explicar os processos pelos quais as mulheres sdo capazes de se
situar, a0 mesmo tempo, dentro e fora da ideologia de género, conscientes “dessas duas forgas,
dessa divisao, dessa dupla visdo.” (1994, p. 217) A existéncia dentro e fora da representacao, a
consciéncia de que existem os dois lados, segundo a autora, é a prdpria condicao e contradicao
sobre a qual a teoria feminista se apoia. Sem qualquer um dos lados, o feminismo néo existiria.

Assim, a partir das reflexdes em torno dos conceitos “sujeito do feminismo” e
“tecnologia social de género”, buscamos, por meio da anélise filmica, momentos em que as
personagens, por meio da construcéo filmica, demonstram ter consciéncia da opressao imposta
a elas, quando conseguem se situar, mesmo que apenas por alguns instantes, fora da ideologia

de género. Também procuramos observar nas cenas analisadas a presenca, ou a negacao, dos
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discursos que produzem e determinam um lugar para a mulher migrante e pobre na sociedade.
Além disso, buscamos retomar os elementos elencados por Uchba (2017) sobre o estilo
individual de Candeias nos filmes documentais (descompassos entre imagens e narragdo over,
zooms, movimentos de camera e enquadramentos nao usuais etc.), que em Aopcao aparecem de
forma mais radicalizada, para verificar como essas tensdes podem ser interpretadas em relagéo
a representacdo das mulheres. Os trechos analisados foram escolhidos tomando como
parametro 0s aspectos descritos acima.

Devido a forma fragmentada como a historia das personagens é contada, este capitulo
também precisou ser dividido em topicos para preservar a estrutura da narrativa, sem perder a
forca dramatica e estética decorrente da fragmentacdo. O filme se concentra, sobretudo, em trés
Rosas, trabalhadoras do campo que resolvem partir para a cidade de Sdo Paulo em busca de
melhores condicdes de vida. Candeias fragmenta as historias, recortando-as e entrelacando-as
entre si. A estrada é o elemento utilizado para unir a trajetoria dessas mulheres e torna-las
representantes de uma condicdo social mais ampla. Acompanhamos os recortes de suas
peregrinacOes de carona em carona, a entrada forcada na prostituicao, a culpa que carregam e
0S riscos que correm, até que, perto do fim, as trés personagens sdo colocadas numa mesma
cena, todas recrutadas por uma cafetina, em uma boate no centro da capital paulista.

Nossa anélise, entretanto, comeca pelo titulo Aopcéo ou As rosas da estrada. A palavra
“aopgdo”, grafada junto, cria um neologismo que antecipa o posicionamento critico da obra em
relacdo as condicdes socioeconbémicas que forcam a entrada das personagens na prostitui¢do. O
prefixo de origem grega “a” significa negacdo, auséncia, falta. Ou seja, a elas foi negada
qualquer opcdo/alternativa de uma saida do campo que ndo passasse pela violacdo de seus
COrpos.

A segunda parte do titulo, As rosas da estrada, também tem importancia. Nenhum
personagem, seja mulher ou homem, possui nome. Assim, tornou-se comum, na literatura que
cita o filme, chamaé-Ilas de Rosas. Nesse sentido, gostariamos de propor uma interpretacdo sobre
0 sentido dessa denominagdo. Ao ndo as nomear, evita-se a individualizacdo/personificagdo das
personagens. Se, por um lado, os estudos feministas tém defendido que é preciso deixar para
tras a imagem generalizada da mulher, ou seja a “Mulher com letra maitscula, a representagéo
de uma esséncia inerente a todas as mulheres (que ja foi vista como Natureza, Mae, Misterio,
Encarnagdo do Mal, Objetivo do Desejo e do Conhecimento [masculinos], ‘O Verdadeiro Ser-
Mulher’, Feminilidade, etc.)” (DE LAURETIS, 1994, p. 217); por outro lado, no caso do filme

em questdo, o uso da denominagdo geral “Rosas” destaca as semelhancas nas trajetorias das



31

personagens, isto €, aquilo que as une, enquanto mulheres do campo que tentam ir além de seus
destinos predeterminados.

Por considerarmos “Rosas” uma denominagdo, qualificacdo ou adjetivo, e ndo um
substantivo proprio, ao longo do texto optamos pela utilizacdo das preposi¢Ges contraidas,
como por exemplo: “o cabelo da Rosa” e ndo “o cabelo de Rosa”. Pelo mesmo motivo, quando
do inicio das frases utilizamos o artigo definido, por exemplo: “A Rosa chegou a cidade” e ndo

“Rosa chegou a cidade”.

A primeira Rosa - trabalho no campo

As sequéncias iniciais nos apresentam a primeira Rosa, personagem interpretada pela
atriz Carmen Angélica. Um grupo de pessoas esta trabalhando no corte de cana-de-agucar. Uma
panoramica em plano médio passa pelos trabalhadores, até encontrar a primeira Rosa. Neste
momento, ainda ndo sabemos que se trata de uma das personagens principais, mas sua
identidade vai sendo construida gradativamente por meio de pequenos destaques. Ouvimos
nitidamente o som dos facdes usados pelos trabalhadores. Uma série de planos com
enquadramento mais fechado mostra o rosto de cada um, seus chapéus preenchem a tela. A
camera acompanha seus movimentos. Percebemos que ha pessoas de idades variadas, de
criangas a idosos. Novamente a Rosa recebe um destaque, € a Unica que tem uma acao além de
cortar cana. Ela tira o chapéu, deixando ver melhor o seu rosto, e aparenta mais cansago que 0S
demais. Ainda com uma das trabalhadoras no quadro, ouvimos o barulho de um trator que
invade a banda sonora, abafando o som dos facGes. A maquina chega preenchendo o plano
apenas com a parte da frente do trator (ver Figura 2). Vemos somente as ldaminas de ferro que
empurram as canas ja cortadas e as colocam no caminh&o. Ha um cuidado para mostrar somente
a maquina, a parte mecanica, sem o motorista, criando uma oposicao: trabalhador versus trator.

Em seguida, a cdmera volta aos trabalhadores, mas os ruidos do trator permanecem.
Paralelamente, ouvimos o grito de um gavido, que sera repetido em outros momentos. Segundo
a sabedoria popular, o gavido pinhel grita quando, por exemplo, avista algum invasor em seu
territorio. Por meio dessa composi¢do de ruidos e imagens intercaladas, Candeias conta
cinematograficamente um processo similar ao descrito por Incdo (1981). A medida que as
maquinas chegam ao campo, e € bom lembrar que as estradas construidas em Rodovias auxiliam
nesse processo, os trabalhadores véo sendo expulsos. Precisam se mudar para as periferias das
cidades e se submeter ao emprego como diaristas, também chamados de boias-frias. A
montagem também nos da a impressao de que, por mais agil que seja o cortador de cana, ndo

ha como competir com a maquina.
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Figura 2. Chegada do trator no canavial.

Primeira Rosa - almogo

Logo ap6s o grito do gavido, os trabalhadores fazem uma pausa. O plano fechado em
uma marmita nos informa que € a hora do almo¢o. Com uma panoramica vertical, a cAmera
sobe, seguindo o movimento da colher, e vemos que se trata da refei¢cdo da Rosa. Ha muita
énfase no mastigar, sem nenhum prazer. Escutamos os barulhos das colheres dos outros. Em
uma série de planos fechados, vemos os semblantes dos trabalhadores comendo rapidamente e,
em um plano um pouco mais aberto, compartilhando a dgua de um garraféo de vidro, que passa
de mdo em mé&o. Na banda sonora, ouvimos os uivos e latidos de um cachorro, 0 mesmo som
utilizado para enfatizar o comportamento brutal do personagem principal de Zézero (Ozualdo
Candeias, 1972). A exemplo dos elementos citados por Uchéa (2017), os ruidos sonoros ndo
condizem com o que vemos na tela. S&o inseridos em descompasso com a banda da imagem,
funcionando como comentario sobre a situacdo quase animalesca a qual esses trabalhadores sdo
submetidos: eles almogam sentados no ch&o ao lado do canavial, comem suas marmitas frias,
pois ndo ha lugar para esquentar e ainda bebem a agua quente do galdo que passa de boca em

boca.
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Com um movimento de zoom out o0 quadro se abre. Em primeiro plano, vemos o grupo
de trabalhadores no momento da refei¢do, ao fundo, os veiculos que passam pela estrada, bem

proxima dali. Os sons dos motores dos caminhdes, até entdo imperceptiveis, invadem a banda

sonora, unindo-se as batidas das colheres.

Figura 4. A 4gua compartilhada, bebida direto do garraféo.

Primeira Rosa - pagamento

Terminada a jornada de trabalho, os boias-frias se amontoam no caminhdo, também
chamado pau de arara, que o0s leva até uma casa, onde sera feito o pagamento do dia. Ouvimos
novamente o grito do gavido e a camera faz um movimento brusco, se aproximando de um dos
trabalhadores. Essa movimentagdo pouco usual, conforme Uchda (2017), cria um ruido
narrativo, que aqui interpretamos como um sinal da relacdo de exploracdo a qual esses
trabalhadores sdo submetidos. Novamente, com uma serie de planos fechados, ha uma énfase
no rosto de cada trabalhador a espera da remuneragdo. N&o ha qualquer expressédo de alegria no
momento do pagamento e agora todos aparentam bastante cansaco. A camera enquadra a Rosa
e, enquanto ela levanta a cabega, ouvimos outra vez o grito do gavido. Nao vemos a pessoa que
estd pagando as diarias, mas a insercdo insistente desse grito de aviso reforca a ideia de

explorador versus explorado. Nesse sentido, sdo significativos os dois planos nos quais vemos
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os trabalhadores em conjunto (Ver Figura 7). A disposi¢ao dos personagens na cena indica um
comportamento servil, talvez amedrontado. Chama a atencéo, especialmente, o posicionamento
de duas mulheres (uma delas, a Rosa): elas estdo paradas, eretas, com o0s pés alinhados e os

bracos perfeitamente caidos imoveis ao lado do corpo, como autdbmatos a espera de um

comando para se mover.

Figura 5. No final do dia, a volta para casa no pau de arara.

Figura 7. Trabalhadoras estaticas na cena em que esperam pelo pagamento.
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Segunda Rosa - apresentacéo

A histdria da segunda Rosa é apresentada em pequenos fragmentos ao longo do filme.
N&o ha retrospecto de sua vida e a personagem ja é apresentada trabalhando como prostituta.
Ela aparece caminhando perto de alguns galpdes. Com uma nitidez artificial, ouvimos o barulho
do salto de suas botas no chdo. A Rosa avista um caminhoneiro e vai em sua dire¢do, ja se
conhecem. Ele a pega pela méo e, juntos, partem no caminhéo carregado de lenha. Sob o ponto
de vista dela, vemos as estradas por onde passam. Eles param em um prédio em ruinas, que
identificamos se tratar do Sitio Arqueologico de Sdo Miguel Arcanjo, na cidade de Sdo Miguel
da Missdes, no Rio Grande do Sul. O caminhoneiro faz algumas observagdes sobre o lugar e
fica nitido o desinteresse da Rosa em relagdo ao que ele diz. Passam em uma borracharia e
depois seguem viagem. Vemos mais alguns planos da estrada. Com a camera parada, vemos
alguns veiculos passarem rapidamente pela tela. Ainda no mesmo quadro, surgem 0s
trabalhadores das cenas iniciais, entre eles esta a primeira Rosa. A impressdo que temos, por
causa da montagem (ja que as cenas foram filmadas em lugares diferentes) é que a segunda

Rosa e 0 caminhoneiro passaram por ali.

Figura 8. Primeira aparicao da segunda Rosa.

Primeira Rosa - casa

Ap0s o pagamento, os trabalhadores caminham na beira da pista para chegarem em casa.
A Rosa se descola do grupo e seu olhar é atraido pelos caminhdes que seguem o sentido
contrério de sua caminhada. Sdo os primeiros indicios de sua decisdo futura. Comecando a
tomar consciéncia da exploracdo que sofre enquanto trabalhadora, ela olha para a estrada,
abaixa a cabeca, pde a mao no queixo, € faz sua primeira fala no filme: “Eita vidinha de merda”.

A primeira de pouquissimas.
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Figura 9. O olhar da Rosa é atraido pela estrada.

De longe, vemos a chegada dos trabalhadores a uma vila de casas de pau a pique.
Novamente o grito do gavido e os uivos de cachorro sdo ouvidos na banda sonora, indicando,
por meio desse descompasso entre a banda sonora e da imagem, que a Rosa vai enfrentar alguma
dificuldade. Com relacdo a primeira Rosa, até aqui, do ponto de vista de uma analise de género,
podemos dizer que ndo ha diferenca quanto a representacdo de homens e mulheres, ja que no
trabalho desenvolvido no campo eles sdo vistos desempenhando as mesmas funcgdes.

Ao acompanhar a chegada da Rosa em casa, a camera assume seu ponto de vista e
mostra algumas criangas brincando no terreiro, em volta de um pocgo (ver Figura 10). Em
seguida, ela estd pegando agua do poco. Na banda sonora ouvimos ruidos de uma voz masculina
e outra infantil, sdo vozes irritantes, confusas e repetitivas, que ajudam a criar a atmosfera de
um lugar pouco acolhedor. A Rosa aparece lavando roupas e cozinhando em um fogao
improvisado no chéo, tudo ao mesmo tempo. Nesse trecho, o filme representa a condi¢cdo mais
massacrante da vida da mulher trabalhadora: a dupla ou tripla jornada de trabalho. Além de
trabalhar o dia todo no campo, assim como 0s homens, ao chegar em casa a mulher ainda precisa
realizar as tarefas domésticas: preparar a comida, cuidar dos filhos, limpar a casa, lavar e passar
roupas, etc. O filme consegue problematizar essas questdes ao sobrepor as acdes da Rosa
cozinhando e lavando roupas. A filmagem é feita com a cAmera na mao, movimentos bruscos
e planos fechados, ora no rosto da personagem, ora nas maos, enfatizando as diversas atividades
que ela realiza simultaneamente.

Esses sons repetitivos e 0s movimentos bruscos da camera, ja citados por Uchda (2017)
como caracteristicos da obra individual de Candeias, podem ser pensados como a forma de
colocar em cena as dimensdes da tecnologia de género, atravessada pela questao de classe. Aqui
fica explicito o peso da instituicdo familiar patriarcal sobre o corpo da mulher que, ja cansada

do trabalho no campo, precisa ainda realizar muitas outras funcdes domeésticas vistas como
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“papel da mulher”. Como se trata de uma mulher pobre, essas tarefas sdo ainda mais pesadas,

haja vista que ndo ha sequer agua encanada e que o lavar e cozinhar sdo feitos de maneira

improvisada.

et N

Figura 11. A Rosa tira 4gua do poco.
As vozes irritantes persistem. Em plano fechado, uma mulher mais velha é filmada

fumando tranquilamente um cachimbo. Em seguida, em enquadramento similar, aparece Rosa,

com sua expressao triste e cabisbaixa. O encadeamento dos planos (ver figuras 12 e 13) cria a

ideia de uma projecdo do futuro de Rosa, caso ela continue ali: envelhecer e se conformar com

a vida que leva.
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Figura 13. Plano que comp®e a ideia de proje¢do do futuro da Rosa.

Segunda Rosa - programa

De volta a segunda Rosa. Ela e o caminhoneiro descem do caminhdo. H& outros
caminhdes parados ali e ouvimos constantemente o barulho dos veiculos que passam pela
estrada. Apesar de ser crivel a existéncia dos sons da estrada na cena, percebemos que eles sdo
amplificados de maneira ndo-realista, inundando toda a banda sonora. A Rosa est4 usando o
chapéu do caminhoneiro. Ela caminha cambaleando e se encosta em uma bomba de gasolina.
Ela esta visivelmente embriagada, mal consegue parar em pé. Ainda assim, o0 homem nao

desiste e a leva gquase carregada para um quarto.
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Figura 14. O caminhoneiro insiste em levar a Rosa para 0 quarto.

Os dois estdo no quarto. Ainda escutamos o0s sons da estrada, extremamente altos. Ha&
uma contraposicdo de planos do homem e da Rosa. A dicotomia é reforcada pela iluminacao,
ele aparece no breu, enquanto sobre ela ha uma luz forte (ver Figura 15). Ele observa a Rosa.
Ela cai no colchdo dando sinais de que vai vomitar e pede que a luz seja apagada. O homem
esta satisfeito, indiferente ao fato de ela estar passando mal. Um fade to black rapido demonstra
que ele apagou a luz. Novamente vemos 0 caminhoneiro encarando a Rosa, ele retira o chapéu

se preparando. Outro plano da Rosa se contorcendo na cama.

Figura 15. O caminhoneiro e a Rosa, plano e contraplano, sombra e luz.



40

O quadro se abre gradualmente, com um movimento de zoom out, até enquadrar da
cabeca aos joelhos da Rosa, que esta deitada de costas. O caminhoneiro vai se sentar na cama.
Os barulhos da estrada se tornam mais espacados, cedendo lugar aos sons do ambiente, também
amplificados, alguns com uma textura aspera, em perfeita sincronia com as imagens. Mesmo
quando estdo juntos na cena, hd sombra sobre o rosto do homem e luz muito clara sobre a
mulher. Enquanto ele tira a camisa e empurra a Rosa para levantar seu vestido e tirar sua
calcinha, escutamos o som rispido da remogéo das roupas e, depois, da perna dela, que cai inerte
depois que o0 homem retira a peca intima. Ela fica imdvel, inconsciente. O homem carrega um
martelinho na cintura. Ele olha a ferramenta e resolve bater nas naddegas da mulher, d& duas
batidas de cada lado, da mesma forma utilizada para verificar se 0os pneus do caminhdo estéo
bons. O som das batidas também é bastante enfatizado. Ele guarda o martelo, abre o ziper de
sua calca e passa as méaos e a boca pelo corpo da Rosa, aparentemente tentando acorda-la com
0 assédio. Sem sucesso, ele vira de costas para se masturbar. Pelo movimento de suas méos,
vemos que esta repetindo o que havia feito com as nadegas da Rosa: bate com o martelo no
préprio pénis e ouvimos 0 mesmo som das batidas. Por fim, ele agarra o corpo inerte da mulher,
até cair no chédo pateticamente ainda se masturbando. Cada detalhe da cena, que ndo tem cortes,
é importante para representar as situacdes enfrentadas pelas Rosas em suas jornadas rumo a
cidade. Os sons asperos, o siléncio, os gestos do homem, combinados com a inércia do corpo
da Rosa, que emoldura toda a cena, criam uma atmosfera de aflicdo. Apesar da exposi¢édo do
corpo, a cena nao é erética. A forma como esse corpo esta disposto reforca a vulnerabilidade
em que ela se encontra, condicdo ndo sé dela, mas também de outras mulheres em

circunstancias similares.
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Figura 16. Cena no quarto.

Segunda Rosa - capela

Ap06s a cena do quarto ha um corte para um plano completamente escuro. A Rosa surge
de dentro desse lugar escuro caminhando para a saida e também em direcdo a camera. N&do é o
mesmo local da cena anterior. Ela sai das sombras e vai em direcdo a luz do sol. Para, olha para
0 lado e para baixo, leva as méos ao rosto e, simultaneamente, ouvimos o badalar grave de sinos
de igreja. O som é muito alto e ndo diegético, ja que vemos a torre e ndo ha movimentacéo do
sino. Corta para um plano de uma cruz, no alto de uma torre. Com um movimento de zoom e
uma panoramica vertical para baixo, o quadro se abre, revelando que se trata de uma capela, na
porta da qual esta a Rosa. Vemos a personagem de longe, muito pequena diante da capela, cujo
formato peculiar e falico é enfatizado pelo movimento de camera. A base é baixa, em formato
piramidal, e a estrutura do campanario se alonga desproporcionalmente até a torre, onde ficam
0s sinos. Com um movimento de zoom brusco o plano se fecha, enquadrando a Rosa e a cruz
na porta. Corta para um plano fechado no rosto da personagem, os sinos param. Com a
expressao de tristeza e perturbacgéo, ela se movimenta mecanicamente: olha para o lado, para
baixo, para frente e caminha novamente em dire¢do a camera. Mais um corte, 0s sinos voltam

a tocar e 0s movimentos bruscos de camera formam um “L” com uma panoramica vertical, que



42

percorre a torre, do alto até a base, seguida de uma panorémica horizontal, ainda mais abrupta,
que desfoca a imagem e € cortada sem que o0 movimento seja concluido.

O movimento da Rosa, ao sair do ambiente escuro em direcéo a luz, pode ser associado
a sua tentativa de se livrar de algo que a aprisiona. A seguir, quando descobrimos que ela esta
em uma capela, entendemos que esse aprisionamento pode ser uma culpa moral que ela carrega,
muito provavelmente causada por uma cria¢do religiosa catdlica tradicional. Essa percepcao é
acentuada pelo soar alto dos sinos e pela presenca da cruz, no alto da torre e sobre a cabeca da
Rosa. Outro ponto interessante: sem a presenca do homem, o breu esta dentro da capela, ou
seja, no interior do que representa aqui, materialmente, a instituicdo religiosa e suas normas.
Historicamente, como narrado, por exemplo, no livro Minha histéria das mulheres (2007), de
Michelle Perrot, a igreja cat6lica tem utilizado suas regras como arma para submeter as
mulheres e legitimar o poder, supostamente natural, dado aos homens. O formato falico da
capela, realcado duas vezes pelos movimentos abruptos de camera, remete a uma historia
parecida: os valores morais pregados pela igreja ndo estdo a favor da Rosa, nitidamente pequena
diante do poder falico, que € também a religido nessa imagem. Percebemos, mais uma vez, 0s
elementos estéticos que caracterizam o estilo de Candeias (Uchda, 2017) - o badalar alto dos
sinos fora da diegese e 0s movimentos bruscos - atuando para tensionar a representacdo da
mulher e colocar em cena o peso do discurso institucional religioso que dita ideais de moral e
comportamento para mulheres e homens.

Também podemos interpretar essa cena em contraste com a anterior, do programa.
Naquele momento, € o corpo inanimado da personagem que recebe destaque. Seu corpo é um
objeto, utilizado como moeda de troca, ja que ndo parece haver outra forma de sobreviver e
chegar a cidade. J& na cena da capela, conseguimos alcancar uma dimenséao subjetiva da Rosa.
Percebemos sua aflicdo, causada pelas experiéncias de violéncia vividas, além do sentimento
de culpa por se prostituir. Se 14 ela era objeto inanimado, aqui ela esta viva, porém carregando
um fardo por ter que transgredir as regras moralmente aceitdveis de uma sociedade
conservadora. Inconsciente, na cena do programa, ou consciente, na sequéncia da capela, sua

vida ndo é facil.
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Figura 17. Sequéncia de planos na capela.

Primeira Rosa - circo

Alguns homens estdo reunidos em torno de uma carroca para conserta-la. A Rosa chega,
ha uma diferenca nas roupas que ela usa, ndo sdo mais as de trabalho das cenas anteriores.
Assim sabemos que é domingo, Unico dia que os trabalhadores do campo tém para descansar.
Um dos homens a acompanha, parece ser seu namorado. Eles chegam a uma casa, no quintal
h& uma crianga e a senhora fumando cachimbo (a mesma que citamos anteriormente como uma
projecédo do futuro da Rosa), provavelmente fazem parte da familia. A Rosa se senta ao lado da
mulher e da crianca. No plano seguinte, vemos o seu namorado alimentando os cavalos. S&o
imagens da vida pacata no campo, nos dias que nao séo de trabalho.

Em seguida, a Rosa esta na porta de uma outra casa. O vizinho, que ja vimos durante as
cenas do trabalho no campo, a apresenta a uma mulher que trabalha no circo (ver Figura 18).

Ele diz que as duas brincavam juntas quando criancas e a Rosa responde que se lembra. Esse
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curto didlogo, gravado em estudio e inserido com uma sincronizagdo razoavel, porém sem a
preocupacdo de parecer ter sido captado em som direto, fornece uma informacgdo para
refletirmos sobre as diferencas entre as duas mulheres que, na infancia brincavam juntas, ou
seja, ttm uma origem parecida. A principio, vemos a diferenca entre elas pelas vestimentas.
Rosa usa apenas vestidos, seja no trabalho (em cima das cal¢as) ou nos dias de folga. Essa
mulher, que vem da cidade grande, usa o cabelo curto, calcas, blusa de al¢a fina e uma bolsa a

tiracolo.

A |

=

Figura 18. A Rosa conhece a mulher que trabalha no circo.

J& durante a cena da apresentacdo, ouvimos o mestre de cerimdnias do “Circo
Cirandeiro”, que anuncia o espetaculo com as lutadoras: Lana Campos e Indiany. Lana ¢ a
mulher a quem Rosa acabara de ser apresentada. O grupo se dirige ao circo. Vemos Lana
encontrar Indiany, as duas se cumprimentam efusivamente, de maneira diferente do cotidiano
da Rosa. Em contraste ainda maior, a seguir, Lana e Indiany aparecem vestidas de mai6 para a
luta (ver Figuras 19, 20 e 21). Além disso, ao contrério da feicdo sempre cabishaixa da
camponesa, as lutadoras conversam com muita desenvoltura com os homens, sem nenhum

pudor pela forma como estao vestidas.
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Figura 21. Indiany no ringue.

Pesquisando sobre as personagens Lana e Indiany descobrimos que elas eram realmente
lutadoras profissionais. Em um video encontrado no YouTube!, Lana comenta que Candeias a
procurou para fazer um filme que contaria a historia de trés mulheres que exerciam profissdes
vistas como masculinas. Como dito pelo proprio Candeias (AUTRAN; HEFFNER;

GARDNIER, 2002, p. 25), suas intengdes iniciais para o filme, as quais ele nunca especificou,

1 https://www.youtube.com/watch?v=H4jvLth3Qck&t=2s
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ndo foram concretizadas. Em nossa anélise, a participacdo das lutadoras no filme ganha
importancia pois d& impulso a partida da Rosa em direcéo a cidade de S&o Paulo.

As lutadoras Lana e Indiany podem ser interpretadas a partir da concepc¢do do “sujeito
do feminismo”, proposta por De Lauretis (1994). Elas se encontram ao mesmo tempo dentro e
fora da ideologia de género que estabelece locais, roupas e comportamentos apropriados para
mulheres e para homens. Elas estdo dentro da ideologia porque se apresentam enquanto
espetaculo, como atracao para a plateia, mas também estdo fora da ideologia, porque ajudam a
construir novas representacdes de género. Nesse contexto, elas ultrapassam o dominio das
regras sociais impostas pela sociedade patriarcal porque sdo lutadoras profissionais e ainda
saem em viagem pelo interior do pais demonstrando para outras mulheres que € possivel ter
autonomia e estar além dos espacos tradicionalmente destinados a elas.

Apds vermos uma sequéncia da luta entre Lana e Indiany, com uma trilha musical
tipicamente circense, h4 um corte e voltamos bruscamente a vida cotidiana da Rosa.
Acentuando o contraste, irrompe na banda sonora uma trilha instrumental grave, como o badalar
de sinos de uma igreja, carregando a cena com uma atmosfera de enigma e tragédia. A Rosa
carrega uma crianca nos bracos e caminha encarando a cdmera, gque nesse momento parece
persegui-la, sequindo seus passos num giro de 180 graus. Corta para um plano fechado com a
Rosa de costas, ela se vira rapidamente, refor¢ando a ideia de uma perseguicdo da camera, que
se movimenta para frente, fazendo o olhar entristecido da Rosa preencher toda a tela (ver
Figuras 22 e 23). Devido a grande incidéncia de luz solar (talvez também realcada pela
qualidade da copia), quanto mais a camera se aproxima da Rosa, menos vemos a sua feicéo,
que vai se desvanecendo conforme chegamos mais perto. Toda a cena analisada a seguir pode
ser compreendida como uma projecao dos pensamentos da Rosa.
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Figura 23. A camera se aproxima do olhar triste da Rosa.

A trilha sonora grave continua soando na banda sonora. Vemos novamente a Rosa de
costas. Ela estd em primeiro plano, observando uma igreja ao fundo. Assumindo seu ponto de
vista, de longe vemos um casal na porta da igreja. A camera se aproxima lentamente com o
zoom, seguido de um plano mais fechado no casal. Os dois viram 0 rosto ao mesmo tempo, da
direita para a esquerda, olhando em direcéo & cAmera (ver Figura 24). Reconhecemos a propria
Rosa vestida de noiva. A musica instrumental dramética ainda soa na banda sonora. Ainda no
mesmo plano, e sem deixar de encarar a cAmera, eles descem os degraus da igreja e andam ao
redor da camera, que 0os acompanha em uma panoramica circular. Corta para um ferro-velho.
O vizinho esta carregando uma crianga com um brago e, com o outro, um caixdozinho branco.
Ele cruza com a Rosa, ainda vestida de noiva, que também segura uma crianca no colo. Néo se
falam, mas a Rosa o segue, sumindo do quadro. Simultaneamente, a trilha instrumental grave é
retirada.

Nessa sequéncia onirica, a imagem da igreja € utilizada para evocar uma ideia de ritual,
reforcada pelos movimentos autdmatos do casal, representando as convencdes que Se espera
gue a mulher cumpra, sem questionar, e que levam a submissdo e ao conformismo. Apoés ver,
em Lana (que havia sido sua colega na infancia) e Indiany, as possibilidades de uma vida para
além do trabalho na roca e das tarefas domésticas, a Rosa olha para a igreja e imagina o que lhe
acontecera caso continue ali. Nessa projecdo, o futuro soa como um pesadelo composto por um
casamento infeliz, filhos e morte. Também podemos interpretar essa cena como um reflexo da
tomada de consciéncia de que ha outro lugar para as mulheres, para além do espaco que ela
ocupa. A partir dai ela vai tentar mergulhar para fora dos espacos que lhe foram destinados pelo

seu género e classe social.
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Figura 24. O casal se vira em direcdo a camera.

Primeira Rosa - programa

Logo em seguida, um caminh&o atravessa o quadro levantando poeira da estrada ao lado
do canavial. Apos a passagem do veiculo, a Rosa surge saindo da plantacédo e ajeitando suas
roupas intimas. Ouvimos o som quase constante de veiculos. Seu chapéu é carregado pelo
vento, ela o recolhe, depois sorri, olha para a estrada a sua frente, retira o chapéu, o lenco da
cabeca e vai em direcdo a um carro que esta estacionado por ali. Fica olhando para a placa do
carro. N&o ha dialogo. Comega a tocar a cang¢do “Sussuarana” (Hekel Tavares e Luiz Peixoto,
1927), ndo-diegeticamente. A Rosa chega mais perto para encarar 0 homem e, a seguir, vemos
uma série de transi¢fes sobrepostas em movimento de um plano do rosto dele. De repente, ja
estamos no carro a caminho de um hotel de beira de estrada, ouvimos nitidamente um trecho
da cangdo “Sussuarana” que conta a historia de uma jovem que se desilude apos ter relaces
sexuais e ser abandona pelo rapaz: “Sussuarana / Meu cora¢ao ndo me engana / Vai fazé cinco
semana / Tu nao volta nunca mais”.

As imagens sobrepostas do rosto do homem tém uma dimensdo néo-realista e passam a
ideia de que a Rosa esta fantasiando que esse homem podera ser uma porta de saida dali para a
cidade grande. A cancdo, no entanto, nos da uma prévia do que vem a seguir.

A Rosa e 0 homem desconhecido chegam ao quarto de hotel. Eles dancam e ouvimos,
ndo-diegeticamente, uma valsa. O homem joga a Rosa na cama e esfrega as maos, sinalizando
o planejamento e a ansiedade pelo que vem a seguir. Ele acena para que ela se deite. Ela se
deita, ainda vestindo a calga e o vestido que compdem o traje feminino para o trabalho no
campo. Ele salta sobre ela, enquanto a valsa estd na parte mais acelerada. Ela reage, ha um
pouco de luta corporal até que ela apenas fica parada, olhando para cima enquanto ele tenta
beija-la. Nesse momento, fica nitida a ingenuidade da personagem e percebemos que talvez ela

ndo soubesse exatamente qual seria 0 custo da carona.
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Figura 25. A Rosa deitadé,laiinda vestid com as roupas do trabalho no campo.

Figura 26. Na cama, 0 homem tenta beija-la, ela desvia o olhar.

Continuamos ouvindo a valsa. A Rosa esta no banheiro e vemos um plano fechado
enquadrando suas pernas, da altura dos joelhos para baixo, ao lado de um bidé. Sabemos que
ela esta se despindo porque vemos as pecas de roupa cairem no chdo. (ver Figura 27) Esse tipo
de cena é bastante utilizado em filmes eréticos. No entanto, aqui seu uso tem significado
diferente. Verificamos a criacdo de um ruido narrativo gerado por um enguadramento pouco
usual, conforme apontado por Uchda (2017), para problematizar a representacdo da mulher no
contexto de uma cena potencialmente erética. A cdmera esta enquadrando muito mais o bidé
do que a acéo de se despir da Rosa, bloqueando assim o erotismo que a cena poderia conter. A
mausica para, deixando apenas os ruidos do ambiente. Paralelamente o homem abre a geladeira,
retira uma garrafa de champanhe e a analisa. A Rosa sai do banho, ainda resistente, e cobre 0s
seios com as maos. O homem da a ela um gole da bebida, forcando-a a beber mais (ver Figura
28), depois se abaixa em direcdo a sua vagina. A camera ndao o acompanha, continuamos vendo
a Rosa, apenas da cintura para cima. Ele se levanta. Comeca a tocar uma trilha instrumental
composta por acordes de viola. Ele derrama champanhe em sua propria cabeca e puxa a Rosa,
forcando-a em direcdo ao seu pénis. Ela se levanta, tenta fugir, mas ele a segura. (ver Figura

29) Ha um corte para a Rosa correndo pelo quarto e 0 homem a persegue. Em determinado
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momento ela passa a demonstrar alguma satisfacdo. A cena do primeiro programa de Rosa
acaba ai. Ndo sabemos se houve pagamento em dinheiro ou se ela recebeu em troca apenas a
carona. O gesto de dar bebida para a Rosa ap0s ver sua resisténcia surte o efeito esperado e fica
subentendido que a relagédo sexual foi consumada. Em outros momentos do filme vemos muitas

jovens prostitutas alcoolizadas, seja nas estradas ou na cidade, o que nos faz entender que o

consumo de bebidas alcodlicas acaba se tornando uma forma de suportar e amenizar as
dificuldades.

Figura 28. O homem espeja bebida na boca Rosa.
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Figura 29. O homem puxa a osa a forca.

Segunda Rosa - no posto

Sob o ponto de vista de quem estd em um caminhdo, vemos a Rosa parada em frente a
uma placa da Texaco. Na banda sonora ouvimos os ruidos altos da estrada. A camera volta a
Rosa, fazendo uma panoramica vertical lenta, de seus pés até o rosto. Ela usa 0 mesmo vestido,
agora imundo. Corroborando com nossa analise da cena da capela, vemos que a personagem
esta ainda mais miseravel e fragilizada, tanto que um caminhoneiro, interpretado pelo proprio
Candeias, Ihe paga um prato de comida, sem inten¢des sexuais.

O movimento de camera utilizado nessa cena, que vai subindo vagarosamente pelo
corpo da personagem feminina, poderia possuir uma conotacdo erdtica. No entanto,
interpretamos que o estado deplordvel em que se encontra a Rosa corta qualquer chance de

sensualidade tradicionalmente transmitida por esse tipo de filmagem.

X , xR
placa da Texaco.

Figura 30. A Rosa em frente &

Primeira Rosa - de volta a estrada
A Rosa estd novamente na estrada, sozinha e a procura de carona. Ela observa os

veiculos que passam e ouvimos o barulho da estrada, ora em sincronia com as imagens, ora nao.
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(ver Figura 31) A camera a contorna, mais uma vez perseguindo-a, porém agora ela desvia 0s
olhos para baixo e para o lado, se recusando a estabelecer contato. Um homem se aproxima ao
fundo e, em um plano sem cortes, a cdmera faz um giro lento de 360 graus em torno deles. N&o
ouvimos o dialogo, os ruidos da estrada continuam soando alto. Vemos apenas um leve aceno
de cabeca por parte da Rosa, que sinaliza o acordo, e logo eles vdo para um caminh&o. Os dois
caminham ao lado do veiculo, ouvimos seus passos e 0s ruidos da estrada. Ela o observa
desconfiada. Chegam a porta do motorista. Ele a empurra pelo pescoco, indicando que deve

entrar pelo outro lado. Ja dentro do caminhdo, do ponto de vista dela, vemos o rosto do homem

e, ao fundo, a paisagem por onde passam.

!;;' Ny ¥ - \

Figura 31. A Rosa estd novamente em busca de carona.

A Rosa e o caminhoneiro entram em um restaurante na beira da estrada. Confrontada
com o cardapio, ela apenas baixa os olhos. Ndo sabe ler. Em off, ouvimos fragmentos de uma

conversa entre outros clientes.

- Vai uma Coca-Cola, doutor?

- Coca-Cola € o caralho. Me manda um guarana.

- Vai tomando guarana enquanto puder e as multi deixarem.

- Tudo bem... tudo bem.

- Tudo bem é uma porra. Inventaram esse tudo bem s pra botar no rabo da gente.

- Mas esse negocio de tudo bem, se ndo me engano, é coisa de agéncia de publicidade

oficial.

Uma das vozes dessa conversa é de Candeias, que aproveita a oportunidade para inserir
seu posicionamento anti-imperialista no filme. Ao mesmo tempo, a fala “tudo bem é uma porra”

funciona também como comentario para a situagdo da Rosa. Sua expressdo de tristeza
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transparece que ela ndo estd bem. Na saida do restaurante outro homem a observa, por causa
disso, o caminhoneiro que a acompanha a empurra para que se afaste logo. Ela sobe no
caminh@o novamente. Vemos as paisagens rurais pelas quais eles passam. Ha uma cangdo ao
fundo, mas ndo conseguimos identifica-la porque os ruidos da estrada soam mais alto.

A Rosa e o caminhoneiro chegam a uma oficina abandonada. Em um plano geral, vemos
adecadéncia do lugar e os gestos do caminhoneiro. Ele mexe no cabelo da Rosa, que permanece
parada, indiferente. Ele bate palmas, verificando se ha alguém na oficina, mas ndo obtém
resposta. Mais uma vez, assim como na cena do programa da segunda Rosa, observamos 0 uso
da contraposi¢édo de planos para mostrar a tensdo entre os personagens. (1) O caminhoneiro
encara a Rosa; (2) A Rosa cabisbaixa; (3) Ele se movimenta em dire¢do a um soféa imundo e a
chama para sentar-se com um gesto; (4) A Rosa levanta a cabeca devagar, olha com resignacgéo
para ele e vai em sua direcdo; (5) A camera volta ao caminhoneiro no sofa e a Rosa entra no
quadro para se sentar ao lado dele. O homem retira o chapéu e pde na cabeca da Rosa. Esse
gesto parece uma forma de aproximagdo comumente utilizada, a exemplo da segunda Rosa que
usava o chapéu do caminhoneiro antes do programa. Essa Rosa, no entanto, se recusa a usar 0
chapéu, jogando-o no chdo. Novamente ouvimos o uivo de um cdo ou lobo, tensionando a cena
por meio da banda sonora. Ele recolhe o chapéu e se deita no colo dela, mas a Rosa néo se

mexe. A camera se aproxima vertiginosamente dos dois, focando na Rosa.

» 1 A
Figura 32. Plano e contraplano do caminhoneiro e da Rosa.

Vemos 0 homem chegando no caminh&o. Ele tem pressa. Corta para um plano fechado
em um pote de graxa, ele pega um punhado com os dedos. Agora vemos um plano fechado da
Rosa, deitada no banco, ela levanta ligeiramente a cabeca para ver se 0 homem esta voltando.
Corta para um plano das arvores que cercam o lugar, ouvimos o canto de passaros, 0 homem
entra em quadro. O enquadramento em plano médio ndo mostra explicitamente, mas pelo

movimento dos bragos sabemos que ele estd passando a graxa em seu pénis. Ele vai em direcao
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a Rosa, a cdmera 0 acompanha, abre as pernas dela e se ajoelha no banco. Corta para o rosto da
Rosa, que desvia olhar, da camera e da situagéo. Vemos outro plano do caminhoneiro abaixando
as calcas e se debrucando sobre ela. Corta novamente para o rosto da Rosa, que continua
olhando para o lado, mas o homem entra no quadro, tampando seu rosto. Final do segundo
programa. Novamente ndo h& pagamento e a relagdo sexual fica subentendida. Percebemos que
as experiéncias da Rosa na estrada véo se tornando mais degradantes. Na primeira, foi usada a
bebida para facilitar a relacdo; na segunda, a graxa. Outra relacdo possivel dessa cena com o
programa da segunda Rosa € a presenca de elementos utilizados na lida com o caminhéo (la o

martelinho e aqui a graxa), que séo parte do dia a dia desses homens.

£ i-&" ‘o e :
Figura 33. O homem passa graxa no pénis.

. "\ R
Figura 34. A Rosa desvia o olhar no momento da relagdo sexual.

Primeira Rosa - fuga e encontro com outras Rosas

A seguir a Rosa estd novamente na beira da estrada. A avistamos sob o ponto de vista
de dois homens que chegam em um carro. Ouvimos uma moda de viola, supostamente tocando
dentro do carro. Ela pega carona com eles até chegarem a uma borracharia. Um dos homens

tenta agarrar a Rosa, ela revida e foge correndo na dire¢do da camera. Corta para um plano do
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personagem interpretado por Jairo Ferreira saindo de um carro. Ouvimos os sons da estrada.
Ele olha para frente com interesse e vemos a Rosa chegar até ele, parando de correr ao se
aproximar. (ver Figura 35). Ela esta desconfiada. Com uma biblia nas maos, ele tenta abraca-
la, mas ela Ihe d& um soco na cara e se afasta. Ele a segue. No plano seguinte, os dois se encaram,
mas ela foge novamente, roubando dele um pedaco de péo.

Segundo o proéprio Jairo Ferreira, em Cinema de Invencado (1986, p. 54), nesse papel ele
interpreta um personagem gue se supde padre. Assim, retomamos mais uma vez a ideia de uma
presenca opressiva das regras morais religiosas na vida das Rosas. H4 um enfrentamento claro
entre os dois personagens: a Rosa se recusa a aceitar as imposi¢oes do pretenso padre e, numa
demonstracdo de insurgéncia, rouba o pdo que so Ihe seria dado caso fosse obediente.

Figura 35. Jairo Ferreira e a Rosa se encaram.

A seguir ela encontra outras Rosas na estrada. Ndo ha qualquer som no ambiente. Em
um plano aberto, vemos a Rosa caminhando para passar entre as duas mulheres. A paisagem de
fundo é um descampado, ha um rio que passa ao lado e conseguimos enxergar a estrada e 0s
morros ao fundo. Uma delas a puxa pelo brago e fala: “Aonde vocé pensa que vocé vai?”. A
Rosa responde: “Me larga”. E as duas mulheres dizem, repetidas vezes: “Vamos tirar a roupa
dela”, e riem muito. Essas falas e as risadas foram captadas em estidio e inseridas sem muita
preocupacdo com a sincronia ou com um tratamento que fizesse o som parecer mais naturalista.
A Rosa tenta escapar e corre para a beira do rio, as duas a perseguem para fora do quadro. A
seguir vemos as trés rolando no mato seco, as duas ainda riem e repetem “tira, tira”, enquanto
a Rosa tenta escapar. (ver Figura 36). Essa cena pode ser vista como um rito de passagem. As
calgas usadas por baixo do vestido eram o ultimo sinal visivel de sua vida pregressa no trabalho

rural.
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Figura 36. As mulheres seguram a Rosa para tirar suas calcas.

Na sequéncia, as duas Rosas dangcam na estrada levantando suas roupas para se
oferecerem aos homens que passam. Elas riem muito, parecem estar bébadas. Um caminh&o
para e o0 motorista as coloca para dentro. A primeira Rosa também vai, na carroceria. De dentro
do caminhdo, vemos um plano da estrada e uma placa que indica municipios préximos. O ruido
dos veiculos volta a banda sonora. Elas s&o deixadas em um posto. Uma mulher um pouco mais
velha e bem vestida se interessa por elas. A Rosa vai ao seu encontro e elas trocam algumas
palavras, as quais ndo escutamos. A seguir a mulher ordena que um funcionario as leve para
comer. Eles saem e vemos um plano fechado no rosto da mulher, ha uma preocupacdo em
mostrar bem sua feicdo, ja que a encontraremos novamente no final do filme, quando fica claro
que se trata de uma cafetina.

Nessa sequéncia, a Rosa, que estava se mostrando arredia em relacdo aos homens apés
ter passado por momentos dificeis durantes os programas, acaba fazendo amizade com as
mulheres que lhe arrancaram as calgas e ndo demonstra desconfianga quanto a cafetina. Assim,
percebemos que apesar, e por causa, da hostilidade que ela encontrou nos homens, ela escolhe

se aliar a outras mulheres, outras Rosas que estdo em uma situacdo parecida com a sua.

Terceira Rosa - apresentagdo

Encontramos a terceira Rosa, uma jovem cabocla, fugindo de um carro. Acompanhada
por outra mulher, ela corre pela beira da estrada. A Rosa cabocla recebe mais atencdo na anélise
devido a profundidade narrativa alcangada por sua personagem, o que ndo acontece com sua
companheira. Ambas parecem ser mais jovens que as outras Rosas vistas no filme até ent&o.
Elas brincam e dangam de maneira infantil. Nessa cena, é possivel estabelecer um paralelo entre
Aopcao e o filme Ninfas diabdlicas (John Doo, 1978), no qual Candeias trabalhou como cadmera
e diretor de fotografia. Ninfas € uma producéo da Boca do Lixo, listada dentro dos géneros

“terror” e “erotismo” pela Filmografia da Cinemateca Brasileira. As duas personagens
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principais sdo duas colegiais que pedem carona na beira da estrada e matam os homens que nao
sO lhes dao carona, mas também esperam sexo em troca. Além do ato de pedir carona e as
relacBes de poder que isso implica, ha algumas outras semelhancas entre as duas obras: 0
ambiente da estrada, os veiculos que atravessam a tela, o registo do transito na cidade de Sao
Paulo, mas o que chama mais atencéo é que a mesma cena da danca coreografada pelas jovens
Rosas em Aopgéao esta presente em Ninfas (ver Figuras 37 e 38). As duas imagens congeladas
conseguem capturar o que ha de semelhante (a dancga) e o que é diferente (nesse momento, o
enguadramento) nos dois filmes. Em Aopcao, a camera registra um momento de amizade entre
as duas Rosas e, para isso, 0 enquadramento tdo proximo é utilizado para captar suas expressées
de alegria. J& em Ninfas, a camera observa de longe as duas colegiais, vestidas de maneira
fetichizada, com o intuito de obter algum prazer visual (MULVEY, 1983) da danca entre as
duas mulheres. Assim, podemos dizer que Candeias utiliza ndo s6 elementos de sua obra autoral
para compor Aopcao, mas também estabelece um dilogo critico com os filmes comerciais nos

quais trabalhou na Boca do Lixo.

-
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De volta a Aopc¢ao, ocupando todo o quadro, vemos alguns veiculos passarem em frente
as Rosas e escutamos os ruidos da estrada muito altos. Elas atravessam a estrada correndo e
param em frente a uma placa que indica o caminho para as cidades de Salvador e Vitoria. Apos
conversarem entre si, resolvem ir até um restaurante pedir carona, também usando o artificio
de levantar um pouco o vestido para mostrar as pernas. Um caminhoneiro aceita leva-las. Com
0 plano fechado nos pneus do caminhdo, acompanhamos a partida. Sob o ponto de vista delas,
vemos alguns planos da estrada, sinalizando o deslocamento, os ruidos da estrada continuam
constantes. Corte para uma plantacdo de cacau. Uma trabalhadora colhe os frutos e os guarda
em uma bolsa improvisada no avental, o plano se abre com um movimento de zoom até que
possamos ver todo o seu corpo e identificar que é a terceira Rosa, mas ela esta usando outra
roupa. Ela se levanta com dificuldade por causa do peso. Outros trabalhadores passam pelo
guadro. Com um movimento de zoom, a camera se aproxima do rosto da Rosa. Os uivos de
cachorro sdo inseridos na banda sonora, servindo novamente como comentéario para as
condicGes precarias de trabalho no campo. Ela passa as méaos no rosto e no cabelo, sinalizando
cansaco. Corta para ela e o rapaz saindo da area da plantacdo. O rapaz sai na frente e, com um
movimento de zoom brusco, a camera se aproxima dela, que olha em direcéo a estrada.

Tem inicio aqui um jogo de campo/contracampo da personagem com ela mesma,
colocando dois momentos distintos de sua vida no mesmo tempo e espago. Depois do plano da
personagem olhando para a estrada ao sair da plantacdo, ha um corte para um plano médio, em
gue vemos a terceira Rosa e sua colega caminhando no que parece ser a mesma estrada. O rapaz
gue acompanhava a personagem na plantagédo, cruza com elas, indo na direcdo oposta. A Rosa
para e se vira para observa-lo. Um zoom faz com que a cAmera se aproxime do rosto dela. Com
um corte em continuidade, acompanhamos 0 movimento do rosto da Rosa, iniciado no plano
anterior. Agora vemos seu rosto de frente. Com um movimento de zoom, a cdmera se aproxima
ainda mais dela, seu rosto agora preenche toda a tela. No contracampo, vemos a jovem ainda
como camponesa, parada na saida da plantacio de cacau. E um plano fechado e, mais uma vez,
por meio do zoom, a camera se aproxima do seu rosto. No plano seguinte, voltamos a Rosa, que
olha com firmeza para frente. (ver Figura 39)

Com essa sequéncia, a decupagem constroi a ideia de que passado e presente, a
camponesa e a Rosa da estrada, se encontram. O filme traduz a subjetividade da personagem e
a ambiguidade de sua escolha: buscando escapar do lugar predeterminado a ela, como uma
mulher, negra e trabalhadora rural, ela olha com determinagéo para frente, tentando chegar a
Sdo Paulo, mas também se lembra do seu passado, como colhedora de cacau e de tudo que

deixou para tras.
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Figura 39. Encontro entre passado e presente da Rosa.

Segunda Rosa - fuga para Séo Paulo

Um grupo de Rosas entra em um bar. Um caminhoneiro, 0 mesmo que usou o martelo
nas nadegas da segunda Rosa, aparece procurando “a loira”, como se pedisse uma cerveja. A
mulher mais velha, cafetina do lugar, informa que “vai custar uma nota”, ele aceita. Quem
aparece € outra atriz. Tendo em conta que ndo vemos mais a atriz anterior, que até entdo recebia
bastante destaque, podemos supor que essa nova atriz, também loira, passa a interpretar a
personagem da segunda Rosa, concluindo sua trajetéria rumo a cidade. Ele a puxa para si, mas
a mocga resiste. O caminhoneiro promete alguma coisa em seu ouvido. Vemos um caminh&o
partir e a cafetina correndo atrds, em vao. O caminhoneiro fugiu com a Rosa, sem pagar “a
nota” que ela havia pedido. Vemos planos da estrada e paisagens sob o ponto dela. A sucesséo
de diferentes placas de indicag@o, caminhdes e acidentes, denota que muitos quilémetros foram
percorridos. Por fim, vemos um lugar facilmente identificavel: a basilica de Nossa Senhora
Aparecida, em Aparecida, SP. A placa indica Sdo Paulo e Aparecida a direita. Assim

descobrimos que o caminhoneiro havia prometido a Rosa sua chegada a Sao Paulo.



60

|
Figura 40. Conversa entre a Rosa e 0 caminhoneiro antes da fuga.

Eles param em Aparecida. Na banda sonora ouvimos andncios de vendas de
apartamentos na cidade. A Rosa estd na porta da igreja, ela acompanha o caminhoneiro que
levanta uma enorme cruz de madeira. Ele Ihe entrega a jagqueta e faz sinal para que se afaste. O
plano se abre e vemos um fotografo se posicionando para registrar o caminhoneiro com a cruz
nos ombros. Ele paga pela foto e segue carregando a cruz. O caminhoneiro reclama do peso e,

no plano seguinte, vemos um close da rodinha na base da cruz.
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Figura41. ARosa e o caminhoneiro em'Aparecida.

Retomando o tema de seu primeiro trabalho, o curta-metragem Tambau, cidade dos
milagres (Ozualdo Candeias, 1955), no qual o diretor registra a peregrinacdo de fieis para a
cidade Tambad, no interior de S&o Paulo, nesse trecho de Aopcao Candeias explora e expde 0
chamado mercado da fé. A ironia construida pela montagem é a principal caracteristica da
sequéncia. Por algum dinheiro, o instrumento de suplicio e tortura transforma-se em adereco
para compor uma “lembranga de Aparecida”. E o caminhoneiro, que no dia a dia assedia
mulheres desacordadas, ainda vai cumprir a “promessa” de carregar uma cruz até a basilica,

com a ajuda de rodinhas.
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Terceira Rosa - Sdo Paulo

A terceira Rosa chega a S&o Paulo. Com uma panoramica horizontal em plano fechado
no rosto da terceira Rosa, acompanhamos sua curiosidade ao vislumbrar a capital. Ouvimos 0s
ruidos da estrada. No plano seguinte vemos seu rosto de frente, ela passa a mao no cabelo e
esboca um sorriso. A seguir, com 0 mesmo engquadramento, a vemos de costas, ela se abaixa e,
com um movimento de zoom para frente, seguimos o seu olhar em direcdo aos predios, ainda
distantes. Mais um plano do rosto da Rosa, ela passa a mdo no queixo e na boca, a0 mesmo
tempo aflita e deslumbrada com a cidade, percebemos que ela ndo sabe o que fazer, ou para
onde ir, agora que atingiu seu objetivo (ver figura 42). Mais uma vez seguimos seu olhar, com
uma sequéncia de zooms bruscos e panoramicas que mostram a confusdo da Rosa diante da
cidade grande. A cadmera gira 180 graus em torno dela, enfatizando seu tamanho mindsculo
diante dos prédios, que agora estdo ao fundo, bem perto, sinalizando que ela chegou ao centro
da cidade (ver Figura 43). Na banda sonora ouvimos 0s sons de carros e buzinas. Sua
companheira também aparece, ela se vira para olhar os prédios e a camera gira igualmente em
torno dela, se movimentando para o lado oposto do corpo da personagem. A seguir, a camera
faz uma série de movimentos, oscilando da altura da Rosa para baixo (contra-plongée) e
panoramicas horizontais curtas, enquadrando a Rosa, a cidade e 0s carros.

Assim, a montagem, 0s movimentos de camera na méo e 0s zooms bruscos séo usados
para representar os sentimentos das Rosas ao chegarem a capital. H4 um misto de medo e
deslumbramento, realcado pelos enquadramentos oscilantes. Os movimentos similares feitos
com as duas Rosas criam o espelhamento de suas trajetdrias, marcando que elas tém muito em
comum, mesmo que sé tenhamos conhecido com mais profundidade a vida pregressa de uma

delas.
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Figura 43. A Rosa e os prédios do centro de S&o Paulo ao fundo.

As Rosas se encontram - boate

Centro de S&o Paulo, na regido da Boca, pessoas caminham em todas as direcoes.
Ouvimos o som das conversas, das buzinas e dos carros. A terceira Rosa esta parada no meio
do vai e vem de pessoas. A cafetina que vimos no posto se aproxima, elas falam brevemente e
saem caminhando rumo a uma galeria escura. Ao entrarem na galeria, os ruidos da rua cessam
e comegamos a ouvir uma musica estrangeira, cantada por uma voz feminina (n&o foi possivel
identificar a musica). Corta para um plano fechado das costas de uma mulher, ela senta e se

vira, vemos que € a primeira Rosa. Continuamos ouvindo a mesma cangdo. Ela sorri e
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experimenta fantasias. A combinacao da trilha sonora com a expressao da personagem cria uma
atmosfera aparentemente acolhedora. A cafetina entra no camarim e escolhe o aderego que a

Rosa deve usar. Ao se retirar, grita: “Troca essa porra dessa musica”. Imediatamente o sorriso

no rosto da Rosa desaparece.

Figura 44. A primeira Rosa experimenta{ fantasias no camarim da boate.

Em um plano aberto dentro da boate, vemos a cafetina entrar em um palco cheio de
luzes seguida da segunda e da terceira Rosa. Agora ouvimos uma canc¢do instrumental com
acordes de viola. A cafetina diz: “Isso aqui vai ficar cheio de gente. Que deus me ouga. Vai
tirando, vai tirando.” — sinalizando para que elas tirem as roupas. A primeira Rosa entra no
palco, ndo fantasiada, mas como ajudante da cafetina, auxiliando-a no treinamento das mocgas.
A camera se aproxima lentamente com um movimento de zoom. A segunda e a terceira Rosa
tiram todas as roupas e se viram, mostrando 0s corpos nus, conforme as instrugcdes da primeira
Rosa e da cafetina. A Rosa as ensina pacientemente, enquanto a cafetina apenas da ordens.
Corta para um plano ao lado das mulheres no palco. Com uma panoramica vertical ascendente
no corpo nu das Rosas, vemos de perto seu treinamento. Aqui percebemos um comportamento
de camera diferente do observado até entdo. O posicionamento das Rosas no palco, a exposicéo,
confere certo erotismo a cena. Ao se aproximar delas, a cAmera percorre brevemente, em

panoramica vertical de baixo para cima, o corpo das mocas.
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Figura 47. A terceira Rosa na boate.

Nessa cena, a primeira Rosa aparece vestindo camisa e calga comprida, 0 mesmo tipo
de vestimenta que a cafetina usava quando a encontrou na beira da estrada. Pela diferenca da

Rosa na cena imediatamente anterior (no camarim), temos a impresséo de que a ideia é simular
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uma passagem de tempo, durante a qual a Rosa trabalhou como dancarina/prostituta nessa casa
e agora passou a auxiliar na selecéo de outras mogas.

O encontro das trés Rosas na boate em S&o Paulo é bastante significativo. A acédo da
cafetina, que sabe exatamente aonde ir para recruta-las, refor¢a, mais uma vez, o quanto sdo
comuns as histérias que acompanhamos ao longo do filme. As Rosas comegam o filme como
camponesas, passam a prostituicdo degradante na beira da estrada, tudo em busca de uma vida
melhor em Sdo Paulo. Mas, afinal, ndo foi a prostituicdo que instigou a primeira Rosa a
abandonar a vila de casas de pau a pique, mas a ida ao circo e o contato com uma mulher
lutadora profissional, Lana Campos. No entanto, ao chegarem a cidade, muitas delas analfabetas
e sem nenhum contato confidvel, ndo veem alternativa que ndo seja a prostituicéo, sendo assim
novamente confinadas a um lugar predeterminado por sua classe social e género.

Por mais que um momento de autoconsciéncia da condicdo de exploracdo as faca sair
do campo, os trabalhos disponiveis para mulheres dessa classe social na cidade também se
mostram degradantes e pesados. Continua sendo uma “aop¢ao”. A primeira Rosa, que aparece
numa condi¢cdo comparativamente melhor, vai trilhando o caminho para se tornar uma cafetina,

0 que ndo deixa de ser uma ascensao social.

Terceira Rosa - de volta as ruas

Com uma panoramica horizontal, vemos a movimentagdo das ruas do centro de S&o
Paulo. Ouvimos os sons tipicos da cidade. A camera percorre alguns rostos e para na terceira
Rosa (ver Figura 48). Ao se aproximar dela uma cancdo, inserida ndo-diegeticamente, invade a
banda sonora, da qual distinguimos apenas o trecho “Ninguém conhece ninguém, por isso me
enganei”, ilustrativo da melancolia estampada no rosto da Rosa. Ela parece doente, mesmo na
estrada parecia mais feliz. A camera se detém nela brevemente e se afasta. Sequem-se varios
planos da grande quantidade de prostitutas trabalhando na regido da Boca do Lixo, além do

vasto niimero de homens em torno delas.
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Figura 48. A terceira Rosa, de volta as ruas.

Sequéncia final - manchete de jornal e lixo

Mais uma vez nas ruas centrais de Sao Paulo, as varredoras de rua leem jornais enquanto
trabalham. A cdmera enfatiza as manchetes que noticiam mortes de mulheres. Em uma dessas
capas esta o rosto da terceira Rosa (ver Figura 49). Apenas ap0s sua morte, tornando-se
manchete de um jornal sensacionalista, uma das jovens Rosas consegue chamar alguma atencéo
para sua existéncia. Atencdo essa bastante efémera, ja que a ultima cena do filme registra o
momento em que a varredora joga no lixo o jornal que trazia na capa a noticia da morte da
mulher. Ouvimos uma sirene e a camera faz um movimento mergulhando no lixo, como se

seguisse a Rosa pela ultima vez. Assim, acaba a vida da Rosa e o filme.
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Figura 50. Cena final: o jornal é jogado no lixo.

Retomando nossa proposicéo de avaliar a representacdo de um “sujeito do feminismo”
e 0 posicionamento do filme, como tecnologia de género, frente aos lugares e posicoes
predeterminados para as mulheres, podemos afirmar que a obra representa esse sujeito em
alguns momentos, em especial quando, por meio de movimentos de cdmera, enquadramentos,
montagem e recursos sonoros, consegue traduzir a subjetividade das personagens. Nesses
momentos, as Rosas sdo colocadas em situacGes que as fazem questionar as regras morais,
tradicionais e religiosas, que incidem sobre as mulheres, impondo-lhes comportamentos
aprisionantes. E o caso da cena onirica, na qual a Rosa projeta seu futuro casamento infeliz; da
cena da capela, quando fica claro o peso da moral religiosa sobre as mulheres, sobretudo as
prostitutas; e do encontro da Rosa consigo mesma, que simboliza a ambiguidade enfrentada por
elas nessa tomada de decisdo. Nao obstante, ao final percebemos que as Rosas, assim como
todas as mulheres, continuam presas ao universo patriarcal. Verificamos que, na maior parte
dos casos, elas continuam ocupando uma posi¢do ja preestabelecida por seu género, classe
social e local de origem: a de prostituta. Ademais, a cidade pode ser um ambiente tdo, ou mais,
hostil que a estrada. Prova disso é a Gltima cena do filme, quando o jornal que estampa a noticia
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da morte da Rosa vai parar no lixo. Uma metéfora para a condicdo dessas mulheres
marginalizadas na sociedade.

Por fim, resgatando as formulac@es iniciais sobre a relagdo entre Rodovias e Aopgao,
podemos agora reafirmar o quanto had de ruptura no tratamento dado ao tema “estrada” se
compararmos os dois filmes. Enquanto no institucional o diretor trabalha para o Estado,
engrandecendo as obras para aumento da malha viaria, no longa-metragem autoral, ele exibe o
uso equivocado dessas estradas, que se mostram muito Uteis para o transporte de mercadorias
(poucas vezes vemos as estradas vazias), mas ndo sao empregadas para melhorar a vida da
populacdo pobre que vive afastada dos grandes centros urbanos. Pelo contrério, hd uma
inversdo: as Rosas de Aopcao acabam se convertendo também em mercadorias para transitar

pelas estradas rumo a cidade.
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Capitulo 2 - As bellas da Billings: as mulheres e a Boca do Lixo

As bellas da Billings ou da Guarapiranga é um longa-metragem de ficcao finalizado
em 1986. Contando com apoio da Secretaria de Cultura do Estado de S&o Paulo e coproducao
da Embrafilme, Ozualdo Candeias assina argumento, roteiro, didlogos, producéo, iluminagéo,
montagem e direcdo. N&o tendo encontrado qualquer informacéo sobre langamento ou exibi¢ao
na Filmografia da Cinemateca Brasileira, recorremos a pesquisa em jornais da época.

Foram consultados os acervos digitais dos jornais Folha de S. Paulo e O Estado de S.
Paulo, entre 1986 e 1989. Encontramos os seguintes registros: no “Caderno 2” do Estadao,
acerca de exibigdo ja realizada na se¢do “Pré-estreia Brasil”, da V Mostra Internacional de
Cinema e Video, em Sao Paulo (FROES, 1987, p.83); no caderno “Ilustrada”, da Folha,
anunciando a exibicdo a ser realizada no dia 19 de junho de 1988, na Semana do Cinema
Paulista, promovida pelo Museu da Imagem e do Som de S&o Paulo — MIS-SP (CINEMAS,
1988, p 10); e, por fim, no Estaddo, que anuncia a exibi¢do no Cine Sesc, de 8 até o dia 11 de
dezembro (AS BELLAS, 1989, p. 45). Em entrevista a Jairo Ferreira, para o Cine Imaginario,
Candeias explica que: “A fita, naturalmente, ndo agradou a Embra, nem aos exibidores [...].
Depois, ja estava numa fase em que a Embra ndo tinha dinheiro para investir na promocéo... e
eu também ndo tenho. Ficou por isso mesmo.” (FERREIRA, 1989, p. 9) Confirmando, assim,
que ndo houve lancamento comercial logo ap6s a concluséo do filme. As exibicdes das quais
encontramos noticia foram realizadas apenas na cidade de Sao Paulo, nos anos seguintes a 1986.

Neste capitulo, além de dar énfase as personagens femininas, destacamos outro
elemento importante para compreensao desse longa-metragem a partir de uma perspectiva que
leva em conta acontecimentos histéricos, sociais e econdmicos que incidem sobre a obra: o
gesto nostalgico do diretor em relacdo a Boca do Lixo. Personagens e lugares sdo constituidos,
e constantemente atravessados, por memorias, valores e, literalmente, restos do passado.
Caracteristicas que nos remetem a analise feita pelo critico Antdnio Céandido acerca do livro
Fogo morto, de José Lins do Rego. Segundo ele, o autor:

tem a vocacdo das situacGes anormais e dos personagens em desorganizacao.
Os seus sdo sempre individuos colocados numa linha perigosa, em equilibrio
instavel entre o que foram e 0 que ndo serdo mais, angustiados por essa
condicdo de desequilibrio que cria tensdes dramaticas, ambientes densamente
carregados de tragédia, atmosferas opressivas, em que o irremediavel anda
solto. Os seus herdis sdo de decadéncia e de transicao, tipos desorganizados
pelo choque entre um passado divorciado do futuro. (CANDIDO, 1992, p.
392)
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De maneira semelhante, ao longo de As bellas, as personagens transitam em ambientes
decadentes e em ruinas. Com pouca ou nenhuma estabilidade, ndo tém certeza sobre sua
moradia, a proxima refeicdo, menos ainda em relacao a um futuro mais distante. O passado tem
tons de nostalgia, mas esta presente também como forma de aprisionamento e melancolia das
personagens. A ligacdo com o passado, a desorganizacdo e a decadéncia ndo sdo meros
acessorios das personagens, mas as bases para sua existéncia, dialogando diretamente com a
decadéncia da propria Boca.

Destacamos que, além de trabalhar ali, Candeias também era um morador das
redondezas, detalhe que fortalece essa relagéo afetiva. Para compreender esse universo e 0
processo de queda da producao cinematografica local, momento no qual se situa a producéo de
As bellas, recorremos ao livro Boca do Lixo: cinema e classes populares (2015), de Nuno César
Abreu:

Com o fim do “milagre econdmico”, o arcabougo econdmico-financeiro que
incentivava a substituicdo das importaces pela producdo similar nacional
entrou em colapso, provocando novas questdes para a estrutura de produgdo
do pais.

As causas concretas do declinio e colapso da Boca do Lixo, a rigor, néo (...)
foram estéticas, nem erdticas. Na realidade, todo o sistema de producgdo
nacional foi corroido, e a decadéncia da Boca fez parte da decadéncia de todo
o0 cinema brasileiro, sinalizada pelo enfraquecimento, ao longo da década de
1980, da Embrafilme (e de todo o aparato estatal de apoio ao cinema), que,
progressivamente, foi perdendo poder - espago politico -, capacidade de
iniciativa e competéncia administrativa, refletindo o enfraquecimento do
regime politico que o criou. (ABREU, 2015, p. 122)

Desta forma, lembramos que os anos 1980 sdo comumente chamados de “década
perdida”, por conta da crise econdmica, que afetou profundamente ndo s6 o cinema, mas
também o pais como um todo. Segundo Komarick e Campanario (1993), a crise se manifesta
especialmente na cidade de Séo Paulo, polo de producéo industrial baseado na substituicdo das
importacOes, termo usado por Abreu para se referir & producdo de filmes nacionais, que era, na
verdade, uma politica econdmica adotada pelo governo durante os anos de ditadura. Assim, a
nostalgia de que trata o filme, remete ao colapso da Boca e reflete 0 momento politico e
econdmico que todo o pais atravessava.

Também data dos anos 1980, mais precisamente de 1982, o fechamento da Rodoviaria
da Luz, medida tomada pelo governo Maluf para descentralizar as operagdes de transporte, até
entdo totalmente aglomeradas no centro de S&o Paulo. A transferéncia do terminal, por
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consequéncia, leva a uma queda significativa na circulagdo de pessoas pela Boca e deve ser

pensada como contribuicdo para a decadéncia do local.

Notas sobre As bellas e a Boca
O titulo As bellas da Billings também remete a producdo da Boca do Lixo, aderindo a

uma caracteristica comum dos filmes produzidos na regi&o. Segundo Abreu:

As pornochanchadas - rétulo que abriga os filmes produzidos na década de
1970 que apontavam para a exploracdo do erotismo, um certo questionamento
dos costumes na esfera da sexualidade e a incorporacdo de novas tendéncias
do comportamento - combinavam a influéncia dos filmes italianos em
episédios (que juntavam humor, ironia e malicia em histdrias curtas) a
tematiza¢do dos “dilemas do dar e do comer”, que se insinuava nos filmes
brasileiros da década de 1960 (e em seus titulos pejorativos), e a atualizagéo
da comédia carioca popular urbana - a chanchada. (2015, p. 142)

Sob essa perspectiva, apesar de As bellas ndo se enquadrar no género das comédias
erdticas, o titulo segue a mesma linha da estratégia de propaganda utilizada pelos produtores da
Boca para alavancar as vendas de ingressos, insinuando a presenca de belas mulheres em cena.
No entanto, o que se vé ao longo da obra pouco tem a ver com isso.

Em relacdo ao trabalho de cadmera, observamos uma caracteristica em comum com
Aopcéao: mesmo nos planos abertos, que parecem fixos, ha uma certa oscilacdo, por vezes muito
discreta, que nos leva a crer que toda a captacdo tenha sido feita com a cdmera na méo.

A primeira sequéncia do filme é composta pelo contraste criado pela insercédo de acordes
de viola, que remetem ao universo caipira, e dois planos abertos, filmados em contra-plongée,
de paisagens urbanas de Sdo Paulo ao amanhecer. (Ver figura 51) Vemos os prédios
imponentes, repletos de luzes acesas, € o fluxo de veiculos e pessoas que vém e vao, passando
rapidamente pela tela. Sobre as imagens, vao sendo inseridos os créditos do filme. No terceiro
plano, também aberto, ha o deslocamento para um espaco campestre, mais condizente com a
trilha musical tocada na viola. Sob o sol nascente, predomina a calmaria: alguns barcos a
margem de uma represa e uma arvore frondosa, que emoldura parte do quadro, com os galhos
balangcando suavemente. Sobre essa imagem, € inserido o nome do filme: As bellas da Billings
(em letras grandes) ou da Guarapiranga (logo abaixo, menor). (Ver imagem 52) Apesar da
oposicdo entre estas imagens iniciais, continuamos na capital paulista, as margens da represa

Billings, cujo nome foi utilizado para compor o titulo da pelicula.
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Figura 51. Centro de S&o Paulo ao amanhecer.

AS BELLAS DA Blbklw

THE BEAUTIES OF BILLINGS

Figura 52. Margem da represa da Billings.

O lixo e a cidade

Com a passagem do titulo, somos novamente deslocados. Em plano fechado, a cdmera
registra o trabalho de um gari recolhendo o lixo. Durante toda a sequéncia, os acordes de viola
dividem a banda sonora com os ruidos do caminhdo da coleta, ora sendo abafados, ora
dominantes. Seguindo o veiculo, passamos a acompanhar uma parte da rotina desses
trabalhadores. O trajeto percorrido inclui o estddio do Morumbi e o Palacio do Governo,
localizados em areas nobres da capital paulista. (Ver figuras 53 e 54) Durante o caminho,
alternam-se planos abertos, nos quais vemos o veiculo de longe, como quem espera pela coleta,
e planos proximos, lado a lado com os coletores na traseira do caminh&o. Os créditos do filme

continuam passando sobre as imagens.
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Figura 53. Caminhdo do lixo em frente ao Morumbi.

Figura 54. Caminhao em frente ao Palacio do Governo.

Por fim, o caminhdo chega a Rua do Triunfo, préximo ao largo General Os6rio, no
bairro Santa Efigénia, regido denominada Boca do Lixo. (Ver figura 55) Os acordes de viola
cessam, dando lugar apenas aos ruidos dos veiculos. Em toda a sequéncia, percebemos o
conflito constante entre a musica e os ruidos da cidade, entre a riqueza das construcdes e a
precariedade do lixo. Retomando um dos elementos destacados por Fabio Uchba como tracos
do estilo préprio de Candeias, citados no Capitulo 1, identificamos na sequéncia do caminhdo
o gosto “pela experiéncia visual dos deslocamentos espaciais, por vezes aproximando-se de
uma visio de mundo dos personagens.” (UCHOA, 2017, n.p.) Candeias acompanha a trajetoria
dos garis e do lixo, ora de longe, ora de perto, alternando entre a visdo de quem apenas aguarda
a passagem do caminhdo para se livrar dos dejetos e o ponto de vista dos trabalhadores
responsaveis pela limpeza urbana.

Durante a chegada do caminh&o a Rua do Triunfo, india Rubla, atriz, cantora e violeira,
que também integrou o elenco de Maneldo, o cacador de orelhas (Ozualdo Candeias, 1981),
atravessa o plano. Um dos garis salta do caminhéo e se dirige a um bar. Encerram-se os créditos.

Enquanto o gari convida um conhecido para o aniversario de seu filho, a cdmera se volta para
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James (Carlos Ribeiro), personagem que guiara a narrativa a partir desse momento e que nos

levara as personagens femininas que sdo o foco dessa anélise.

Figura 55. Chegada do caminh&o & rua do Triunfo.

O cenario no gqual encontramos James € a porta de um bar na Boca: na trilha sonora,
uma cangio sertaneja cantada por uma voz feminina, provavelmente pela India Rubla, que esta
parada na porta desse estabelecimento. Ela recebe mencdo nos créditos do filme como
compositora da cang¢ao intitulada “Esposa e amante”, a qual ndo conseguimos identificar.

Antes de prosseguir com a andlise, € necessario que facamos um breve resumo sobre o
personagem James. Ele é a representacdo de um pseudointelectual: figura pedante, usa uma
camiseta do personagem infantil estadunidense Snoopy, um boné com o simbolo da marca All
Star. Anda de um lado para o outro mascando chiclete e com um punhado de livros embaixo do
braco, menospreza a cultura brasileira e mudou até o proprio nome, de Petrénio para James.
Em sua dissertacdo de mestrado, Aves sem rumo: a transitoriedade no cinema de Ozualdo
Candeias, Alessandro Gamo definiu o personagem da seguinte forma: “James é uma espécie
de caricatura de intelectual, carregando diversos livros de autores como Bukowski, Plat&o,
Kafka e Paulo Emilio e dizendo frases que seriam resultado dessas leituras.” (2000, p. 34)

De volta, entdo, a cena do bar, James se interessa por uma bolsa de couro que o gari esta
carregando e gque havia sido encontrada no lixo. (Ver figura 56) A cancao entoada por uma voz
feminina continua soando na banda sonora. O gari apresenta um pouco de resisténcia, mas
aceita negociar. Ndo vemos a transacdo em si, nem sabemos o valor acordado, mas James
aparecera carregando a bolsa dai em diante. Simbolicamente, € como se a transacdo do objeto
significasse também a passagem do foco narrativo, do gari, que a caAmera vinha seguindo até
entdo, para James. A sequéncia termina com o gari partindo no caminhdo e acenando para a

camera.
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Figura 56. James se interessa pela bolsa do gari.

No plano seguinte, em plongée, a cdmera acompanha a perambulacéo de James pelo
Largo do Paissandu. Neste momento, ouvimos apenas os ruidos de veiculos. James est4 com a
bolsa de couro a tiracolo, mas continua a carregar seu punhado de livros nas maos, vez ou outra
abrindo um deles aleatoriamente para folhear. A medida que ele anda pela calcada, o quadro se
abre lentamente com um movimento de zoom out, mostrando agora dezenas de pessoas em
frente a um bar.

J& na porta do bar, que antes viamos a distancia, outra cancao, também interpretada por
uma voz feminina, é inserida, como se estivesse sendo tocada a4 dentro. Em um plano fechado,
vemos 0 rosto do cantor e compositor Almir Sater, que faz aqui sua estreia no cinema,
interpretando um violeiro recém-chegado na cidade grande. Novamente, com 0 movimento de
zoom out, o quadro se abre até um plano médio e a cAmera acompanha Sater, que se dirige a
uma roda de conversa, onde é apresentado a James. Um plano fechado mostra a capa de um
livro que James esta carregando, trata-se de um exemplar de Fabulario geral do delirio
cotidiano. Erecgdes, ejaculacdes e exibicionismos, de Charles Bukowski. A camera vagueia um
pouco pelas redondezas, mostrando a conversa animada entre um grupo de pessoas encostadas

em um carro préoximo dali.

Soberano: uma viagem no tempo

Voltamos a ver a rua em plongée. James e Sater caminham pela calcada, passam em
frente ao Hotel Bentivi e ao Bar e Restaurante Soberano. James para e chama atencdo de Sater
para esse ultimo estabelecimento. (Ver figura 57) Ele aponta para cima, dizendo “olha”, e
vemos a placa “Bar Restaurante Soberano”, preenchendo todo o quadro. E continua a

apresentacao: “Aqui era o bar dos artista.”
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Look.

Figura 57. James e Sater na porta do Soberano.

A narrativa € deslocada para dentro do bar e imergimos em uma nostélgica
representacdo da produgdo cinematografica da Boca. Enquanto a cAmera circula pelas mesas do
Soberano para mostrar alguns diretores e atores, ouvimos fragmentos de trilhas sonoras e a
narracdo em off de James. A primeira mdsica inserida é o tema de A margem (Ozualdo
Candeias, 1967). Paralelamente, a camera se aproxima de um dos atores do filme, Bentinho,
que estd conversando com o cineasta Oswaldo de Oliveira. E James continua, agora com um
efeito de eco sobre sua voz, refor¢ando a ideia de lembranga: “Mas quem mais andava por aqui
era os diretor.” Com um movimento de zoom in, a cAmera atravessa entre os rostos de Bentinho
e Oswaldo, e se aproxima do diretor e roteirista Ody Fraga. Na banda sonora comeca a tocar a
cancdo de A heranca (Ozualdo Candeias, 1970), ouvimos um trecho da cancgéo de A heranca:
“Nossa vida aqui na terra ¢ cheia de cobica ma”.. James: “Os artista mesmo s6 de vez em
quando”. Ody acena para a camera. James: “Assim mesmo as da pornochanchada”. Corta para
um plano do ator e diretor Tony Vieira, que se abre em zoom out, para mostrar Ody Fraga e
outros sentados a mesa. “Mas a pornochanchada nao ¢ muito comigo nao”, diz James. Corta
para o plano de uma fotografia, de autoria de Candeias, nela estdo os diretores Carlos
Reichenbach, Rogerio Sganzerla, Antdnio Lima e Antonio Melliande. James: “Eu andei vendo
umas fitas dos marginais.” O quadro se abre e a fotografia passa de mao em mao. Novamente
ouvimos a musica de A margem. A camera faz um zoom out em uma fotografia de Luis Sergio
Person, também de autoria de Candeias. Vemos, entdo, Inacio Aradjo e Sebastido de Souza
conversando por detras de varias garrafas de cerveja, passando depois para um plano fechado
em Carlos Reichenbach, que tem ao seu lado o critico Jairo Ferreira. A musica de A margem da
novamente lugar a de A heranca. “Nem sei, eu fui ver porque os cara tavam sempre em jornal,

radio e eu via eles sempre por aqui.” A seguir vemos Joao Callegaro, também conversando com
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Jairo Ferreira. O tema de A margem ¢ inserido gradualmente. “Teve um cara que andou fazendo
umas festas aqui nesse bar quando a fita dele ficou pronta.” Paralelamente, vemos o proprio
Candeias, sentado ao fundo do bar conversando com Sebastido e tapando a boca em expressao
de segredo. (Ver figura 58) “E claro, eu morava ali no Escala, andava meio bonito.”
Abruptamente, estamos de volta ao lado de fora do bar. Em plongée, vemos James e Sater ainda
parados em frente ao Soberano, como se estivessem congelados ali durante o tour da camera
pelo bar. Ouvimos os ultimos acordes da musica de A margem enquanto James, virando-se para

seguir em frente, conclui, sem o efeito de eco em sua fala: “Mas essa Boca nao ¢ mais aqueeela.

Hehehe.”
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Figura 58. Sequéncia no Soberano.

A cena do Soberano é, sem davida, uma forma de homenagem ao cinema produzido na
Boca, na qual Candeias estabelece uma relacdo nostélgica e afetuosa com a regido. Nesta
sequéncia, o estilo de fotografia se diferencia do restante do filme, os planos séo fechados,

destacando os rostos dos personagens e a relacdo de proximidade entre eles. Ao entrar no bar,
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toda a narrativa é suspensa, e o tom de nostalgia esta presente no efeito de eco da voz de James
e nos arranjos das masicas que fizeram parte da trilha sonora dos filmes de Candeias. O uso das
fotografias feitas pelo proprio diretor, além de sua presenca na cena, remete a sua contribuicéo
como um dos principais cronistas da Boca, tendo se dedicado a registrar o local em fotografias
e no documentéario Bocadolixocinema ou Festa na Boca (Ozualdo Candeias, 1976).

De volta a rua, em plongée, vemos James e Sater deixarem a porta do Soberano. Eles
seguem caminhando, até que James se detém a porta de um hotel. Apds um breve dialogo entre
eles, percebemos que o personagem de Sater é alguém que acabara de chegar a Sdo Paulo e
sonha seguir carreira na musica sertaneja. Como explica Alessandro Gamo, no periodo de
realizacdo do filme, a regido central “era o ponto de encontro de artistas de circo e musicos
sertanejos, muitos vindos do interior, a procura de algum empresario”. (2000, p. 35) O que
explica também a profusdo de pessoas que atravessa os planos do filme com instrumentos a

tiracolo.

Gloria: trabalho domeéstico e prostituicédo

Ainda na porta do hotel, James pede que Sater o espere e entra no prédio. Com a saida
de James do quadro, deixando apenas Sater em primeiro plano, imediatamente passamos a ouvir
a can¢do Marvada pinga (Inezita Barroso), inserida de forma a parecer que esta tocando dentro
do prédio no qual ele entra, mas na verdade se trata de uma insercao ndo diegética. Do rosto de
Sater, passamos a recepcao do hotel, onde o atendente esta sentado, fazendo anotacGes. James
entra em cena sorrateiramente pelo canto esquerdo da tela, mas € interpelado pelo atendente

gue o chama de Jaime. James, entdo, volta para corrigi-lo:

- Jaime ndo, é James!

- T4 legal, senhor “Jeimes”.

Uma mulher surge do corredor ao fundo e procura por “Dona Gloria”. Ao passar, ela
encosta em James, que fica muito satisfeito com o contato. Os dois homens conversam

brevemente sobre o aluguel atrasado, e James acaba convencendo o recepcionista a deixa-lo
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pegar seus livros e ir embora sem saldar a divida. Na banda sonora, a can¢cdo Marvada pinga
reforca o comportamento malandro de James?.

Logo apds James deixar a recepcao, vemos o alto do edificio em plongée. A cancéo
Marvada pinga é suprimida e, em seu lugar, ouvimos toques de sirene que sdo uma aluséo a
desentendimentos e brigas que acontecem nas imediagdes, conforme podemos observar em
filmes ambientados na Boca, como A noite do desejo (Fauzi Mansur, 1973), no qual Candeias
trabalhou como diretor de fotografia e camera, e A freira e a tortura (Candeias, 1983). O
enquadramento nos mostra, de longe, trés pessoas no alto do prédio: uma mulher que logo
saberemos ser Gléria, um violeiro e James. (Ver figura 59) Na banda sonora, escutamos a
cancdo Va cuidar de sua vida (Geraldo Filme), que disputa lugar com os ruidos da rua. Com
um movimento de zoom in, a cAmera se aproxima para mostrar o dialogo entre James e o

violeiro, deixando Gléria de fora.

Figura 59. Alto do prédio da pensao.

Em seguida, o rosto de Gléria preenche toda a tela. O plano se abre e a observamos
enquanto estende roupas no varal. A camera se detém sobre sua figura: seu cabelo, grisalho e
crespo, um pouco baguncado, suas rugas e marcas de expressdo transmitem cansago e
melancolia, caracteristicas que sdo reforcadas pela cangdo que comeca a tocar, Hace un afio
(Valdez Leal). (Ver figura 60) A musica, neste momento extradiegética e em espanhol, desperta

a memoria da personagem, Ela volta o olhar para frente e a cdmera continua detida em seu

2 Uma andlise especificamente sobre o papel da musica neste filme foi realizada no artigo “A musica popular em
As bellas da Billings”, e encontra-se disponivel em https://portalintercom.org.br/anais/sudeste2018/resumos/R63-

0487-1.pdf .
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rosto: olha para baixo, para cima, para baixo novamente, como que rememorando uma
lembranca dolorosa, até se afastar do varal. A camera a segue. O homem, que vimos de longe
conversando com James, esta agora sentado, com uma viola nas maos. Gloria para em frente a
ele, nds a vemos de costas, e continuamos ouvindo a can¢do. Ha4 um corte e 0 enquadramento
muda, passamos a ver o rosto do violeiro em primeiro plano, ao qual se junta o de Gloria, ao se

agachar para pedir:

- Toca aquela!

- Aguela qual?

- Faz um ano.

- P, faz s6 um ano? - em tom de zombaria.
- N&o interessa. Porra... pra mim foi onti.

Figura 60. Gldria estende roupas no varal.

O violeiro comeca a tocar Faz um ano, versdo brasileira de Hace um afio, interpretada
por Nh6 Pai. Cancdo que também é utilizada A freira e a tortura, na cena da visita da
protagonista Joana (Vera Gimenez) a uma prostituta doente. Gléria acompanha de perto a
execucdo da cancéo, seus cabelos rocam o braco do violeiro. Sua expresséo vai ficando mais
tensa, ela franze a testa e morde um dos dedos, enquanto balanga ligeiramente a cabeca,
acompanhando a melodia. (Ver figura 61) Com um zoom in, a cAmera se aproxima lentamente

do rosto da personagem. (Ver figura 62)
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[He wenl far away,]
[he didn't want my loyve anymore]

Figura 61. Gldria acompanha a execugdo da musica.

[GhYsUchisadness)
[I havewipediSoimany tears off my ¢

Figura 62. A camera se aproxima de Gloria.

Ao chegar muito perto, ha um corte e passamos a um plano médio, no qual vemos
Gléria, o violeiro e James, em meio as roupas penduradas no varal e entulhos. Nesse momento,
destaca-se ainda mais 0 ambiente em ruinas, muito recorrente na obra de Candeias. Ao redor
dos personagens, como uma moldura, restos de construgéo, telhas quebradas e pedacos de
madeira adornam a construcdo antiga, repleta de remendos e fios pendurados, e realcam a
decadéncia do lugar. Gldria continua contemplando atentamente o violeiro. Esse e outros locais
decadentes ao longo do filme, onde habitam os personagens marginalizados de Candeias, se
contrapGem as imagens iniciais dos prédios altos e de constru¢des imponentes, simbolos do
poder econémico e politico, como o edificio do Banespa e o Palacio do Governo. (Ver figura
63)
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Figura 63. Gléria, violeiro e James na laje.

De toda a laje, o local escolhido para filmar a cena € o mais caotico. Pedagos de janela,
pisos, telhas e ferros retorcidos contrastam com a beleza da musica cantada pelo violeiro.
Contudo, a0 mesmo tempo, a letra acaba reforcando a decadéncia, por tratar de uma historia de
abandono. Outro detalhe importante para nossa analise é que esta cancdo foi composta, e
regravada por diversos artistas, com o eu-lirico no masculino, mas aqui o violeiro a interpreta
no feminino, fazendo com que se encaixe perfeitamente em uma possivel historia do passado

de Gloria, conforme podemos verificar nos trechos a seguir:

Faz um ano que ele foi e ndo voltou

Foi embora e sozinha me deixou

Foi pra longe, ndo quis mais 0 meu amor

Pois foi embora, eu fiquei triste chorando a minha dor

Faz um ano que seus labios eu beijei

Na estagdo, muita trémula fiquei

Suas maos, com bem forga apertei

Oh, que tristeza, dos meus olhos quantas lagrimas enxuguei

Consideramos importante destacar que a can¢do em espanhol possui a letra bastante
diferente da versdo em portugués. Enquanto a versdo com o eu-lirico feminino destaca saudade
e tristeza, na versdo original, o eu-lirico masculino demonstra rancor pela mulher que o deixou,

acusando-a de trai¢éo e esperando 0 momento de sua vinganca.

Hace un afio que yo tuve una ilusion
Hace un afio que se cumple en este dia
Tu recuerdas que en tus brazos me dormia
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Que yo inocente y muy confiado te entregue mi corazon
Ese tiempo tan feliz no volvera

Mi carifio lo pagaste con traiciones

Me has dejado solo crueles decepciones

Pero anda ingrata como pagas otro a ti te ha de pagar
El recuerdo de tu amor quiero olvidar

Me quisiera emborrachar de sentimento

Te quisiera yo borrar del pensamento

Pero es inutil que borracho mas y mas te he de acordar
Pero el tiempo es justiciero y vingador

Y a pesar de tu hermosura placentera

Hoy te sobra muchos hombres que te quieran

Pero mas tarde no habra nadie que se acuerde de tu amor

Na sequéncia, James e Gldria entram em cena dangando. A musica, entretanto, volta a
ser ndo diegética. Mesmo nesse momento, James ainda carrega seus livros e a bolsa de couro.
Gléria o beija na boca, ele ri envergonhado, mas continua a danca. (Ver figura 64) A camera
retorna ao violeiro e o som volta a ser diegético. De volta a James e Gloria, a cancdo passa a
ser ndo diegética e em espanhol. Mais uma vez, Gloria tenta beijar James, mas agora ele se
esquiva. A camera se aproxima, mostrando as investidas da mulher, até que James passa a
empurra-la. Paralelamente, a mulher que estava procurando pela “Dona Gléria”, na recepgao,
chega ao local acompanhada por uma colega, ambas sdo prostitutas. (Ver figura 65) Elas olham

a situagdo com desprezo e reprovacao:

- O que é isso? O tempo dela ja acabou.
- Coitada! S6 que ela ndo sabe disso.

E, se dirigindo a Gloria, avisam:

- As criancas ja estdo 14 embaixo, mulher! Que coisa!
- A perua da escola ja vai passar. Corre!

A camera se volta novamente para Gloria e James, agora em atrito devido a insisténcia
da mulher em agarra-lo. Ele finalmente se desvencilha e a deixa sozinha. Ao fundo, vemos a
placa do hotel Escala, que ja havia sido citado por James na cena do Soberano. (Ver figura 66)
O Escala pode ser considerado também um ponto de intersec¢éo e dialogo na obra de Candeias.

O hotel figura tanto em filmes como As bellas e A freira e a tortura, quanto em seus registros
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fotogréficos, compondo assim mais um elemento do gesto nostalgico empreendido pelo diretor

no filme analisado, tanto em relacédo a sua propria obra, quanto a Boca.

Figura 64. James e Gldria dancam na laje.

Figura 66. Gléria ap06s ser rejeitada por James. Hotel Escala ao fundo.
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A cangédo Hace un afio continua soando na banda sonora, sendo interrompida apenas
pelos berros da mulher que grita insistentemente: “Gloria! Gloria!” Mas Gléria continua
rememorando seu passado e nem sequer olha para quem lhe dirige a palavra. Por meio do zoom
in, a camera se aproxima para mostrar sua expressdo, ainda mais triste e cansada do que no
comeco da sequéncia na laje, até que ela se retira do quadro, deixando apenas 0s arranha-céus
desfocados ao fundo.

Em plongée, avistamos a porta do prédio onde algumas criancas estdo brincando. Logo
atras delas, uma Gléria diferente, ja vestida com outra roupa e com os cabelos bem alinhados,
como uma boa dona-de-casa, chega para levar as criancas. Ao lado hd uma placa, na qual se 1&
em letras garrafais: “Agite antes de usar. Sexo explicito.”. Buscando na base Filmografia
Brasileira da Cinemateca Brasileira, descobrimos tratar-se do cartaz do filme Agite antes de
usar (Black Cavalcanti, 1985), o que revela que o local ao lado da pensao pode ser uma pequena
sala de exibigdo. Apesar da placa utilizada trazer o nome Art Palécio, verificamos que o Cine
Art Pal&cio estava em atividade na época, porém sua localizacdo era na Avenida Sao Jodo, 419,
e ndo na rua do Triunfo, onde se desenrola essa parte do filme. O Cine Art Palacio era um
cinema grande e luxuoso, muito diferente da fachada simples na qual esta a placa, que pode
significar uma alus@o ao cinema paulista ou mesmo uma ironia, diante da enorme diferenca
entre os dois lugares. Além disso, é interessante notar que, quando da chegada de James e Sater
a porta do edificio, a placa anunciava a exibicdo de outro filme, Jogo Duro (Ugo Giorgetti,
1985). (Ver figuras 67 e 68) A substituicdo dos filmes no cartaz denota uma cuidadosa
construcdo dos elementos que comp&em a cena analisada, sempre em busca de dialogo e alusao
a producdo cinematografica da Boca do Lixo, que aqui € literalmente colocada em cima de um
filme bem recebido pela critica e vencedor de prémios nos festivais de Brasilia e Fortaleza

daquele ano.
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Figura 67. Frente da sala de exibicdo quando James chega a pensé&o.

Figura 68. Frente da sala de exibi¢do quando Gléria sai para levar as criangas.

Se despedindo das criangas, as duas mulheres que interpelaram Gléria na laje também
saem do prédio. A camera se aproxima com 0 zoom e, na banda sonora, ouvimos o soar das
sirenes mais uma vez. Junto ao som, com um corte brusco, a cdmera enquadra em plano fechado
0 rosto de uma das mulheres, que olha para seu corpo e ao seu redor e diz, lentamente, em tom
de reflexdo e indignacdo: “Puta que o pariu, se eu ndo me cuidar, vou acabar sendo baba de

filho da puta.” (Ver figura 69)
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Figura 69. A camera se aproxima do rosto da personagem.

Na sequéncia da laje, é Gloria quem assume o protagonismo, pela atencdo que a cAmera
Ihe da e, também, pelo fato de que é ela quem guia a trilha sonora, escolhendo a cancéo a ser
tocada. Assim, o filme consegue colocar em cena questdes de género, classe e idade: Gléria é
uma ex-prostituta, mulher pobre, provavelmente migrante, forcada a abandonar a profisséo
porque “o tempo dela ja passou”, como diz a prostituta mais jovem. Ou seja, envelheceu. A
camera, por outro lado, parece ndo se importar com isso. Os insistentes planos fechados no
rosto de Gldria sugerem aspectos subjetivos. Sua expressividade, a crueza das linhas do rosto,
sem preocupacdo com retoque, nos permitem pensar em toda uma vida pela qual ela ja passou.
Encarnando, assim, a experiéncia de envelhecimento da mulher, ndo s6 a prostituta, e sua
condicdo numa sociedade que exige padrBes de beleza praticamente inalcangaveis e descarta as
mulheres depois de uma certa idade, confinando-as ao trabalho doméstico.

A discriminacdo em relacdo a idade de Gloria esta presente em trés momentos: na piada
feita pelo violeiro, que ironiza o nome da musica “Faz um ano”, dando a entender que para ela
ja se passou muito mais que um ano; na recusa de James, que literalmente foge de Gloria; e,
por fim, nas palavras das duas jovens prostitutas, que a pagam para cuidar de seus filhos e ndo
hesitam em reprovar Gloria por tentar obter um certo prazer, ou fugir da realidade, ao dangar
com um homem mais jovem.

A sequéncia também pode ser interpretada a partir do conceito de “sujeito do
feminismo”, de Teresa De Lauretis (1994). Conhecemos Gloria estendendo roupas no varal,
ocupando uma posicdo esperada para ela como uma mulher, pobre e de idade mais avangada.
A personagem, ao deixar essa tarefa doméstica para buscar um momento de prazer, ao pedir

uma cancdo, dangar e beijar James, tenta se posicionar fora deste lugar predestinado. Nesses
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instantes de ruptura, vemos a Gloria no que poderiamos chamar de um lugar fora da ideologia
do género. Logo, no entanto, ela é repreendida e forcada a reocupar seu lugar dentro dos padrdes
da sociedade patriarcal para executar outra tarefa doméstica, cuidar das criangas.

Também é interessante destacar 0 momento em que uma das prostitutas mais jovens
reflete sobre sua profisséo e seu futuro, afirmando que precisa se cuidar para “ndo acabar sendo
baba de filho da puta”. Segundo estudo feito pela antropologa Claudia Fonseca, durante os anos
de 1994 e 1995, com 60 mulheres prostitutas que trabalhavam nas ruas do centro de Porto
Alegre, o servigo doméstico € visto como ocupacao degradante por quem tem como principal
renda o trabalho na prostituicdo. Fonseca explica que, devido a instabilidade da clientela, para

a mulher prostituta:

A alternativa mais comum [como fonte de renda complementar] é o servico
doméstico em casa de familia - mas esta atividade — [sic] classicamente
acionada por mulheres do baixo meretricio é quase sempre apresentada em
termos pejorativos: “A dona queria me fazer de escrava. Tinha que lavar trés
trouxas de roupa e cuidar de um punhado de criangas. la ganhar em um més o
que ganho aqui (na praga) em trés dias. Nao fiquei com ela nem uma semana!”
E sempre que alguém aceita trabalhar neste ramo ai sim surge alguma
justificagdo: “Vou para a praia ver se ndo arrumo umas faxinas - SO até passar
a crise, até o movimento aqui na praga melhorar.” (FONSECA, 1996, p. 21)

A preocupacao em justificar o exercicio da atividade doméstica, segundo Fonseca, ndo
aparece quando se trata do trabalho como prostituta. As mulheres entrevistadas ndo veem
necessidade de encontrar desculpas para a prostituicéo, elas se posicionam como trabalhadoras
independentes, livres de jornada diéria e de obrigaces com os patres. Assim, percebemos que
a preocupacao da personagem de As bellas em acabar sendo obrigada a cuidar de criancas (um
trabalho domeéstico) realmente faz parte dos dilemas enfrentados pelas prostitutas, dentro de um
trabalho de grande instabilidade e que nédo € reconhecido legalmente. A atitude das jovens
prostitutas aponta uma certa relacdo de poder: elas séo patroas de Gléria e ndo querem passar a
ser empregadas.

A utilizagdo das duas versdes da mesma cancdo, em espanhol (eu-lirico masculino) e
em portugués (eu-lirico feminino), que tém abordagens bastante distintas entre si, também pode
ser interpretada como forma de representar os diferentes pontos de vista mobilizados na cena.
De um lado, esta a perspectiva de Gldria, que rememora seu passado e lida com essas memorias

dancando e tentando beijar James; de outro, a perspectiva dos demais personagens, que
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repreendem as atitudes de Gldria. o violeiro, que zomba de sua idade, James, que recusa seus
beijos, e as prostitutas, que ndo se conformam ao ver a mulher mais velha procurando ter um
momento de prazer.

Esse retrato de Gloria também alude ao destino de desmanche da Boca do Lixo como
polo de producdo cinematografica. O gesto nostalgico do diretor ao realizar As bellas é
estendido a personagem da prostituta forcadamente aposentada. A frase proferida por James
“Essa boca ndo ¢ mais aquela” e a dita pela prostituta mais jovem “O tempo dela ja passou”,
quando colocadas lado a lado, dizem a mesma coisa. Referem-se com desdém a um lugar, ou
pessoa, que j& teve seu momento de esplendor e agora se encontra em decadéncia. Nesse
sentido, a banda sonora, a exemplo da cancdo Faz um ano, corrobora a ideia de abandono e

definhamento, que ainda serd mais reforcada em outros momentos do filme.

Andancas pela cidade: James procura sua familia

Apds a cena de Gloria, James resgata, enfim, seus livros no quarto da penséo. Ele e Sater
voltam a caminhar pelas ruas movimentadas do centro de Sdo Paulo, até pararem para conversar
em uma esquina. Nesse momento, a camera se posiciona em um plano médio, do outro lado da
rua, que vai se abrindo gradualmente em zoom out para mostrar mais do cenario urbano. Vemos
0S personagens gesticularem e escutamos sua conversa, gravada em estdio e inserida
posteriormente. James fala pela primeira vez da familia, mée e irmas, e convida o0 musico a
acompanha-lo até a casa da Mae, ja que é aniversario de uma de suas irmas, Aspasia. Eles entdo
se dirigem a estacdo da Luz e embarcam em um trem. Além de se deter sobre as paisagens que
se desdobram pelas janelas, a cAmera registra o cotidiano desse meio de transporte: a espera
para se sentar, o portador de deficiéncia fisica que pede ajuda distribuindo panfletos e depois é
retirado a forca de dentro do vagéo pelos guardas. Sater, personagem que representa 0 migrante
que acabara de chegar a cidade grande, se espanta com a expulsao do rapaz, mas James trata de
normalizar o ocorrido: “Nao esquenta ndo, ¢ assim todo dia.”

Apbs longa viagem de trem, eles chegam a uma regido muito diferente do centro. Na
banda sonora, ouvimos latidos de cachorro e, na imagem, predominam as arvores e o chao de
terra. James explica que o local, onde funcionava uma churrascaria, pertencia a seu pai, que
“puxou o carro”, ou seja, deixou a familia. Eles comegam a subir a escada do local em ruinas,

o local estd abandonado, em definhamento, como o cenario da laje analisado anteriormente.
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Logo James é informado que sua familia havia sido colocada para fora dali, e retorna ao centro
para encontrar Belfiore, personagem interpretado por Mario Benvenultti, ator que, ao lado de
Valeria Vidal, protagonizou o filme A margem, primeiro longa-metragem de ficcao dirigido por
Candeias.

Conhecemos Belfiore enquanto ele faz cobrancas de aluguel em mais um prédio em
ruinas no centro de S&o Paulo. Com poucos didlogos, Candeias utiliza a musica Saudosa maloca
(Adoniran Barbosa) para completar o sentido das imagens. Nesta sequéncia, destacamos 0
momento em que ele vai cobrar uma mulher. Belfiore vai ao encontro da moca e gesticula, ja
impaciente: “Qual é?” (Ver figura 70) Ela se abaixa e cochicha no ouvido de um boneco, de
tamanho quase adulto: “Chegou o pentelho.” O local também ¢ repleto de entulhos e mofo,
reforcando a linha de habitacdes decadentes ocupadas pelos personagens. Na banda sonora,

continuamos a ouvir Saudosa maloca.

- Qual é? E a minha bufunfa?

- PG, d& mais um tempinho pra mim.

- P6 digo eu. Mas sera que daqui a pouco eu vou ter que por 0s pingos nos is.
- Mas as coisas tdo muito ruim. Ndo é paia ndo, mas nos estamos sem
publicidade.

Belfiore se aproxima dela, toca em seu brago e depois na cintura, dizendo: “T4, a gente
podia fazer um acerto, né?” (Ver figura 71) Ela fica nervosa e, se afastando, responde: “Que
acerto?” Belfiore cochicha no ouvido dela: “A gente podia botar um chifrinho no Oscar”.
(Pronunciando Oscar, como nome proprio, Oscar) E ela responde: “Oia que o senhor esta
mexendo com a nossa moral, hein.” Um primeiro plano do rosto de Oscar, um boneco pintado
de cor prateada, é inserido. E Belfiore diz: “Deixa ele pra 14.” Ela insiste: “E o Oscar?”
(Mudando agora a prondncia para Oscar, como a premiacio norte-americana). E Belfiore,
segurando a mulher pelo brago, responde: “Pau no cu dele.” O plano seguinte ¢ de um homem,
pintado da mesma cor que o boneco, fazendo um gesto com as maos, acompanhado pelo som
da buzina estridente, como que reafirmando a Gltima frase de Belfiore e, talvez, sugerimos,
fazendo uma brincadeira com a premiacgdo internacional de cinema. (Ver figuras 72 e 73)
Seguindo essa perspectiva, é interessante lembrar que O beijo da mulher aranha (Hector
Babenco, 1985), realizado em coproduc¢do com os Estados Unidos, foi o primeiro filme latino-

americano indicado ao Oscar na categoria de melhor filme. Tendo em vista que, em 1985, As
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bellas estava em fase de producdo, é provavel que os trocadilhos sejam um comentario de

Candeias sobre a repercussao da indicacdo do filme e a expectativa criada na imprensa.

Figura 70. Belfiore chega para cobrar o aluguel.

4,:2‘

oot

-You couldicheaton@scar,
-You'relinsultinglourihonor!

Figura 71. Belfiore se aproxima da mulher para propor uma troca.

Forget nim.

Figura 72. Boneco Oscar.
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Figura 73. Homem pintado faz gesto com as mé&os.

O trecho acima recebe destaque ndo s6 pela alusdo ao Oscar, que reforca nosso
argumento de que, durante todo o filme, o diretor busca dialogar com o cinema de diversas
formas, mas principalmente para a analise sobre a representacdo da mulher. Neste caso, trata-
se de uma dancarina que vive sozinha e, por estar nessa posicéo, é alvo do assédio de Belfiore.
Ciente de sua posicao de poder, 0 homem encontra ali uma mulher que julga vulneravel, ento,
sem cerimonias, sugere a ela que compense o valor do aluguel com favores sexuais, atitude que
ele ndo tem em relacdo a qualquer outra mulher ao longo do filme. Vemos aqui um
comportamento muito comum na sociedade patriarcal, que mercantiliza corpos femininos,
colocando-os como objetos disponiveis para a satisfacio do desejo masculino,
independentemente de consentimento.

A sequir, Belfiore deixa o prédio. A buzina, que acompanhava o gesto do homem
pintado, é transformada em buzina de carro com o corte da cena. Acompanhamos a
movimentacdo em plongée, de forma que podemos observar todo o edificio em ruinas, repleto
de entulhos e roupas penduradas no varal. A canc¢do Saudosa maloca continua tocando na banda
sonora até 0 momento em que James e Sater encontram Belfiore. Ao entrar em seu carro, um
Volskvagen Sp2 marrom, Belfiore é abordado por James, que busca noticias da mée. Os trés
entdo se dirigem para a casa na Guarapiranga. Acompanhamos o trajeto com dois planos que
indicam o afastamento da regido central, até a chegada do veiculo a um portdo de madeira, que
guarda mais uma casa em ruinas e cercada pelo mato alto. (\Ver figura 74)
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Familia, mulheres em cena e ruinas

Figura 74. Belfiore, James e Sater chegam a casa da Guarapiranga.

Ao descer do carro, Belfiore aperta 0 n6 da gravata, reencenando o gesto incessante do
personagem de A margem, também interpretado pelo ator Mario Benvenutti. Sons de passaros
e galos sdo inseridos, reforcando a ideia de afastamento do centro. Durante a entrada de James
e Belfiore na casa, 0 enquadramento em plano médio permite que vejamos detalhes do
ambiente. Trata-se de uma construcdo elaborada, com tijolos a vista, portais arredondados e
diversas passagens de um cémodo a outro, que ja deve ter sido um comércio ou residéncia de
pessoas abastadas. Apesar disso, o imdvel parece abandonado, nas paredes ha marcas de fogo,
e a mobilia é composta por entulhos e velharias. Dando uma boa olhada no lugar, Belfiore diz:
“E, isso aqui esta precisando de uma pequena reforma.” O tom de suas palavras é sério, mas
entendemos a insercao dessa fala como uma ironia, diante das condicGes precarias do local.

Com alguns sons de passaros cantando, vemos, pela primeira vez, uma das irmas de
James, Aspasia (Claudete Joubert). Ela esta sentada em um sofé, mexendo continuamente em
uma mecha de cabelo, enquanto um homem a beija no pescoco e segura uma de suas coxas.
(Ver figura 75) Embora a descricdo da cena possa parecer erética, a impressao que temos € de
que Aspéasia ndo esta sentindo as caricias do homem, j& que ndo esboca qualquer reac&o.
Belfiore entra no quadro e se senta na poltrona ao lado, mas o casal parece ndo se importar com
sua chegada. Belfiore, entdo, a toca na outra coxa e diz: “O, d4 um tempo ai menina.” Veréonica
apenas levanta os olhos e nada diz. E seu noivo, Eustaquio, quem pergunta: “Quem é o amizade
ai?” Novamente, ela ndo responde, continua apenas alisando a mecha de cabelo e olhando para
Belfiore. Eustaquio a pega pelo rosto, virando-o para si, e repete a pergunta. Ela enfim

responde: “E o padinho.” Belfiore continua com a mao em sua coxa e da leves tapinhas. O
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enquadramento muda, fazendo um close no rosto de Aspéasia, enquanto ela continua o
movimento quase inconsciente no cabelo. Um som de bigorna ressoa na banda sonora, até ser

interrompido por uma voz feminina que pergunta: “Quem ta ai?”

Figura 75. Belfiore, Aspésia e Eustaquio.

A voz é da Mée e vem de outro lugar da casa. Por ora, vemos apenas um plano detalhe
de sua méo apagando o cigarro em um cinzeiro ja com algumas bitucas, ao lado de um abajur,
um reldgio, um copo, uma garrafa de cachaca e uma pequena TV desligada. (Ver figura 76) A
voz da Mae possui sotaque italiano carregado, é rouca e impositiva. Apds ser informada que o
visitante ¢ Belfiore, ela responde: “Eu quero saber da Verdnica, que eu mandei ela pra vigiar o
noivo da Aspasia... (Tosse) Madonna, te digo eu Belfiore amigo.” A expressdo “Madonna” vem
do italiano e equivale a “Virgem Maria” em portugués. Ao final da fala da Mae, vemos o rosto
de Belfiore sorrindo. Comeca a tocar o bolero Quizas, quizas, quizas, interpretado por uma voz

feminina, que acompanha as apari¢des da Mae, quando confinada ao espaco do quarto.



97

M "wantto know aboulWeronica.
~ JIftold her to ke_ep_
& A

Figura 76. Quarto da Mae.

La fora, James conversa com Sater e explica, referindo-se a Belfiore: “Esse casdo
também nZo € dele, é que ele transa 0s homem la de cima. O, o lanceiro t4 vindo.” Esse dialogo,
como outros no filme, serve para dar mais detalhes sobre algum dos personagens. Neste caso,
recebemos mais informacGes sobre Belfiore que, apesar de se comportar como dono de todas
as “mansdes” em ruinas que aparecem no filme, ndo € proprietario de nenhuma delas.

Deixando James e Sater, a cAmera passa a acompanhar a caminhada de Belfiore as
margens da represa de Guarapiranga até encontrar Verénica (Silvia Gless). Ela chega vestindo
apenas uma saia, sem blusa e com os seios a mostra. Ao ver Belfiore, ela veste a blusa
naturalmente, sem demostrar qualquer vergonha ou pressa para se cobrir. Os dois se abracam
sorridentes.

J& de volta ao interior da casa, em plano médio, a cAmera fica posicionada para
enquadrar um retrato antigo em preto e branco, como se fosse um habitante da casa, a espera
das visitas. (Ver figura 77) Em segundo plano, James e Sater entram na sala e, devido ao
enquadramento, temos a impressao de que estdo sendo recepcionados pelo retrato. A voz da
Mae logo os interpela: “Vocés vieram sem me avisar. Eu devia deixar vocés sem comer.”
Passamos a um plano fechado do retrato, que em seguida se abre lentamente para mostrar a
presenca de Aspéasia e Sater. Acompanhando este Gltimo, somos apresentados a outro retrato

antigo, desta vez de um casal. (Ver figura 78)
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Figura 77. Retrato posicionado para receber os visitantes.

Figura 78. Retrato de casal na sala.

A Mae continua: “Mas respeitando as visitas, va 1a... Olha, tem comida na geladeira.”
Os retratos que decoram a casa, também chamados fotopinturas, se popularizaram no Brasil nos
anos 1950 como forma de preservar a imagem de entes queridos (KUSMA, 2016) e remetem a
ideia de familia, passado e tradicdo. Nesse sentido, entendemos que a presenca dos quadros, e
a insisténcia da camera em registra-los, como se fossem também habitantes da casa, representa
0 peso dos valores familiares, que incide sobre a Mae e suas filhas. A esse respeito, Gamo
(2000), entende que:

O narrador constitui a representacdo dessa familia, a partir da marginalidade
de seus componentes, distanciando-se dos moldes que tém a tradi¢do cristd e
o0 otimismo burgués como referéncias. O papel da mée, que tenta se posicionar
como elemento de relacdo com um passado, frente ao qual a situacdo da
familia Ihe parece ser de desordem, é desautorizado pelas circunstancias que
a cercam. (GAMO, 2000, p. 37)
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Concordamos com a afirmacdo de que a familia é constituida por personagens
marginais. Entretanto, o diretor utiliza os valores cristdos e burgueses como referéncia a ser
achincalhada, ironizada e desconstruida, a medida que demonstra a inviabilidade desses valores
dentro da realidade de uma familia composta por pessoas marginalizadas.

Além disso, também observamos, em acordo com Gamo que, em varias ocasides, a Méae
busca se atrelar a uma certa tradicdo familiar. Contudo, a personagem €é propositalmente
incoerente, ja que defende esses valores apenas quando se trata de Aspasia, esquecendo-0s
completamente quando o assunto é Veroénica.

A Mae prossegue, se referindo a Veronica: “Onde t4 aquela arrombada? Que eu mandei
ela vigiar a Aspdsia pra ela ndo se perder.” Enquanto isso, Aspasia e Eustdquio continuam na
mesma posicao em que 0s encontramos ao chegar na casa: ela mexendo no cabelo, ele beijando-
a no pescoco e tocando sua coxa. A Mae, que participa da cena apenas com sua voz, parece

ignorar a presenca do casal e passa a indagar sobre Sater:

- Meu James, quem é o desconhecido e o que ele faz?
- E cantador sertangjo.
- Mais um vagabundo aqui em casa.

Sater gargalha em siléncio e James faz sinal para que ele ndo se importe. A Mée
continua: “Nao va deixar ele encostar a mdo em dona Aspasia. E fala pra ele que ela ¢ virge.”
Os dois riem.

Ja tendo ouvido falar sobre a virgindade da moca, ao ser avisado de que seria
apresentado a Aspasia, Sater pergunta a James: “Essa € a virgem?” James nao responde, apenas
fecha a cara, demonstrado ndo ter gostado da pergunta. Finalmente saindo da posicdo de
aparente indiferenca, Aspasia se levanta para cumprimentar Sater e a cdmera acompanha seu
movimento. (Ver figura 79) O noivo também levanta e se retira reclamando: “Isso aqui ndo ta
dando mais pra mim nao. Eu vou indo, depois a gente conversa.” Nenhum dos personagens se

despede dele.
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Figura 79. Aspasia volta sua atencéo ao visitante.

Os trés estdo em cena, com James ao centro, que continua a apresentacéo, dirigindo-se
a irma: “Esse daqui ¢ um amigo meu, eu t6 empresando.” Com a saida de Eustaquio, Aspasia
passa a olhar para Sater de cabeca erguida. O enquadramento muda e passamos a ver apenas o
rosto erguido de Aspasia encarando Sater. James refaz a apresentacao, ou talvez seja 0 mesmo
trecho visto de angulos diferentes. Aspasia pergunta: “E o que ele faz?”” James responde rindo:
“E cantor sertanejo.” Aspasia: “Ah, ele canta?” James: “Canta.” O enquadramento muda
novamente, para um contraplano no qual Sater encara Aspasia de volta. Ouvimos apenas a voz
de James, que explica: “Entdo eu levei ele 14 na Billings pra cantar uma moda no teu
aniversario.” Sater desvia o olhar por um momento e concorda com um murmurio. James
prossegue: “Mas vocés tinham mudado, nem me falaram nada.” A camera agora mostra James
ao fundo, de frente, enquanto Sater e Aspasia continuam se encarando demoradamente. (Ver
figura 80)
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Figura 80. James apresenta Aspasia e Sater.

Nesta cena, por meio dos enquadramentos e movimentos de camera, que acompanham
a movimentacdo da atriz, Candeias cria uma atmosfera de atracdo entre Sater e Aspasia. A
personagem, até entdo inerte no sof4d com o noivo, ganha voz e expressividade ao encarar o
violeiro, indo além do papel que era comumente atribuido as mulheres nas producgdes da Boca.

Segundo Abreu:

As atrizes eram o centro das atencBes nos filmes da Boca do Lixo. A
exploracdo comercial dos filmes, seu apelo ao publico, apoiava-se na figura
da mulher, real¢cando suas caracteristicas fisicas - a beleza e a sensualidade
dos corpos, em suas performances em cenas erdticas, no sex appeal. Por isso,
era senso comum que, de uma atriz de pornochanchada, ndo se deveria exigir
muito mais que a presenca fisica, pois os recursos cinematograficos -
movimentos de camera, enquadramentos, a montagem etc. - trabalhariam por
ela, evidenciando seus talentos. Esta visdo tendia a tornar secundario um
trabalho mais apurado de interpretacdo feminina. A utilizac8o dos elementos
expressivos do cinema parece convergir para o corpo da mulher, que, assim,
se torna a verdadeira atragdo, conduzindo a iluminagdo, a decupagem, a
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montagem, o desenvolvimento dramatico do filme. (ABREU, 2015, p. 171-
172)

A performance da atriz apresenta diferentes formas de atuagdo: ha momentos nos quais
a atriz se posiciona de forma passiva, quando a personagem se deixa ser apalpada pelo noivo,
e outros nos quais ela adota uma postura mais ativa em suas expressdes e movimentos corporais.
Quando esta perto do noivo, ela assume um ar de indiferenca, inércia. Ao vé-lo sair, ela aos
poucos vai se revelando mais ousada, encarando Sater de cabeca erguida e com interesse. Essas
acOes revelam que a personagem, apesar da aparente ingenuidade, esta ciente de sua posicao
dentro da familia. Ja que ela é a esperanca da Mée para tirar a familia da miséria, por meio do
casamento com um homem rico, age de forma a agradar o noivo.

Esta cena também pode ser interpretada por meio dos conceitos de posicionamento
dentro e fora da ideologia do género, de Teresa De Lauretis (1994). Ao se colocar como objeto
de desfrute, tanto na diegese quanto pelo olhar da camera, Joubert trabalha dentro dos padrdes
de atuacdo esperados das atrizes da Boca, ocupando, assim, um lugar predestinado a ela dentro
da ideologia do género. Em seguida, sua postura muda completamente: ao incorporar uma
atitude assertiva e desafiadora, ela se destaca entre os demais personagens. Nesse momento, ha
erotismo em cena, mas ndo no modo voyeurista tradicional, mais comum nas producdes da
Boca. O erotismo € criado justamente pelos olhares e movimentos corporais da personagem
feminina em direcdo a Sater, colocando-se além de um papel de género predeterminado para as
atrizes da Boca. Joubert/Aspasia deixa a condicdo de apenas ser olhada para também ser o
sujeito do olhar.

Aspasia, James e Sater sdo interrompidos por sons de passos. Eles se viram e a camera
segue seus olhares para encontrar Belfiore e Verdnica, que vao se sentar no sofa. Atras deles, o
noivo de Aspasia retorna e a chama com um aceno de mao. Ela vai até ele e, ao perguntar o que
ele quer, seu tom de voz demonstra certa impaciéncia. Exibindo o motivo de seu retorno, o
homem balanca uma calcinha e 0 movimento é acompanhado pelo badalar de um sino, que
adiciona um carater ainda mais comico a cena, colocando em xeque as afirmacGes da Mée sobre
a virgindade da filha. Aspésia pega a peca de roupa intima e todos riem muito alto. Ela, no
entanto, age com bastante naturalidade e ouvimos sua voz, inserida ndo-diegeticamente, dizer:

“Esse cara anda esquecido!”
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As gargalhadas sdo interrompidas pela voz da Mae: “Pensam que nao sei do que vocés
estdo gozando? Ver6nica, ndo deixa Seu Eustdquio sem comer (tosse), Madonna mia.”
Enquanto a Mae fala, a camera se detém sobre o rosto de Verénica. Ela se vira para o local de

onde a voz emana, interrompendo o riso automaticamente. (Ver figuras 81 e 82)

Figura 81. Verdnica e Belfiore riem juntos.

Veronica! Get Mr. Estaquio
something to eat!

Figura 82. Verbnica ao ouvir o chamado da Mée.

Seu desconforto é evidente e ela pede licenca a Belfiore para ir atrds do noivo de
Aspasia. Ja do lado de fora, ela corre em dire¢do ao carro, dizendo: “A mae mandou vocé nao
ir embora sem comer.” Ele a olha de cima embaixo, mas a tentativa de fazer com que ele fique,

€ sem sucesso. Verdnica retorna:

- Mé&e, o Seu Eustaquio ndo quis comer.

- Mas voltou?

- N&o, mée. Ele foi embora meio puto.

- Eu sabia, sua arrombada. Por que ndo pegou ele?
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- N&o deu, mée. N&o deu mesmo.

- Tinha que segurar ele de qualquer jeito. Vocé ndo tem mais nada pra perder.
- Puta que pariu. Mas o gue ele quer mesmo, mae, ¢ faturar a Aspasia.

- Vai faturar a mama. Aqui vai ter que casar mesmo, nao tem essa de ser granfo,
rico e otras coisa mais.

- Isso ja era, mée. J4 era.

Nesta cena, Candeias aborda de forma irdnica os valores familiares cristdos que a Mae
insiste em tentar colocar sobre a filha Aspésia. Estes valores subvertidos sdo contrapostos pela
fala de Verodnica, que incorpora valores da liberdade feminina, bastante em voga no momento.
Nas proprias falas da Mae séo colocados os valores morais conservadores e, a0 mesmo tempo,
a sua propria negacdo, de forma a ironizar esses conceitos ultrapassados. No livro Minha
historia das mulheres, ao falar da histéria politica, estética e material do corpo feminino,
Michelle Perrot destaca a importancia da virgindade nas sociedades cristas ocidentais. Segundo

ela;

A virgindade das mocas € cantada, cobicada, vigiada até a obsessao. A Igreja,
gue a consagra como virtude suprema, celebra o modelo de Maria, virgem e
mae. (...) Essa valorizacdo religiosa foi laicizada, sacralizada, sexualizada
também: o branco, o casamento de branco, simboliza a pureza da prometida.
Preservar, proteger a virgindade da jovem solteira é uma obsessdo familiar e
social. (PERRQOT, 2007, p. 45)

A partir das situacGes destacadas na casa da Mae, percebemos que a intencéo do diretor
é desmontar com o0s conceitos morais nos moldes citados por Perrot. Tendo a Mae como maior
interessada, os demais familiares, e até mesmo vizinhos e visitantes, estdo envolvidos e
interessados no tema da virgindade de Aspasia. Entretanto, Candeias faz questdo de ironizar de
diversas maneiras esse ideal cristdo, que é refutado em imagens, sons e falas.

Ja na primeira cena com Aspasia, na qual ela é acariciada de maneira bastante livre pelo
noivo, é subvertida a ideia, popularmente propagada, de que o namoro no sofa da sala, sob
supervisdo da familia, era sinal de respeito. Além disso, o figurino da personagem é provocante,
composto por pecas que deixam & mostra seus seios e coxas, ficando evidente que ela ndo usa
calcinha e sutid. Na banda sonora, a inser¢do do badalar de um sino, objeto tradicionalmente
utilizado pelas igrejas para anunciar as horas, casamentos, missas ou falecimentos, cujo toque
acompanha o balanco da calcinha que Eustaquio volta para devolver, & puro deboche,

“gozagdo”, como diz a Mae sobre as risadas dos personagens naquele momento. A insercao
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desse badalar, sem ponto de origem na diegese, também pode ser elencada como descompasso
entre banda sonora e imagem, em alusdo aos elementos da obra autoral de Candeias,
identificados por Uchda (2017).

Nas falas da matriarca esta presente a contradicdo entre defender a virgindade de
Aspasia e mandar Veronica transar com Eustaquio para que ele ndo vd embora “com fome”. E,
reforcando nossa interpretacdo de embate entre valores retrégrados e liberdade feminina, temos
a fala de Verodnica, que critica abertamente o conservadorismo propagado pela Mae, avisando
que “isso ja era”.

Desta forma, a partir da trama desenvolvida por Candeias, podemos refletir sobre alguns
costumes arraigados na sociedade patriarcal e sexista brasileira, ainda mais nos anos 1980. E
tipico, por exemplo, que o pai de familia tente proteger a todo custo a “honra” de sua filha, mas
incentive o comportamento oposto por parte do filho, que deve ser mulherengo para provar sua
masculinidade. Em As bellas ndo h& qualquer tipo de indagacdo ou sugestdo quanto aos
relacionamentos de James, e a propria auséncia de dialogos sobre isso aponta para a liberdade
gue os homens possuem em relacdo a pratica sexual, desde que esteja dentro do padrdo
heterossexual, sem ddvida.

Um outro ponto interessante € a auséncia de uma figura masculina dominante, que
exerceria de maneira mais 6bvia a autoridade sobre as filhas. Contudo, a Mée assume, de forma
caricatural e grotesca, o papel de assegurar que a moral da familia seja mantida. Desta maneira,
Candeias ironiza e debocha dos valores ditados pela sociedade patriarcal.

Aqui tomamos como referéncia as definicdes de patriarcado defendidas pela socidloga
brasileira Heleieth Saffioti. Segundo ela, “Um dos elementos nucleares do patriarcado reside
exatamente no controle da sexualidade feminina.” (2004, p. 49) Além disso, explica que a
dominagdo dos homens sobre as mulheres prevé o direito masculino de acesso regular ao corpo
feminino. Esse direito também se relaciona com questdes de classe. Podemos observar que, a
Belfiore e Eustaquio, que aparentam ter mais dinheiro, sdo dadas mais liberdades, de falar e de
abordar sexualmente as irmds, inclusive com consentimento da Mae. Baseada nesses
pressupostos, a ideologia patriarcal cria ferramentas para que a sociedade, como um todo, exija
determinados comportamentos, considerados corretos, por parte da mulher. Se, por outro lado,
ela se desviar desse papel de género pré-estabelecido, pode até ser usada, como um objeto

mesmo, a servigo do desejo masculino para proteger uma outra mulher considerada pura e
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respeitavel. O que Candeias faz, nesse sentido, é representar formas distorcidas dos papéis de
género idealizados “mae”, “noiva”, “mulher ideal”, “virgem”, nas personagens de Aspasia,
Veronica e da Mae.

Mais adiante, na mesma sequéncia da casa, comeca a tocar na banda sonora comeca a
tocar a musica Perfidia, de Alberto Dominguez, interpretada em espanhol por Elvira Rios.
Vemos novamente o plano detalhe da méo apagando o cigarro, e a voz da Mae ressurge:
“Madonna mia. Aspasia! D4 comida pra eles. Pode dar tudo, que eu ja dei pras galinha.” Um
plano das galinhas ciscando restos de comida que parecem lavagem ¢é inserido. Ela continua:
“Preciso deixar o vicio. Da também pro Seu Belfiore.” A cang¢do soa ainda mais alto na banda
sonora, enquanto Aspasia abre a geladeira e retira alguns recipientes com restos de comida e 0s
pde na mesa. James, Sater e Belfiore logo vdo até a mesa. Sater e James comecam a pegar
pedacos de quibes, ovos cozidos e punhados de macarrdo com as maos, nao ha talheres. A
principio, Sater inspeciona os alimentos com desconfianca. Vemos uma sequéncia de planos da
refeicdo, que ¢é feita em pé: dedos cutucando os restos, primeiro plano do recipiente, Sater
mastigando com a boca cheia e colocando ainda mais pedacos, James também com a boca cheia,
adiciona macarrdo, deixando os fios sobrarem pelos cantos e sorri para a cdmera. Tudo ao som
da cancdo Perfidia. Aspasia também participa da refeicdo, primeiro perguntando a Sater se ele
estd gostando da comida, depois servindo-se também. Ela pega um punhado de macarrdo com
as maos, alguns pedacos de quibe e ovos cozidos e 0s ajeita no prato, compondo um arranjo.
(Ver figura 83)
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Figura 83. Sequéncia da refei¢do de restos servida na casa da Mée.

Belfiore ndo come, mas fica rondando a mesa. Ele diz para James, que continua
comendo macarrdo com as mios: “E, vocé s6 tem inteligéncia pra isso, né? Se nio fosse a tua
mae, vocés tudo tavam morrendo de fome.” Com a boca cheia, James responde, virando o rosto
de perfil na direcdo de Belfiore: “Va pra puta que pariu!” Depois disso, os trés homens voltam
ao centro de Sdo Paulo, mas ndo no Volskswagen Sp2 marrom no qual haviam chegado e sim
em uma Caravan Comodoro branca. Ndo ha qualquer explicacdo para a troca, assim como na
mudanca da atriz que interpreta a segunda Rosa em Aopcao, citada no Capitulo 1. Mais uma
vez, ao invés de tentar disfarcar problemas de producdo, o filme prossegue como se nada
houvesse de diferente. Nas cenas seguintes, a cdmera acompanha as andancas de James pelo
centro, registrando trabalhadores informais, pedintes, deficientes fisicos, entre outras figuras
que compdem esse ambiente urbano e cadtico. N&o nos detemos sobre essas cenas, que ja foram
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bastante citadas e analisadas em outros trabalhos, como na dissertacdo de Alessandro Gamo
(2000).

Em seguida, vemos de longe a Mae. Ela carrega dois latbes, usa chapéu, 6culos escuros,
duas saias e, por cima, a camiseta do uniforme dos garis vistos no comeco do filme. (Ver figura
84) A cenarevela a origem da refeicdo servida aos convidados. Ela chega a um restaurante para
buscar restos de comida que vao sendo despejados nos latdes trazidos por ela. A atriz que
interpreta a Mae é a mesma que faz o papel de Gléria. A primeira vista, pensamos se tratar de
um recurso utilizado devido ao orgamento limitado; por outro lado, esse duplo papel da atriz
abre espaco para outra interpretacdo. Essas duas mulheres aparentemente muito diferentes, uma
ex-prostituta e uma mée de familia vilva/abandonada, ttm em comum o fato de viverem de
memorias, em funcdo de um tempo que ja se foi, e habitarem lugares em ruinas. Como ja foi
apontado, Gldria sofre por um amor do passado e é rechacada pelas jovens prostitutas por ja
estar velha. A mée, por sua vez, segundo James, foi abandonada pelo esposo, vive isolada em
seu quarto, fumando e se embriagando, sempre a evocar lembrancas do passado de sua familia.
Mesmo quando sai do quarto, a Mde usa uma espécie de disfarce, anda cabisbaixa, assume o

papel de provedora, alimentando a familia com restos de comida coletados como lavagem.

Figura 84. Méae busca restos de comida no restaurante.

James, Belfiore e Sater retornam a casa da Guarapiranga. Ao vé-los, Veronica foge pelos
fundos, como se estivesse fazendo algo escondido. Aspéasia vem recebé-los e informa que a mae
e a irmi sairam “pra se virar por ai”. Belfiore entdo pergunta quem est4 no carro. E um homem,
que fala logo: “V4a pra puta que pariu.” E sai cantando pneu. Belfiore insiste: “Quem ¢ ele?” E

Aspasia, muito calma: “Ah, ndo interessa, né, padinho?!”” Na banda sonora, ouvimos o cacarejar
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das galinhas, um recurso sonoro que atua como comentario irbnico a situacdo. A seguir,
Verobnica volta sorrateiramente dos fundos da casa. Observamos que Aspasia e Verbnica trocam
de roupa, revezando entre si as mesmas pecas, de forma a nos confundir em alguns momentos.
Novamente, personagens aparentemente opostas, neste a caso “a virgem” e “a arrombada”, sdo
aproximadas por meio de um elemento visual que permite pensar além das dicotomias
superficiais.

Belfiore vai até a porta do quarto da Méae, enquadrado sob o ponto de vista dela, que ndo

aparece:

- Fala, mama.

- Vocé sabe, nois se conhece nédo é de hoje, desde quando o finado tava vivo. E
que Deus tenha ele em bom lugar. N6s nunca fomo rico, mas fomo uma familia
de gente honrada.

- E como todo mundo casa virgem, ndo ha de ser a tua filha Aspasia que nao vai
casar virgem, nao é?

- SO Deus que ta sabendo o quanto isso ta me custando.

- Quer dizer pra ela, pra sua filha Verénica.

- N&o me estraga o dia falando desta arrombada, a vergonha da familia.

- Mas o que é que ha? S6 porque ela trepou sem o papelinho passado.

- As moca da nossa familia sempre se casaro virge.

No didlogo acima, nosso argumento de que a Mae se agarra a um pretenso lastro de
decéncia familiar é reforcado. Na tentativa de conseguir um bom casamento para pelo menos
uma das filhas, vale tudo, até usar o corpo de Verbénica como forma de satisfazer os desejos, ou
garantir os direitos, masculinos, como explica Saffioti (2004).

A seguir, Sater e James vao para um quarto de hotel, pago por Belfiore. Ao fundo,
ouvimos a cancdo Promessa de violeiro (Raul Torres), que combina com o0s sonhos do jovem
recém-chegado na capital. A nos, neste momento, interessa mais o didlogo estabelecido entre

os dois personagens:

Sater: Gente fina é outra coisa, hein?

James: 1sso aqui é sé pra neguinho que ta bonito. Falei?

Sater: Falou, chapinha.... Ainda que mal lhe pergunto, o que é que vocé acha
ai dos namoro das suas irma?

James: V& se mora nessa: As filhas da desgraca também nasceram honradas.
Ja dizia o poeta portugués, por sinal muito amigo meu, cantor de fado.
Imagina... - rindo. E continua: E tem mais, viu? Essas desonradas que andam
por ai podiam ser as minhas irmas, as irmas dos outros, até a tua ma... [a
palavra mae é interrompida com um bocejo forcado de James]
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Sater: Ahm?

James: Deixa pra I3, vai...

Sater: E, ai ta certo. A ta certo, né? A gente nasce, cresce, cria asa, depois sai
voando ai por esse mundao de meu Deus.

Neste trecho, ainda que de maneira breve, Sater e James discutem sobre a moral imposta
as mulheres na sociedade, ou seja, o papel de género adequado a uma mulher. A partir do
didlogo, percebemos que James é responsavel por manifestar um contraponto as falas da Mae,
demonstrando respeito pelas mulheres que ndo seguem o padrdo considerado moralmente
adequado em relacdo a casamento e virgindade. Entretanto, é importante destacar que as
mulheres ndo estdo em cena, mas o assunto é a mulher. Sdo os homens que fazem esse debate,
da mesma maneira que, nos filmes da Boca, que giravam sempre em torno da figura feminina,

roteiros, argumentos e dire¢do eram feitos por homens.

Mae e filhas: entre conflitos e formas de sobrevivéncia

De volta a casa da familia, Verdnica acompanha a Méae na busca por comida. Na banda
sonora, ouvimos um som de bigorna e o relinchar de um cavalo. Novamente, como esses sons
ndo possuem ponto de origem na diegese, 0s interpretamos como comentarios tipicos da obra
de Candeias, que utiliza os descompassos entre banda sonora e imagem para criar comentarios
irdnicos. Verodnica interrompe a caminhada para cogar a perna e a Mae logo protesta “Vamo,
menina!”, agarrando-a pelo braco. A filha responde empurrando e chutando a Mée, mas, apesar
do conflito, retoma a caminhada ao seu lado. (Ver figura 85) E um breve momento de revolta
da personagem contra a pressdo e a violéncia verbal a qual é submetida. Essa relacdo deve ser
vista além do conflito mée-filha, podemos interpreta-la como uma forma de resisténcia de

Verdbnica ao patriarcado, representado de forma caricatural na figura da Mée.
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Whatis the meaning of this?

wWe're leaving now!

Figura 85. Verdnica chuta a Mée.

Chegando ao restaurante, a Mée para em uma mesa e bebe cerveja do copo de um
homem que esté ali sentado sozinho, expressando novamente um comportamento que contradiz
suas préprias afirmac6es. Verodnica se afasta e, com a mao na boca, olha em direcdo a camera.
Ouvimos seu pensamento, em off: “Por que s6 eu? S6 eu? Buscar lavagem, quebrar o galho
duns tal de noivo e ela fica I, s6 de beleza, s6 de donzela.” Mas sua reflexao € logo interrompida
por um funcionério do restaurante. Na banda sonora é inserida a cancdo Baldrana Macia
(Anacleto Rosa Jr.), interpretada por Inezita Barroso. O funcionario nem sequer cumprimenta
Veronica, vai logo pegando em seu rosto, com intimidade. Ela afasta a médo do rapaz, que insiste
no toque, e estende o balde. Nesta cena, € representado o0 assédio ao qual a mulher precisa se
submeter ao pedir favor em um lugar dominado pelos homens que, acostumados aos direitos
que a sociedade patriarcal Ihes confere, pelo simples fato de serem homens, acreditam que 0s
corpos femininos estdo ao seu dispor.

A Mae vem logo atrds. Chega empurrando Veronica para tirar satisfacdo: “Por que ndo
esperou?”’ No trajeto, Veronica caminhava atrds da Mae, demonstrando submissao e respeito.
Um pequeno gesto seu de autonomia gera protestos por parte da Mée, que busca dominar a filha
de todas as formas. Para fechar a cena, a cdmera, quase dentro do balde, faz um movimento
lento de zoom out, registrando os restos de bolinhos de carne, ovos cozidos e macarrdo que vao

sendo despejados. (Ver figura 86)



112

Figura 86. Balde com restos de comida.

A partir das falas e da atuacdo de Verdnica na sequéncia da ida com a Mae ao
restaurante, consideramos importante retomar o conceito de “sujeito do feminismo”. Nas cenas
citadas logo acima, Ver6nica demonstra momentos de extrema consciéncia de sua posi¢ao na
familia, na qual ela é usada como moeda de troca, pela suposta virgindade da irma. Ao chutar
a Mae, ela se rebela contra 0 que a personagem representa, ou seja, as normas impostas pelo
patriarcado. Nesse momento, Verdnica consegue transpor as barreiras sociais, situando-se fora
da ideologia de género, onde ¢ capaz de perceber sua condicdo e refletir: “Por que s6 eu?”,
questionando as ordens que obedece sem excecdes. Segundo De Lauretis, ndo seria possivel
viver sempre “fora” da ideologia de género, o que fica claro no filme, ja que a moga é logo
chamada a realidade por um rapaz que a assedia. Ainda assim, fica claro que a personagem
possui essa dupla visdo, ou seja, essa consciéncia das opressdes que incidem sobre ela e seu
corpo.

No quintal da casa da familia, Aspasia esta no carro com Eustaquio. Sentada, com as
pernas abertas e sem calcinha, o noivo toca sua vagina. Neste momento, o rosto da personagem
ndo aparece, apenas seu orgdo sexual, sendo tocado pelo noivo. Em seu corpo, ndo ha
movimento ou expressao de prazer, como se 0 toque fosse indiferente para ela. A voz de
Verdnica os interrompe: “O cara, a mie falou que ela é virgem.” Ao escutar a irmi, Aspasia
imediatamente desce o vestido, fecha as pernas e sai do carro. (Ver figuras 87 e 88) O noivo
reclama: “E agora, sua empata foda? Como € que eu fico?” Aspdsia sai e, de maneira objetiva,
como se efetuasse um movimento mecanico, Veroénica tira a calcinha, levanta a saia e entra no

carro, para satisfazer o desejo sexual do homem, obedecendo as ordens da Mée. (Ver figura 89)
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Well, sir,
mom said she was a virgin.

Figura 87. Eustaquio toca Aspasia.

Figura 88. Aspésia se cobre ap6s ouvir a irma.

Figura 89. Verdnica no carro com Eustaquio.

A seguir, somos novamente deslocados para o centro de Sdo Paulo. Um suposto
pastor, interpretado por Jose Mojica Marins, berra profecias com uma biblia nas médos. No
intervalo da pregacéo, folheia uma revista com uma mulher nua na capa. James e Sater estdo

nas redondezas e resolvem aproveitar a aglomeragdo para ganhar alguns trocados. Sater se
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senta com e comeca a tocar uma versdo da cangdo Pagode em Brasilia (Lourival dos Santos e
Teddy Vieira). Ao fundo, outros trabalhadores informais do centro bradam para chamar atencéo
daclientela. Como a versdo traz muitas aluses as mulheres, transcrevemos aqui a letra: “Quem
tem mulher que namora / Quem tem burro empacador / Quem tem a ro¢a no mato / Me chame
que jeito eu dou / Eu tiro a roga do mato sua lavoura melhora / E o burro empacador eu corto
ele na espora / E a mulher namoradeira eu passo o couro e mando embora”

Ao redor deles, uma plateia formada apenas por homens, de variadas idades, assiste a
apresentacdo do violeiro. O pastor chega também. A camera volta a Sater, que continua a
cangdo, agora inserindo os versos que nao sio da versao original: “Faca de ponta, espingarda,
baioneta / Nunca vi couro tdo duro como o couro de buceta.” Logo apds o tltimo verso, vemos
um contraplano do pastor, cuja expressdo € de incredulidade. As criancas presentes gargalham
e Sater repete o verso, com uma pequena alteracdo: “Faca de ponta, espingarda, baioneta /
Nunca vi couro tdo duro como o couro de vagina.” O cantor também ri € vemos mais um
contraplano do pastor, ainda pouco a vontade. Os demais também gargalham. E James faz sua
parte, passando o boné para receber as contribui¢Bes da plateia. Curioso que o pastor, 0 mesmo
que folheava paginas de uma revista com mulheres nuas, demonstre surpresa com 0S Versos
entoados pelo violeiro. Sater, atento ao publico masculino que o assiste, escolhe palavras que
dialogam com sua plateia masculina e remete a consagrada formula das comédias erdticas:
humor e nudez feminina, mesmo que seja uma nudez apenas referenciada, provocadora, e ndo
explicita.

De volta a casa da familia, Verbnica vai novamente interromper 0 namoro da irma, ou
salvar sua honra, segundo a Mde. Ela estende a méo para a irmd, que sai imediatamente do
carro. (Ver figura 90) O noivo reclama: “Oh, empata.” E Veronica retruca, j& levantando o
vestido: “Empata uma caceta. Minha mae sempre mandou falar: nds somo pobre, mas gente
honesta pra caramba.” Ja dentro do veiculo, ela o encara com uma expressdo séria e sobe em
seu colo. Mesmo sem tocar no volante, o som da buzina soa ndo diegeticamente, servindo como
elemento que chama a atengdo para o que esta acontecendo ali. Ao ser abragada por Eustaquio,
Verobnica se joga para trds, como que desfalecendo em seus bragos. A cdmera se aproxima, com

0 zoom in, enquadrando apenas a cabeca caida de Veronica. (Ver figuras 91)
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You again, mrs. cockblocker?.

Figura 90. Verdnica estende a mao para que Aspésia saia do carro.

Figura 91. Verdnica se joga para tras ap0s ser abracada por Eustaquio.

Ao analisar as duas cenas nas quais Aspasia e Verdnica estdo no carro de Eustaquio é
interessante pontuar que, embora sejam utilizados planos que exploram o corpo feminino, como
nas producdes da Boca, a atuacdo das personagens quebra o clima de erotismo tradicional que

poderia ser criado. Segundo Abreu (2015), naqueles filmes:

a camera sempre procura o angulo privilegiado atras das calcinhas das atrizes
(desvendando as curvas de seus quadris), insinua-se nos decotes (explorando
as curvas dos seios), “olha” por baixo, por cima, de lado, tentando a melhor
posicdo, “tal qual um adolescente excitado”. Esse desfrute, as vezes, ¢é
acompanhado de olhares, gestos e insinuagdes aprovadores, por parte da
mulher, reforcando a manipulagéo que se faz de seu corpo como instrumento
de excitacdo. (ABREU, 2015, p. 171)

Nesse sentido, em As bellas, ndo observamos satisfacéo ou aprovacéo da mulher durante
as cenas em angulos e enquadramentos que exploram o corpo feminino. Ha, por certo,
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momentos em que as personagens, adotando uma postura de aparente indiferenca, se deixam a
mercé do olhar da camera e a disposicao para serem tocadas. Por outro lado, ao entrar no carro
de Eustaquio, Verdnica nao esboca qualquer prazer. Pelo contrario, em sua fala e movimentos
corporais, demonstra que age por obrigagdo, encenando movimentos eréticos que logo sdo
interrompidos: na primeira cena, pelo som de uma buzina, e, na segunda, pelo desfalecimento
de Verdnica. Do mesmo modo, ao ser acariciada pelo pretendente no sofa da sala e no carro,
Aspasia parece indiferente ao que estava acontecendo consigo e ao seu redor. Em contraposi¢édo
a toda essa indiferenca, é simbdlico o aperto de méo entre as irmds, quando Verdnica tira
Aspésia do carro de Eustaquio. Em meio a tanta desvalorizacdo e ruina, de corpos, lugares e
valores, ainda ha espaco para cumplicidade e carinho entre as irmas.

Segurando uma garrafa de champanhe barato, Belfiore faz sinal para que Verénica se
aproxime. A iluminacdo da cena deixa visivel apenas a poltrona e 0s personagens proximos a
ela, isolando-os dos outros que circulam pela casa. Veronica chega e ele lhe entrega a garrafa.
Ela se senta no chdo, sua expressao ¢ alegre. Belfiore lhe diz: “Vocé sabe que vocé mora aqui
(encostando a mao no peito), ndo é? Que vocé ¢ minha.” Veronica expressa incbmodo e passa
a roer as unhas. Ele continua: “Agora, essa de querer livrar o cabago da tua irma sé por causa
da...” Ela o interrompe: “Mas ¢ a mae que manda!” Ele retoma: “T4, t... Mas v€ se corta essa,
ta? A gente podia até juntar os panos.” Veronica: “Mas e a mie? E a ..?” Belfiore: “Sei, sei... E
a virgindade da tua irm4, é a honra da familia. Vocé sabe o que vocé deve fazer com tudo isso,
nao?” Verdnica balanga a cabeca e murmura que nao. Belfiore bate em seu ombro e diz: “Depois
eu te falo, ta?” A camera se aproxima do rosto de Verdnica, que continua roendo as unhas,
sinalizando sua preocupacao.

Mais uma vez, Candeias utiliza o dialogo entre dois personagens para assinalar a posi¢ao
do filme diante dos valores conservadores, antiquados e contraditérios, em relacdo as mulheres.
Como ja sabemos, Verodnica esta consciente de sua condi¢cdo, porém se sente obrigada a servir
a Mée, por conta dos lagos familiares e da culpa que Ihe é imposta por ndo ter se mantido

virgem.

Dos restos também se faz festa
Nas sequéncias finais, entre garrafas de champagne e canecas de louga, diversos

personagens do filme, entre eles a dangarina e o boneco Oscar, Jupia e sua companheira (que
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participam de cenas ndo abordadas nesta andlise), James, Sater, Belfiore, Aspéasia e Veronica,
se relnem, de pé, em volta de uma pequena mesa, repleta de comida que a Méae e Verdnica
coletaram no restaurante. Restos de bolinhos, ovos cozidos e macarrdo, que vao sendo
consumidos com as mdos mesmo, sem cerimonias. Apods a refeigdo, em festa, dangcam tango.
De forma inesperada, com a mesma musica em transi¢do, vemos Veronica e Belfiore em um
dia de passeio pela represa de Guarapiranga. Paralelamente, a camera volta a rotina da Mae,
que vai sozinha ao restaurante buscar comida e € insultada pelo atendente. Ja na cena final, ela
separa cuidadosamente a comida, que é armazenada em potes e penicos. Em off, ouvimos sua
voz: “Minha nossa, ¢ como eu sempre falo, é por isso que as coisas nao vao pra frente. Olha o
que eles joga no lixo.” Enquanto a camera registra de perto os restos de comida, que adquirem
uma dimensdo pictorica, conforme apontado por Gamo (2000), ouvimos o badalar do sino, até
que surge “FIM”, sobre as imagens.

A partir das questBes apresentadas ao longo do capitulo, consideramos importante
retomar a discussdo, iniciada durante a analise de Gloria, acerca da desvalorizacdo da mulher
apos certa idade, quando ndo mais atende os padrfes de juventude e beleza. Entretanto, a
discussdo sobre passado e idade ndo esta presente apenas nas personagens mas também na
escolha das atrizes Claudete Joubert e Silvia Gless. Embora interpretem duas jovens irmés, elas
j& estavam na casa dos 30 anos, o que é normal em TV e cinema, alids. E preciso destacar,
porém, que estas atrizes eram atrizes de filmes er6ticos e ja haviam passado por momentos
aureos na Boca do Lixo, exibindo seus corpos perfeitos por anos a fio. Joubert, que tinha 35
anos em 1986, ano de langcamento do filme, havia sido uma das estrelas da Boca nos anos 1970,
tendo sido capa do numero inaugural da Revista em Close Up, no qual é descrita como:
“Paranaense, com 1,70 de altura e pesando 62 quilos, Claudete firma-se na constelacdo de
grandes astros do cinema brasileiro.” (1975, p. 20) Enaltecimentos a parte, Claudete foi um
simbolo sexual e padréo de beleza de uma época. O fato de Joubert e Gless, atrizes com mais
de trinta anos, atuarem como “belas” ficou registrado em uma das raras criticas ao filme
publicadas em jornal. Para o critico Enor Paiano, “Candeias potencializou o aspecto de ruina
moral ao escalar atores em decadéncia, como as ‘belas’ (capitaneadas por Claudete Joubert)
que, na época da filmagem, de belas j4 ndo tinham mais nada.” (Paiano, 1994. p. 55) As
consideracdes do critico explicitam a estigmatizagdo e objetificacdo do corpo feminino, bem

como seu descarte precoce.
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A partir dessas observacdes, aliadas aos diversos momentos nos quais percebemos
alusOes e referéncias a Boca do Lixo, como lugar e como polo de producdo cinematogréafica,
consideramos que o diretor também coloca em cena, por meio das personagens femininas e das
atrizes, um gesto de nostalgia, mas também de afirmacdo, em relacdo a Boca, aos filmes e a
todo um sistema de trabalho e sociabilidade considerados decadentes, que estavam em processo
de descarte. Na fala final da Mae, a respeito do que é jogado fora, também identificamos esse
movimento no sentido de reafirmar a Boca: o que é descartado como lixo ainda tem valor, seja
o alimento, sejam os filmes, as atrizes e o préprio espaco da rua do Triunfo, com seus
personagens e historias. A valorizacdo do que em geral é visto como ruina, destinado a ser
descartado, esta presente durante todo o filme: na coleta de lixo, nas locagdes, na escolha do
elenco, no tratamento dado a personagens como Gloria.

Com isso, Candeias subverte concepgdes hegemonicas de género, classe e idade, mas
também de consumo e de habitacdo. Atrizes consideradas decadentes recebem destaque,
atuando em papeis carregados de complexidade; personagens marginais, fora de padrbes de
beleza, recebem a atencdo da camera; a comida, que seria jogada no lixo, é servida como um
banquete; e os locais abandonados ainda servem para abrigar quem nao tem residéncia fixa.

Desde os planos iniciais, quando acompanhamos a jornada do lixo até a Boca, o filme
opera uma modificacdo, gradual, da nocdo tradicional de lixo. Essa mudanca de olhar, de
concepcao, sobre o que é dejeto, o que ndo serve mais, empreendida a partir do lixo, incide
sobre outros aspectos do filme: na producao cinematogréafica da Boca, na dindmica da paisagem
geogréfica e humana do local, na construgdo e no tratamento das personagens femininas. A
partir das ruinas e da decadéncia, Candeias reafirma, sucessivamente, que o que estad sendo

descartado continua a possuir seu valor.
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Considerac0es finais

A partir das teorias feministas de género que nortearam essa pesquisa, aliadas a outros
elementos que atravessam, em particular, cada um dos filmes, buscamos responder as questdes
propostas. De forma geral, ambos os filmes apresentam momentos que enfatizam a erotizagéo
do olhar em direcdo as mulheres e reforcam as posicdes predestinadas a elas. Contudo,
pensando o cinema como tecnologia de género, que pode reforcar padrdes ou subverté-los, as
mulheres representadas nos filmes ndo seguem padrées ideais, nem se direcionam para o retrato
de uma esséncia feminina. Nesse sentido, podemos afirmar que elas séo representadas como
sujeitos multifacetados, que se apresentam em transicdo, sem lugares fixos, e carregados de
contradicéo.

Por essa caracteristica, nossa andlise foi guiada pelos conceitos tedricos de género,
porém, sem se limitar a eles. Percebemos que as tentativas de encaixar as personagens dentro
de modelos preestabelecidos poderiam ser contraproducentes e optamos, entdo, por nos
concentrar na compreensdo das personagens dentro da cena. Assim, encontramos rupturas,
momentos de autonomia, de contradicdo, de deboche e, também, de reforco da ideologia
patriarcal de género (SAFFIOTI, 2004).

A alternancia, ou o transito, entre a ideologia patriarcal e um espaco fora dela, ndo tira
a forca dos filmes. Pelo contrario, segundo Teresa De Lauretis, essa “dupla visdao”, essa
existéncia dos dois lados, “dentro” e “fora” da ideologia do género, € fundamental para a
existéncia do pensamento feminista. Logo, a presenca da contradigdo na representacdo das
mulheres nos filmes de Candeias significa que estas obras dialogam com formas de pensar e
representar progressistas, que apreendem e representam a complexidade do meio no qual estdo
inseridas.

Mesmo utilizando elementos habitualmente relacionados aos valores tradicionais de
nossa sociedade, como casamento, familia, mée, noiva, a representacdo desses modelos se
apresenta de forma reconfigurada e contraditéria, contrariando os discursos hegeménicos. Em
Aopcao, o ritual do casamento de uma das Rosas é carregado de morbidez, movimentos
autdbmatos e expressoes frias do casal; a escolha da Rosa em partir para a cidade, deixando tudo

para tras, logo apds ser representada em uma cena gque contempla o peso das tarefas domésticas
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sobre a mulher trabalhadora, também rompe com o modelo idealizado de mée e mulher que se
sacrifica em nome da familia.

Em As bellas, a ideia de casamento é ironizada, tratada como negdcio, caminho mais
facil para sair da miséria. A mée e a familia sdo representadas de forma distorcida e satirizada.
A noiva, Aspasia, aceita ser tratada como virgem pela mée, mas aparece em situagfes intimas
com seu noivo e outros homens que visitam a casa. A propria ideia de virgindade é alvo de
ironia e deboche, dialogando com o movimento de liberacdo feminina e debate sobre os direitos
da mulher.

Em relacdo as prostitutas, em Aopcao as personagens transitam entre vitimas e sujeitos
de suas proprias historias. Sdo assoladas por problemas provenientes da pobreza e do
machismo, mas, ao mesmo tempo, buscam se libertar dessa condicéo, tentando ir além do lugar
predestinado a elas por serem mulheres, pobres e migrantes. E, embora encontrem um outro
lugar predestinado no caminho e na cidade, percebemos momentos de consciéncia sobre sua
posicao na sociedade patriarcal.

Em As bellas, a prostituicdo também aparece de forma recorrente, em mulheres de
diversas idades. Na personagem da ex-prostituta Gloria, incidem questdes de classe, idade e
género, que remetem a prépria historia da Boca do Lixo, de seus moradores e da producao
cinematogréafica. A decadéncia de Gloria, reforcada pela composicdo da cena, pela masica e
pelos closes em seu rosto marcado pelas rugas, representa também a ruina da Boca. H4, durante
todo o filme, um duplo movimento no sentido de mostrar o que é descartado e valorizar pessoas,
atrizes e lugares em processo de descarte.

Sobretudo em Aopcdo, os elementos listados por Uchda (2017), como tracos de um
estilo individual de Candeias, sdo utilizados para construir momentos em que as personagens
demonstram consciéncia de sua posicdo e tém o impeto de buscar novos caminhos, para além
daqueles predeterminados a elas. A prdpria narrativa do filme segue os deslocamentos espaciais
das personagens, entrelacando as Rosas e suas histérias, que acabam se confundindo. Além
disso, um bom exemplo de como o0s enquadramentos e movimentos de camera pouco usuais
atuam na construcao das personagens é uma das cenas com a Terceira Rosa na beira da estrada.
Com cortes bruscos e uma decupagem que constréi um campo e contracampo com a mesma

personagem em momentos temporais distintos, o diretor coloca em cena a subjetividade da
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Rosa e a ambiguidade de sua escolha de deixar o campo, e o lugar predestinado a ela, partindo
em direcdo a cidade.

Em As bellas, os dois planos que repetem a mesma acdo, mas que sdo inteiramente
distintos em termos da decupagem e da atuacdo de Claudete Joubert, estabelecem um
contraponto entre o papel predeterminado as atrizes nos filmes da Boca e a postura mais
assertiva e ousada de Joubert/Aspasia, passando de objeto a ser observado e apalpado a sujeito
que olha e interroga o personagem masculino. Também as duas cenas, praticamente iguais, em
que Veronica troca de lugar com a irma no carro do noivo trabalham aspectos comuns nos
filmes da Boca, utilizando trocadilhos sobre sexo e comida e expondo 0s corpos das atrizes. Ao
mesmo tempo, porém, a troca de figurino entre as personagens, o gesto exagerado de Verdnica
ao deitar de bracos abertos e a prépria duplicacdo dos planos apontam para o que ha de
previsibilidade e repeti¢do nas cenas eréticas dos filmes da Boca.

Assim, observamos que as escolhas tematicas e estéticas feitas por Candeias, como 0
uso da camera na mao, a construcdo de narrativas ndo-lineares, a utilizacdo de ruidos sonoros
extradiegéticos, a opcao por tipos marginais em constante deslocamento e contradi¢do, sdo
elementos que tornam possivel uma construgdo filmica capaz de romper com discursos
hegemdnicos que reforcam a ideologia do género patriarcal. Essa ruptura é realizada também
em torno das personagens femininas, que se posicionam dentro e fora dos padrbes e papeis
impostos pela ideologia do género, deslocando-se além dos lugares predeterminados a elas por

sua condicéo de classe, género e idade.
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