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A FIGURA DA MORTE NO CINEMA BRASILEIRO: O VIGILANTE
(1992) DE OZUALDO CANDEIAS?!

Vinicius Pinheiro Policarpo Comoti?

Resumo: Este ensaio € um estudo sobre a figura da morte no filme O vigilante
(1992), de Ozualdo Candeias. O filme aborda o é€xodo rural através da violéncia
propagada pelo suburbio, atribuindo ao desenvolvimento dos conflitos, a
implicacdo da figura da morte. Considerando a trajetoria da figura da morte,
como, também, o modo de sua aparicdo na imagem cinematografica, é possivel
delinear na analise filmica as instancias da figuracdo propostas pelo ensaista
aleméo Erich Auerbach (1997). Desse modo, o filme realiza a profecia figural
longe da redencdao teologica, manifestando o Juizo Final na opacidade de uma
arma apontada para a camera. Logo, a hipétese € a de que o “disparo” tem como
alvo o cinema brasileiro, evidenciando a consterna¢édo do cineasta moderno no
inicio dos anos 1990.
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LA FIGURE DE LA MORT DANS LE CINEMA BRESILIEN: O
VIGILANTE (1992) D'OZUALDO CANDEIAS

Résumé: Cet essai est une étude sur la figure de la mort dans le film O vigilante
(1992), d’Ozualdo Candeias. Le film aborde I'exode rural a travers la violence
propagée par la banlieue, attribuant au développement des conflits I'implication
de la figure de la mort. En considérant la trajectoire de la figure de la mort comme
aussi le mode de son apparition dans I'image cinématographique, il est possible
de délimiter dans I'analyse filmique, les instances de la figuration proposées par
I'essayiste allemand Erich Auerbach (1997). Ainsi, le film réalise la prophétie
figurative loin de la rédemption théologique, manifestant le Jugement dernier
dans l'opacité d’'une arme pointée vers la caméra. Donc, I'hypothése est que le
tir cible le cinéma brésilien, en mettent en évidence la consternation du cinéaste
moderne au début des années 1990.

Mots clefs: Cinéma Brésilien des années 1990; Figure; O vigilante.

Revista O Mosaico | vol.19 no.2 | Nimero 27 jul-dez-2024 | ISSN: 1980-5071 | Curitiba



(O MOSAICO

Introducéo

O cinema brasileiro exibe em seu corpo singularidades que despertam
perguntas das quais raramente se concretizam em respostas tangiveis. Como
observa o critico Paulo Emilio Salles Gomes, com “o cinema brasileiro tudo muda
de figura” (1986, p. 263). Uma configuracédo que respalda, em seu amago, um
reflexo mais amplo a ponto de o pior filme brasileiro ter “uma funcéo reveladora”
(Ibidem) em nossa sociedade, para assim seguirmos com 0s preceitos do critico.
O pior filme brasileiro é relativo e, em relagao ao discurso de Gomes, podemos
evidenciar, antes de qualquer julgamento estético, uma postura critica com o
filme brasileiro e 0 seu lugar no pais. Uma embaragcada situagdo que se
condimenta “na dialética rarefeita entre 0 ndo ser e o ser outro” (Gomes, 1996,
p. 90), restando ao nosso universo cinematografico, € a de ser forasteiro em sua
propria casa. Novamente, Gomes nos elucida a questao: “Nao somos europeus
nem americanos do norte, mas destituidos de cultura original, nada nos é
estrangeiro, pois tudo o é&” (Ibidem). Nessa ténica, o cinema brasileiro esta
imbricado num problema cultural mais complexo e abrangente e que envolve a
prépria constituicdo da sociedade brasileira. Como prova disso, a antiga relagéo
entre o cinema brasileiro e o Estado, com “raizes histéricas profundas”
(Bernardet, 2009, p. 173)3, forjando um panorama que, embora tenha despertado
pontos frutiferos, manteve sempre uma linha instavel e imprecisa.

E com a constatacdo de que o “circulo vicioso precisa ser rompido” e o
objetivo de “reequacionar o papel do Estado” (Bernardet, 2009, p.181), que Jean-
Claude Bernardet, no artigo Cinema e Estado, publicado em 1983, langa

inquietacdes sobre o assunto, prevendo 0 que esperaria 0 cinema brasileiro na

8 “O vinculo entre os cineastas e o Estado tem raizes histéricas profundas, entre as quais

podemos citar rapidamente: a forca do Estado na sociedade no decorrer da histéria do Brasil, o
carater autoritario dessa sociedade, e as consequéncias dessa caracteristica na produgéo
cultural; a precariedade da formacao do mercado de bens culturais, fazendo com que os produtos
culturais de mais alto custo de produgédo, com excegado da TV, raramente se tenham tornado
viaveis no mercado; os vinculos de dependéncia que a elite social e cultural manteve/mantém
com matrizes europeias; a formagéo da camada dos produtores culturais que, pela sua origem
social e/ou pela necessidade de encontrar meios de producdo e de circulagdo de suas obras,
acaba se vinculando de alguma forma, com maiores ou menores contradigdes, as esferas do
poder, ocasionalmente do capital, aos altos escaldes burocraticos; a presenga maciga de filmes
importados no mercado brasileiro, no quadro do capitalismo internacional, e, em consequéncia,
a politica de investimento na producgao brasileira e a dificuldade de exportagdo” (Bernardet, 2009,
p. 173).
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década de 1990 A crise na relagdo é exposta quando o entdo presidente
Fernando Collor anuncia, em 1990, o fim da “Lei Sarney e de instituigcdes
federais, como a Pr6-Memoria, Funarte, Embrafilme, Fundagdo do Cinema
Brasileiro” (Bernardet, 2009, p. 182), e assim, resulta nos "piores anos da historia
do cinema brasileiro” (Nagib, 2002, p. 110), atingindo principalmente a produgao
de longas-metragens, até o seu lento reajuste com a criagao da Lei de Incentivo
(1993) e a euforia em torno do Cinema da Retomada (1995)°.

A crise do cinema brasileiro no inicio dos anos 1990, por mais acentuada
com as medidas do governo Collor, ja estava em processo anos antes, pautada
por uma estrutura estatal “pobre, emperrada, ineficiente” (Bernardet, 2009,
p.183), restando aos 6rgdos publicos, como a Embrafilme® e a Fundagao do
Cinema Brasileiro, a queixa de “inoperancia, ma gestdao administrativa,
favoritismo, ndo cumprimento de compromissos” (Ibidem, p. 182), como bem
flagrou Jean-Claude Bernardet que, inclusive no artigo A Crise do Cinema
Brasileiro e o Plano Collor, escrito no calor do momento (1990), determinava que
a solucéo estava na revisédo da “figura do produtor” (Ibidem, p. 186). Para ele, o
‘cinema-de-autor-dependente-do-Estado em extingdo” (Ibidem, p.187),
precisava ser revisto. Estamos falando de uma revisdo dos mecanismos de

producao, mas, também, da dependéncia do cinema de autor pelo Estado.

4 Sobre a previsao da crise de 1990, poderiamos refletir sobre os filmes feitos na década de 1980
e seu esvaziamento em relagao ao pais e ao cinema brasileiro, “como se nenhum cinema fosse
capaz de suportar a fantasia necessaria para cobrir a realidade de modo a eliminar o risco de
nos vermos (assim somos, se nos parece) fora da ordem: desajeitados, jecas, subdesenvolvidos,
gente do terceiro mundo, candidatos a clones dos paises industrialmente mais fortes. Sentir-se
estrangeiro, ser um estrangeiro até para si mesmo, saltar para fora da prépria pele, viver ndo a
sua vida mas sim a dos outros, aparecia entdo como a Unica possibilidade de ser gente de
verdade. Este € o sonho de quem vive condicionado a se comportar fora do cinema como
espectador do mundo em volta; este 0 comportamento dos cinemas que, como o da década de
1980, foi sendo compelido a se comportar como espectador dos filmes estrangeiros. Esta
vontade de ser estrangeiro nem mesmo contribuiu para um mais fécil relacionamento entre
espectadores e filmes. Eles se entreolhavam como estrangeiros, tentavam conversar por gestos.
N&o falavam a mesma lingua, ndo pertenciam a mesma cultura, ndo contavam com a ajuda de
um tradutor - sonhavam com um dublador” (Avellar, 2011, p. 166).

S partir de 1995, a producéo brasileira melhora. S&o langados varios titulos, entre eles Carlota
Joaquina, de Carla Camurati, que, independentemente de qualquer julgamento de qualidade
estética, funciona como espécie de marco zero da Retomada do cinema brasileiro” (Oricchio,
2003, p. 26).

® para uma viséo global sobre a trajetéria da Embrafilme e a sua consequente degradacéo, vale
ressaltar dois textos que enriqguecem o debate: Cinema Cativo (1987), de Ipojuca Pontes e Artes
e Manhas da Embrafilme (2000), de Tunico Amancio.

Revista O Mosaico | vol.19 no.2 | Nimero 27 jul-dez-2024 | ISSN: 1980-5071 | Curitiba



(O MOSAICO

O cinema de autor no contexto brasileiro, concretiza-se entre o final da
década de 1950 e meados dos anos 1970, envolvendo principalmente os ciclos
do Cinema Novo e do Cinema Marginal. E a partir desse novo estatuto da
imagem cinematografica, instaura a “convergéncia entre a politica dos autores,
os filmes de baixo orgamento e a renovagao da linguagem” (Xavier, 2001, p. 14),
contrariando em sua concepcao e parametros, ao cinema classico e sua
proposta industrial, como no caso das companhias Atlantida, Vera Cruz’ e
Maristela®. A constelagdo moderna, apesar de diferengas de nuances e estilos,
acata em sua esséncia, uma ruptura da qual transbordou para o cinema
brasileiro, o questionamento da “transparéncia das imagens e o equilibrio da
decupagem classica” (Xavier, 2001, p. 17), conjugado as inquieta¢des da cultura
brasileira da época, chegando em seu radicalismo na experiéncia do Cinema
Marginal.

Os cineastas do Cinema Marginal, “rompem o contrato com a plateia e
recusam mandatos de uma esquerda bem pensante, tomando a agressao como
um principio formal da arte em tempos sombrios” (Ibidem, p. 18), como € possivel
identificar na exasperacao de filmes como: A meia-noite levarei sua alma (1964),
de José Mojica Marins; O anjo nasceu (1969) e Matou a familia e foi ao cinema
(1969), de Julio Bressane; Bang bang (1971), de Andrea Tonacci; O jardim das
espumas (1971) e Assuntina das amérikas (1973/1975), de Luiz Rosemberg
Filho; Orgia, ou 0 homem que deu cria (1970), de Joao Silvério Trevisan; Jardim
de guerra (1968) e Mangue bangue (1971), de Neville d Aimeida; O bandido da
luz vermelha (1968), de Rogério Sganzerla; Sagrada familia (1970), de Sylvio
Lanna; Hitler 3° mundo (1968), de José Agrippino de Paula, entre outros.

O "cinema de invengao” (Ferreira, 2016), prioriza o abjeto, a iconoclastia,

0 escarnio, a faria, o conflito, a experiéncia dos vencidos, bebendo da fonte das

" “E como se a busca de constituir uma industria, um cinema brasileiro culto, bem-comportado e

de padrdo internacional, tal como empreendida pela Vera Cruz, tivesse gerado também uma
forma bruta deselegante, entre o ingénuo e o desarticulado, e com um qué de grotesco, assim
como todo centro gera sua margem e estabelece com ela uma relagdo de interdependéncia”
(Avellar, 2002, p. 36).

8 Tomando como destaque o cineasta Ozualdo Candeias, vale registrar o seu depoimento no
filme Ozualdo Candeais e o cinema, de Eugenio Puppo, no qual afirma que foi convidado para
trabalhar como iluminador nos estidios da Companhia Maristela, ao que respondeu: “nédo, nao
quero ser iluminador ndo. Se eu tiver que ser alguma coisa nessa porra aqui, eu quero ser diretor”
(Ozualdo, 2013).
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vanguardas artisticas - Limite (1931), de Mario Peixoto - e da Tropicalia. De
acordo com Jairo Ferreira®, um “projeto estético avangado onde se elimina ‘o que
nao €’ para se vislumbrar ‘o que sera” (2016, p. 23). Outro cinema, outra coisa.
Independente até dos independentes, marginal entre marginais, rebelde entre
rebeldes. Cinemagia, cineutopia/cineatopia (lbidem).

Entretanto, a sintonia experimental desalenta-se com o decorrer dos
anos, principalmente na década de 1980 quando se percebe o esgotamento de
seu dinamismo e a constatagdo de que “as forgas vivas ja sao outras” (Xavier,
2001, p. 34). Como ja colocado, vale reiterar o quadro: a década de 1980 é
marcada pelo processo de degeneracao da relagao entre o Estado e o cinema
brasileiro, mas também pela mudangca na postura dos cineastas que,
empenhados num deslumbre estrangeiro, desatam a ligagédo com as tradi¢coes e
a realidade do pais, para evidenciar em sua rebeldia, “o jovem que, levado pelo
pai para um apartamento vazio, passa o tempo vendo televisdo e dedilhando
numa guitarra elétrica um som parecido com um rock” (Avellar, 2011, p. 157).
Nesse sentido, restaria ao cinema moderno o papel de pai calado e ranzinza e,
sO depois de sua morte, “é que o filho tira uma foto dele e vai mostra-la ao
vendedor de cachorro-quente na praia“ (Avellar, 2011, p. 155).

Entramos na década de 1990 com a explosdao da chama que se
inflamava, o neon!® se esgarga, ascendendo em um novo tempo do qual o

proprio cinema sera posto em suspensao!!:

As vicissitudes do cinema brasileiro no inicio dos anos 1990
repunham o fantasma da sucessao dos ciclos que, em
determinado momento, parecia ser etapa superada. Travado, o
sistema - cuja dissolugao precoce tanto preocupou Paulo Emilio
— parece estar sempre em formacgao, talvez porque condenado
pela histéria maior a ndo se consolidar. O tempo parece apenas

% Cineasta, critico e autor do emblematico Cinema de Invengédo (2016). Fez uma pequena
aparicdo em O vigilante, assim como em outros filmes ligados ao Cinema Marginal.

10 Referéncia aos filmes dos anos 1980 gue assimilaram a fogueira pés-moderna e que Renato
Luiz Pucci Jr denomina “neon-realismo”: “Em vez do quase desespero em vista da falta de
confianga na representagcéo, assume-se que as imagens ndao podem mesmo ter a credibilidade
de antigamente. Por isso, nos filmes pés-modernos opera-se sem receio com a representagao
naturalista, combinando-a com a revelagédo autoconsciente da sua falsidade” (Pucci, 2008, p.
225).

L «No fundo, o que poderia parecer uma postura ou perspectiva equilibrada entre o conformismo
e a ruptura ndo é sendo um misto mal analisado entre um formalismo infantil, onde se misturam
metalinguagem e citagdes pés-modernas (descontextualizadas) e um mimetismo mercadolégico”
(Parente, 1995, p. 38).
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mudar a forma, e também a for¢a, dos seus obstaculos. O que,
dada a sofisticagao e novidade radical dos entraves em torno de
1990/93, projetou sombras de uma crise crénica e insuperavel
para uma cinematografia que passou a partilhar seus dramas de
sobrevivéncia e desenvolvimento com um elenco enorme de
experiéncias nacionais em que a nova cifra do debate era a
esfera do “audiovisual” em seu conjunto, sinal de uma condi¢ao
subalterna do cinema que invertia as hierarquias do passado na
constituicdo da esfera publica de massas. (Xavier, 2001, p. 39-
40)

O que emergia novamente era “o fantasma da sucessao dos ciclos”
(Ibidem, p. 39), que sempre esteve presente em nossa trajetdria marcada pelo
subdesenvolvimento, movida pelos colapsos e o regime da “queda que da ritmo

a historia” (Bernardet, 2008, p. 44), e que, entre 1990 e 1993, agrava-se ao ponto

da descontinuidade se transformar em ceticismo:

As novas geracgoes, distantes da participagdo que marcou nos
anos 60 a nossa realidade politica e cultural - Tropicalismo,
Cinema Novo e Marginal -, ndo tém demonstrado maiores
inclinagdes por projetos nacionais ou movimentos estéticos mais
coletivos. Mesmo quando em sintonia com as ideias do poés-
moderno, que reivindica a recuperagcdo do didlogo com o
passado, elas raramente se voltam para as tradicbes em que
estao inseridas. Egresso dos anos 60, o realizador paulista
Carlos Reichenbach Filho ja observou que o cineasta da nova
geracao, ao contrario do da sua, decupa o roteiro fechado no
seu quarto. Experiéncia pessoal e formacao chegando até ele
pela industria cultural, ele estaria perdendo a condigdo de
transeunte da sua prépria cidade. (Machado, 1992, p. 207)

A desconfianga de Carlos Reichenbach, cineasta fundamental ao
itinerario paulista do Cinema Marginal, nao atinge apenas aos sucessores, mas
também a um sintoma mais vasto e pecaminoso: “Volto a insistir num ponto, toda
essa discusséo da retomada do cinema brasileiro passa, a meu ver, pela
formacgao do publico. Nao vai haver retomada nenhuma se, estrategicamente,
nao passarmos por isso” (1998, p. 16). O cinema brasileiro, no inicio da década
de 1990, depara-se sem passado, sem Estado e com o dedo apontado
justamente na ferida que nunca cicatrizou: o publico.

Seguindo a pesquisa que consta no catalogo da mostra Cinema
brasileiro Anos 90: 9 questées, organizada por Eduardo Valente, Jo&o Luiz Vieira
e Ruy Gardnier (2001), o ano mais assolado, seguindo a quantidade de longas-

metragens que sairam em pelicula e tiveram a datagdo da primeira exibigdo
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publica na década de 1990, foi o ano de 1992, com 9 filmes'?, entre eles, O
vigilante, de Ozualdo Candeias. O filme aborda o éxodo rural através da violéncia
propagada pelo suburbio, atribuindo ao desenvolvimento dos conflitos, a
implicagdo da figura da morte. Esta, em sua tensdo e textura, nos permite
delinear ao estudo de sua apari¢cdo na imagem cinematogréfica, as instancias da
figuracdo propostas pelo ensaista aleméo Erich Auerbach. Desse modo, a
interpretacéo figural e sua convergéncia para a realidade historica, nos auxiliam
como ferramentas na constituicdo da andlise filmica, da qual, também, se vale
de autores que abalizam a nocdo de figura no campo cinematogréfico. A
pesquisa bibliografica tratando de Ozualdo Candeias e do contexto do filme, &

parte declarada no arranjo instrumental.

A Ultima fita de Ozualdo Candeias

O vigilante é o ultimo longa-metragem do cineasta Ozualdo Candeias.
Dono de uma filmografia entremeada a diversos momentos da histéria do cinema
brasileiro, Candeias privilegiou em seus filmes o horizonte da marginalidade. Um
olhar para as pessoas relegadas pela sociedade urbana, imbuidas no submundo
permeado pela violéncia e selvageria, trambiques e assaltos, ilusédo e
desesperanca, cafajestes e prostitutas, a estrada e os arrabaldes da cidade. Se
em A margem (1967), primeiro longa-metragem e peca fundamental no decorrer
da sintonia experimental do Cinema Marginal, os espectros vagam em suas
subjetividades pela margem do rio Tieté, em O vigilante, a perambulagcédo se
realiza no éxodo rural e seu consequente desencanto com a cidade; formando,
assim, uma obra na qual implica 0 movimento social para além do argumento

dos filmes:

A perambulacdo dos personagens, a inconstancia e a
precariedade de suas relagdes encontram determinadas

12 Seguindo a pesquisa, os filmes de 1992: Assim na tela como no céu, de Ricardo Miranda, O
canto da terra, de Paulo Rufino, A gaiola da morte, de W. A. Kopezky, Oswaldianas, de Lucia
Murat, Julio Bressane, Rogério Sganzerla, Inacio Zatz, Roberto Moreira e Ricardo Dias, Perfume
de gardénia, de Guilherme de Almeida Prado, A piranha, o cafetdo, o travesti e seu amante, de
Mério Vaz Filho, Safadas e chifrudos, de Carlos Nascimento, A serpente, de Alberto Magno e O
vigilante, de Ozualdo Candeias.
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afinidades com os procedimentos de camara, o tratamento dos
roteiros e com o grau de improvisagao nas filmagens baseadas
nas contingéncias de producgao. (Gamo, 2000, p. 41)

E dessa intricada relacdo entre o devaneio dos marginais (tanto a
camada da populacéo repudiada pela desigualdade social, como, também, em
seu reflexo criminoso, agressivo), e o estilo cinematografico de Candeias, que a
pesquisadora Angela Aparecida Teles designou a nog¢ao da "estética da

precariedade":

A construgdo da montagem, da sonorizagado, do cenario e dos
personagens, buscando representar o “tipo brasileiro” e a
“paisagem brasileira”, constituiram um tempo presente
permeado pela sobrevivéncia em meio a pobreza e a violéncia.
Saturando a tela com a miséria e a precariedade brasileira,
Candeias construiu uma realidade feia, violenta e precaria,
composta e experimentada em sua intensidade a partir de
procedimentos estéticos que assumiram essas caracteristicas
na prépria forma cinematografica. (2012, p. 207-208)

Procedimentos criativos que, segundo a pesquisadora, sao conjugados
com a sobrevivéncia das personagens e que, em O vigilante, sdo atravessadas
por uma realidade convulsiva, como se a modernidade do cinema de Candeias
atingisse a maturagdo em pleno inferno neo-liberal'>. A combinagdo entre
imagem e som é poética, a mise en sene privilegia o trabalho com o zoom4 e os
deliberados movimentos de camera; inclusive, € o proprio Candeias o diretor de
fotografia e, também, o cinegrafistal®>. A imagem é movida pelo trabalho de
encenacado que aglutina o acaso do espaco, onde a dramaturgia se associa com
as contingéncias da filmagem, conspirando ao gesto das personagens, a

porosidade dos cenarios reais e seus moradores que, constantemente, desferem

13 0 contexto neo-liberal, onde a moda é a grande pergunta sobre o cinema brasileiro: “quem
precisa dele?” (Escorel, 2005, p. 20). Neste sentido, Candeias também faz parte dos
“adivinhadores de agua”, denominagdo metaférica para os cineastas que foram “capazes de
fazer brotar agua no sertdo, contrariando todos 0s progndsticos, vencendo todas as
adversidades” (Ibidem, p. 22) para realizarem os seus filmes.

14 procedimento do gual Candeias tem pleno dominio, acentuado no curta-metragem Lady
vaselina (1990), onde realiza a adaptacdo do texto de Tennessee Williams, em um plano-
sequéncia estruturado pela dindmica do zoom (zoom in / zoom out) em sua harmonia com a
dramaturgia.

15 candeias também tem um destacado trabalho com a fotografia fixa, como observa-se no livro
Uma Rua Chamada Triumpho (2001).
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olhares curiosos para a camera partindo da profundidade de campo. Aliado a
essa disposi¢cao da fotografia com o real, uma camada sonora que privilegia o
sensorial, composta por ruidos sem referéncia no enquadramento, resultando
em uma montagem onirica que permite o gemido de um gato enquanto o boia-
fria anda pela multiddo de Sao Paulo, ou mesmo o som de helicopteros quando
os boias-frias decidem sobre a volta para o campo. Outro ponto relevante do som
do filme é a forte influéncia da trilha sonora composta, principalmente, por
musicas caipiras. Elas, diferentemente dos ruidos, estdo ancoradas no mundo
diegético, integrando o imaginario campestre que permeia em especial o prélogo
do filme.

A margem faz parte do embrido do conjunto de filmes que, entre 1968 e
1973, para seguirmos com a cronologia de Ferndo Ramos em seu estudo sobre
o Cinema Marginal (1987), desafiaram a intelectualidade do Cinema Novo e
partiram para propostas mais experimentais e inventivas. Nao por acaso que
Jairo Ferreira, em seu mapeamento do “cinema de invencao” (2016), considera
Ozualdo Candeias como o “monumento do experimental em nosso cinema”
(2016, p. 48). A notoriedade aumenta se pensarmos que “antes de pegar numa
camera, o paulista de Cajubi foi office-boy, lustrador, metalurgico, criou cavalos
no Mato Grosso e serviu como sargento da Aeronautica até se interessar por

cinema e fazer um curso no Museu de Arte de Sao Paulo” (Oricchio, 1992, p. 1):

Eu conheci um cara, que trabalhava como assistente de camera
na Maristela, e ele me falou de um seminario de cinema fundado
pelo Paulo Emilio, Roberto Santos, esse pessoal. Era uma
escola de tendéncia comunista bem acentuada. Estavam
abrindo no Masp um curso de conhecimentos gerais de cinema.
Para fazer o exame de admissao, danei a ler jornais, revistas,
estudar cinema. Até entao, o John Ford, para mim, era fabricante
de carros (risos). (Couto, 1993, p. 1)

Apesar das ressonancias com o Cinema Marginal, a singularidade'® de
Candeias perpassa a “auséncia da dimensao irénica da curticdo/avacalho e,
principalmente, a busca do sublime dentro do abjeto” (Ramos, 1987, p. 87).
Enquanto filmes do ciclo, como Os monstros de babaloo (1970), de Elyseu

16 para Maurice Capovilla, “Candeias estd a margem de qualquer cinema que se diga marginal’
(Apud Puppo, 2002, p. 117).
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Visconti, ou Meteorango kid: herdi intergalatico (1969), de Andre Luiz Oliveira,
explicitam essa dimenséao da ironia, do deboche, da avacalhacéo, no cinema de
Candeias o abjeto € apurado com outro trato, outra natureza.

No tratado classico de Longino, Do sublime (2014), a nog&o do sublime
€ abordada como “o reboo da grandeza da alma” (p. 78), surgindo quando o
espirito se depara com a imponéncia provocada por uma forte impressao,
tornando-se prenhe “de arrebatamento”, “sentimentos elevados” (lIbidem), a
fantasia de um discurso em plena revoada da “emocao veemente e inspirada”
(Ibidem, p. 77). Tais caracteriza¢cdes do sublime, relacionadas com o abjeto
circunscrito em O vigilante, estabelece na danacéo que instiga a figura da morte,
a imagem arraigada em sua significacdo, sobretudo se cogitarmos sobre o
inapreensivel que ronda o desfecho da narrativa. Outro detalhe do sublime
pertinente ao filme, condiz com a ordem da emog¢do. Em sua conferéncia sobre
o tema, Georges Didi-Huberman (2015) nos esclarece que as emogdes “sao
também transformagdes daqueles ou daquelas que estdo comovidos” (grifos do
autor, p. 39), aliando a comogao o ato revolucionario, como “se 0 povo em
lagrimas se tornasse, sob 0s nossos olhos, um povo em armas” (Ibidem). No
filme, a emogao da morte provoca mais morte e as lagrimas se transfiguram em
armas escancaradas no beco de experiéncias frustradas. O sublime se
manifesta na elevacdo da perturbacdo social, na intensa amargura e
negatividade, que petrifica qualquer movimento de redencdo ou esperanca. A
transformacao que ocorre € da inocéncia em pureza do mal.

A visao da decadéncia social, presente nos filmes de Ozualdo Candeias,
foge do cinema militante ou de qualquer pedantismo panfletario, articulada em
uma proximidade com sua matéria, da qual girias, gestos, masicas, folclores, sédo
absorvidos na criacdo cinematografica. A "estética da precariedade” (Teles,
2012), nao deixa de ser a constituicdo estética da “miséria e a precariedade
como luta politica” (p. 207), por sua vez, uma luta politica que, em O vigilante,
baseia-se em pessoas rechagadas, diabdlicas, longe de qualquer passividade
ou definigao psicoldgica. Lob&o, chefe da gangue que aterroriza a favela, diz ao
vigilante: prefiro viver um dia de ledo do que uma semana de cédo. Desse modo,
a violéncia no suburbio se intensifica e a politica da selvageria, torna-se palco de

uma chacina escancarada, onde a morte € uma constante até ser bruscamente
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velada na indefinicdo de uma troca de tiros. O ultimo disparo de Candeias, antes
da “constatacdo de uma faléncia” (Miranda, 2015, p. 2), € a apreensao de sua

consolidacéo poética.

A figura da morte

Se tomarmos o percurso de Erich Auerbach (1997) sobre a nogao de
figura e a interpretagao figural, é possivel identificar na complexidade de seu
significado, uma ténue relagdo com a "histéria”, os "acontecimentos mundanos"
e a “promessa do fim dos tempos e do verdadeiro reino de Deus” (p. 50). A
“profecia figural”’, segundo o autor, baseia-se na “encarnacgéo da figura” em uma
l6gica de “promessa de fim de mundo e do Juizo Final’, promovendo a
“ocorréncia futura destes acontecimentos como o preenchimento derradeiro” (p.
36). Acontecimento e significagao se dilatam na noc¢ao de figura, formando um

percurso para a redengio:

A interpretagdo figural estabelece uma conexdo entre dois
acontecimentos ou duas pessoas, em gue 0 primeiro significa
nao apenas a si mesmo mas também ao segundo, enquanto o
segundo abrange ou preenche o primeiro. Os dois pdlos da
figura estdo separados no tempo, mas ambos, sendo
acontecimentos ou figuras reais, estao dentro do tempo, dentro
da corrente da vida histérica. S6 a compreensao das duas
pessoas ou acontecimentos € um ato espiritual, mas este ato
espiritual lida com acontecimentos concretos, sejam estes
passados, presentes ou futuros, e ndo com conceitos ou
abstragdes; estes ultimos sao secundarios, ja que promessa e
preenchimento sdo acontecimentos histéricos reais que ou ja
aconteceram ha encarnagao do Verbo, ou ainda acontecerao na
segunda vinda. E claro que os elementos puramente espirituais
entram na concepcao do preenchimento derradeiro, ja que “meu
reino ndo é deste mundo”; ainda assim sera um reino real, ndo
uma abstracao imaterial; apenas a figura, ndao a natura deste
mundo, passara e a carne ressuscitara. (Auerbach, 1997, p. 46)

A figura encarna a vida historica e a sua laténcia premonitoria. O abalo
de realidades, ao “mesmo tempo uma realidade fragmentaria proviséria e uma
realidade eterna velada” (Ibidem, p. 51). Nesse ensejo, a figura da morte em O
vigilante, € um fantasma que reflete na imagem cinematografica (fotografia e

som), o embate da redencédo, da sobrevivéncia. Constatacdo que se reflete no
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“anacronismo”!’ do estilo de Candeias no inicio dos anos 1990, como, também,
em comparagdo com os caminhos do cinema brasileiro na década de 1980.%8
Em O vigilante, a mise en scéne vislumbra em seu nucleo “a ordem necessaria
para se contemplar o caos” (Oliveira, 2013, p. 207) e o Juizo Final decorrente,
transfigura-se ndo como um imperativo de questdes teoldgicas, mesmo que
Auerbach concentre sua analise sobre as figuras do Velho Testamento e sua
radiacdo para a salvagéo da humanidade.

Em O vigilante, a figura da morte é estorvada pela violéncia que cobre a
periferia através dos ataques da gangue de Lob&o. Sadico e sanguinario, ele
coordena as cobrancgas, controla o trafico de drogas, violenta as mulheres que
atravessam o seu destino, impbée a sua autoridade através de uma forte
repressdo aos contrarios. Uma conjuntura que estabelece a morte pela
depravacao, derivada de assassinatos banais e vingancga: a morte do dono do
bar que se recusa a pagar o “pedagio”; a morte da filha de Madame Lurdinha em
consequéncia do rechago do vigilante as exigéncias de Lob&o; a morte da
gangue no revide do vigilante; a morte em aberto da sequéncia final.

A figura da morte se efetiva nesses casos, sobre um corpo exposto em
sua superficie, onde ganha relevo uma espessura grotesca, perversa,
hiperbdlica, principalmente pela saliéncia do sangue em seu brilho carmim, e que
difere apenas na sequéncia final, onde a corporificacédo é abdicada pela sugestéao
e davida. Nesse sentido, a figura da morte é contemplada, tanto pela crueldade
oriunda da trama narrativa, como, também, pela forma na qual Candeias delibera
0 seu estilo cinematografico, matizado por um realismo que instiga as fronteiras
da ficgdo, mediante seu carater documental: a fotografia € “crua”, privilegiando
na secura da camera, a forca do plano em sua proximidade sem adornos.
Seguindo essa trilha, o modo como acontece no filme o preenchimento da figura

da morte e sua “promessa de fim de mundo” (Auerbach, 1997, p. 36),

A nogao de “anacronismo”, segundo Georges Didi-Huberman: Em “cada objeto histérico todos
0s tempos se encontram, entram em colisdo, ou ainda se fundem plasticamente uns nos outros,
bifurcam ou se confundem uns com outros” (2015, p. 46) e, nesse sentido, a “imagem seria,
portanto, a malicia na histdria: a malicia visual do tempo na histéria” (p. 131).

18 g flagrante o contraste de longas-metragens como A op¢&o ou as rosas da estrada (1981),
Maneldo, o cacador de orelhas (1982) e As bellas da billings (1987), com o horizonte dos filmes
brasileiros realizados nos anos 1980.
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constatamos que na trajetéria do boia-fria (vigilante), a morte esta associada com
a violéncia, que se aglutina e se perpetua ao ultimo e grande acontecimento.

O que estaria no motivo da figura da morte exposta em tamanha
brutalidade e truculéncia? A imagem da maldade, a imagem da malicia, a
imagem da arma, a imagem que “queima” (Didi-Huberman, 2018, p. 67). Ou seja,
a encarnagdo do cinema experimental’® em pleno diagnéstico de sua
inviabilidade: o Estado que financiava e se fortificou como o maior arrimo para
esse tipo de filme, quebrado; o publico eclipsado; a critica que no passado
louvara a modernidade, agora se desconcerta em pontuais rechagos; o cineasta
brasileiro da Retomada, é fatigado pela histéria e fascinado pelo novo idioma
global. Alias, consideragbes que nos levam a sopesar sobre o que afinal de
contas retomamos com a Retomada. A questdo aguca se nos depararmos com

a sua maior prova, Carlota Joaquina (1995):

O problema é: onde esta a histéria? onde estao a agao, o drama,
o conflito? O que pensar de uma sociedade ou de um segmento
de sociedade que aplaude espetaculos de que a historia, 0
drama, o conflito foram eliminados, empurrados para fora do
espetaculo? De que maneira essa sociedade vive e faz a sua
histéria? Devo dizer que Carlota Joaquina e A rua da amargura
me parecem dar uma resposta bastante negativa a essa
guestao, como se a construgao dramatica desses espetaculos
refletisse uma falta, uma caréncia de iniciativa historica.
(Bernardet, 1995, p. 86)

O conflito em O vigilante estd em estreita tensdo com a iniciativa
histérica, e nesse sentido, a figura da morte transborda a nogao de
representacao e seus contornos, para “fazer ver o que nao se vé, o que esta
debaixo do visivel: um invisivel que €, simplesmente, o que faz com que o visivel
exista” (Ranciére, 2018, p. 64). A nocéo de figura € mais forte, embaragosa,
movedica, € o seu dominio é da ordem do sensivel. Como salienta Jacques
Ranciére, a “era da antirrepresentagdo ndo é a era do irrepresentavel. E a era
do grande realismo” (Ibidem, p. 70), ou, para acrescentarmos com o subtitulo de
Philippe Dubois (2012), “presenga contra representacgao, figuragdo contra

narragao” (p. 100). Tendo em vista essas observacdes, vale ressaltar a

19 Experimental pensado aqui em seu estreito lago com a histéria do cinema brasileiro. Como
aponta Julio Bressane (1995), sobre as imagens perdidas dos irméos Segretto, considerado o
primeiro filme brasileiro: “no esbogo de seu signo, existe ja o elemento experimental” (p.153).
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abordagem de Luc Moullet (2011) sobre as intempéries da linguagem
cinematografica: “ndo é necessario que as figuras sejam codificadas para serem
compreendidas” (p. 15). Portanto, a figura desestabiliza a ficgao, ao ponto de
‘incomoda-la” (Aumont, 2014, p. 164), estabelecendo para a imagem
cinematografica um “revelador inesgotavel de passagens novas, de arabescos
novos e de harmonias novas entre os tons e os valores, as luzes e as sombras,
as formas e os movimentos, a vontade e 0S seus gestos, 0 espirito e as suas
encarnacgdes” (Faure, 2010, p. 52). A encarnagao da figura da morte em imagem
e som, restando a observagédo de André Bazin (1983), de que no cinema, “o
toureiro morre todas as tardes” (p. 134).

A primeira morte em O vigilante ocorre quando integrantes do bando
cobram a tarifa de um comerciante do bairro e s&o refutados por uma resposta
negativa. Informam a situacao para Lob&o que, rodeado pelos entorpecentes e
copos de cerveja, decreta o veredito. Um carro aparece e o comerciante é
alvejado pelos disparos, o sangue se espalha pela boca. A sequéncia é
concebida em trés planos: o comerciante descendo tranquilamente até ser
chamado por alguém dentro do carro; o carro com o passageiro atirando; o corpo
caido e os ultimos rangidos. A austeridade do registro, permeado pela sutileza
nos movimentos de camera e a estridéncia dos ruidos, da morte do comerciante,
revela uma auséncia de julgamento em relagao aos seus agentes, animados por
uma viruléncia que condimenta a morte como mais um entorpecente. A danca
macabra € coroada pelo som de uma flauta que acompanha a méo de Lobao
paparicando o rosto de uma moca, até deslizar sob os seios e retirar a pistola. O
prazer e a violéncia, para Lob&o e seu bando, fazem parte da mesma moeda,
delirio que se comprova na entonacdo da segunda morte.

A sequéncia comec¢a com um dos meninos do bando de Lobéao,
chamando o “magrelo” e o vigilante atendendo. Ele observa e vai chama-lo.
Nesse intervalo, a irma de “magrelo”, filha de Madame Lurdinha, surge dos
fundos e se interessa pela macd que o menino esta comendo. A arapuca
funciona e rapidamente a menina é levada por toda a corja. Assim, segue um
estupro coletivo, alternado pelas gargalhadas e um grito de dor, onde cada
integrante do bando se aproveita da forca, para se satisfazer em um ritual de

sadismo e perversédo, cinismo e miséria, humilhacéo e desespero. A pratica do
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estupro é corrente pelo bando de Lobado, porém, dessa vez ocasiona 0O
falecimento da menina. A frontalidade dos planos realga a brutalidade da
violéncia. As pessoas se espantam, um homem se indigna e cobre, além do seu
olhar, também o do seu filho. Uma mulher se revolta e corre pelo varal cheio de
roupas. Ninguém consegue impedir o ataque, como também a resolu¢cdo mais
ultrajante: a exposicao do corpo arrebentado, ensanguentado, desmilinguido,
restando a mae aos prantos, abaixar o vestido e levantar a calcinha do cadaver
de sua filha. Desponta uma melodia funebre sobre o abatimento para, logo em
seqguida, ser precedida pela musica do gas e a noticia do jornal: “bela boia-fria

vacilou favela devorou!”.

FIGURA 1 - Frames de O vigilante em que ocorre a morte da filha de Madame
Lurdinha
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Fonte: O Vigilante (Ozualdo Candeias, 1992)

A morte da filha de Madame Lurdinha, ressoa no vigilante como um
despertar, que se aglutina com todas as outras aflicbes acumuladas. A literatura
de cordel (As Vingangcas de Anibal Vieira), fornece uma roupagem que 0
transfigura em outra personagem, com 6culos escuros, chapéu preto, cachecol
cinza, treinando a mira com os disparos nas latinhas e resguardando o vestido
de noiva que Madame Lurdinha tanto deslumbrou para sua filha. O close em seu

rosto densifica ainda mais o que podemos esperar da vinganga.
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Em conversa com os seus companheiros, o vigilante desencantado
decide pela volta para o canavial. Eles ndo esperavam da cidade, tamanha
persuasao e conflito. Mas antes do retorno, o vigilante precisa acertar as contas
com o bando de Lobé&o, e instigado pela roupagem do justiceiro de cordel, tem
sua pupila dilatada aos uivos do lobo. A vinganca se concretiza em uma
peregrinacdo sangrenta, onde cada membro do bando € surpreendido por uma
rajada de tiros. Marcados por um niilismo inebriante, eles zombam da propria
morte e dos corpos se amontoando pelo chdo. Quando Lobéo se depara com o
calibre e é atingido, com sarcasmo e histeria se venera diante do sangue
escorrendo. O vigilante conclui o revide e se volta para o espelho, reflexo que
impera como um espaco de transicdo de mascaras: boia-fria / vigilante /
justiceiro. Assim como o corpo violentado da filha de Madame Lurdinha exibido
para a comunidade, os corpos do bando também sdo externados no ponto de
onibus, porém, providos de uma maquiagem carregada e trajes femininos,
inclusive o defunto do lider ostenta o vestido de noiva. A caricatura € uma
constante na aparicao da figura da morte no filme, frequentemente exposta em
publico como um coroamento da violéncia que ndo dispensa nem mesmo a
altima despedida.

O regresso do vigilante para o campo poderia suscitar a redencéo
precedente de uma equagao ja resolvida, entretanto € marcado por um “encontro
inesperado” (Xavier, 2009), do qual “a migragao ou o espacgo da cidade oferece
meio por acaso numa leitura imediata, mas que dizem algo sobre as
determinag¢des vindas de processos mais amplos” (p. 128). O 6nibus da volta,
“tragado por estradas que levam a um inferno cada vez mais fundo” (Puppo,
2002, p. 101), é interceptado por criangas que simulam um atropelamento, para,
entdo, anunciarem o assalto. Mascaradas com sacos de laranja, elas estao
armadas e sorridentes, histéricas e terriveis?. As risadas ddo ensejo ao siléncio,

e um ruido agudo acompanha o olhar espantado do vigilante. No jogo do campo-

20 Referéncia ao livro As criangas terriveis (2000), de Jean Cocteau.
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contracampo, a troca de olhares entre eles. Disparos. A imagem de uma arma

apontada?! para a camera?.

FIGURA 2 - Frame do ultimo plano de O vigilante

Fonte: O Vigilante (Ozualdo Candeias, 1992)

Nessa definicdo, a figura da morte nao corporifica, para se esvoagar na
perplexidade de uma aura exasperante, onde a suspensdo do atingido,
extravasa da economia do enredo, a expressao do confronto na opacidade do
altimo plano. O Juizo Final € condicionado pelo acumulo do “ressentimento”
(Xavier, 2000) e sua ressonancia ao acontecimento derradeiro, a ponto da
emblematica pureza das criancas, relevar-se desatino e perversidade. A arma
apontada para o espectador apresenta o preenchimento da profecia figural pelo
detalhe conflagrado na perspectiva trevosa, relegando ao contracampo, variadas
determinacdes e camadas de significacdo. Logo, a hipétese deste ensaio, € a de
qgue o disparo tem como alvo, para além do vigilante e as criancas, o cinema

brasileiro?3, evidenciando a consternacdo do cineasta moderno, diante dos

2l Cabe aqui a lembranga do filme O grande roubo do trem (The Great Train Robbery, 1903), de
Edwin S. Porter, no qual o desfecho é uma arma apontada para a camera.

22 para Candeias: "No final do filme, eu néo podia tomar uma atitude e eu n&o quis tomar. Eu
podia fazer o seguinte: matar o vigilante ou dizer para ele ir embora. O que n&o esta la muito
correto socialmente, essa coisa toda. Entao arrumei uma solugao meio confusa: a briga ficou la
dentro, vocé nao viu ninguém morrendo nem nada naquele puta estouro, e o diretor puxou o
carro" (Puppo, 2002, p. 27-28).

23 Convém notar dois curtas-metragens realizados por Ozualdo Candeias no inicio da década de
1990, que abordam diretamente o cinema brasileiro: Bastidores das filmagens de um pornd
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colapsos e ruinas de sua histéria. Enfim, o disparo como dobra

metacinematografica.

Consideracgfes Finais

Tendo em vista a figura da morte no cinema brasileiro, nosso principal
objetivo resulta de pesquisa mais ampla e diz respeito & comparagédo entre O
vigilante e o filme Alma corséria (1993), de Carlos Reichenbach. Por enquanto,
no caso do ultimo longa-metragem de Ozualdo Candeias, este trabalho
deliberou, em sua analise filmica, a no¢éo de figura e da interpretacéo figural,
estipulada por Erich Auerbach, visando compreender de que modo o filme
manifesta a profecia figural e sua relagdo com a histéria do cinema brasileiro.

Em préximas pesquisas, valeria os desdobramentos da hipotese da
consternacdo do cineasta moderno (1960/1970), diante da evidéncia de outras
linhas de forga e do esgotamento de suas matrizes no cinema brasileiro, da qual
poderiamos destacar em filmes do final dos anos 1970, tomando como
paradigma A Idade da terra (1980), de Glauber Rocha, do mesmo modo em
filmes recentes, como no caso de O signo do caos (2003), de Rogério Sganzerla,
ou O bobo da corte (2019), de Luiz Rosemberg Filho?*, estabelecendo assim, os
esbogos iniciais da formagao de uma "constelagao filmica” (Souto, 2020). Outros
trés fatores de O vigilante, também merecem maior acercamento. O exame do
roteiro original escrito por Candeias, que se encontra nos arquivos da
Cinemateca Brasileira, e do qual possibilitara importantes consideracdes sobre
a génese do filme; o percurso da figura da criangca e sua analogia com outros

(2991), filme composto por fotografias fixas das filmagens da comédia pornografica Senta no
meu, que eu entro na tua (1985), do diretor Ody Fraga, resultado do trabalho de Candeias como
still no filme, e por mais apelativo que seja o teor das imagens, a montagem é elaborada num
tom nostalgico e memorialistico, de onde podemos reconhecer além do cineasta Ody Fraga, o
diretor de fotografia e também cineasta Aloysio Raulino; Cinemateca brasileira (1993),
documentario sobre as atividades da Cinemateca Brasileira e do qual Candeias extrapola os
limites do filme institucional para reverberar o lirismo dos arquivos em seu cuidado e
pertencimento.

24 Tomando como foco a hipotese deste ensaio, é significativa a participagdo de Luiz Rosemberg
Filho, cineasta moderno ligado ao Cinema Marginal, no curta-metragem O espectador que o
cinema esqueceu (1991), de Joel Yamaji: depois de uma conversa no banco da praga com
Waldemar Iglésias Fernandes, cinéfilo e responsavel pela constatacéo da decadéncia do cinema,
Rosemberg carrega no braco a lata da pelicula e se despede na estacdo de trem.
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filmes do cinema brasileiro; e o dialogo do estilo cinematogréfico do cineasta com

o cinema do francés Robert Bresson.
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