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1 Cf. Cezar Migliorin, “Escritas
da cidade em Avenida Brasilia

Formosa e O céu sobre os ombros”;

e Cezar Migliorin, “5x favela -
agora por nés mesmos e Avenida
Brasilia Formosa: da possibilidade
de uma imagem critica”.

2 Cf André Brasil e Claudia
Mesquita, “O meio bebeu o fim,
como o mata-borrao bebe a tinta:
Notas sobre O céu sobre os ombros
e Avenida Brasilia Formosa”.

Diante de A cidade é uma so? (Adirley Queirds, 2011) é dificil
fugir a tentacao de compara-lo a dois outros filmes que receberam
atencao recentemente, tendo mobilizado consideravel reperto-
rio critico: refiro-me a Avenida Brasilia Formosa (2010), de Gabriel
Mascaro, e O céu sobre os ombros (2010) de Sérgio Borges.

De fato, esses filmes compartilham certos tracos estilisticos:
sdo obras ficcionais que tém ressaltada sua dimensao documen-
taria. Ou o contrario, documentarios que recorrem a estratégias
e procedimentos da ficcdo. Partem do mundo vivido, ficcionali-
zando experiéncias “reais”, fazendo confundir a vida dos atores
e avida de seus personagens.

Essa relacao de contiguidade entre o filme e o vivido faz com
que se perceba ali algo que caracterizamos, em outra ocasido, como
uma modéstia formal (ou, quem sabe, uma “magreza estética’,
para lembrar uma expressao de Jean-Claude Bernardet), ou seja,
certo recuo do trabalho formal em detrimento de uma abertura e
disponibilidade do filme para os eventos, os afetos e as formas sen-
siveis do mundo, em relacao de imanéncia. Mundo e filme pare-
cem contiguos, como se desdobrassem um do outro, um no outro?

Mas aqui ja se notam diferencas: se os trés filmes nos apre-
sentam — em montagem paralela — fragmentos da vida de trés
personagens, em O céu sobre os ombros o percurso dessas vidas
nao se cruza e elas nao formam, por assim dizer, uma unida-
de dramatica coesa, sequer uma rede de relacdes. Em Avenida
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Brasilia Formosa, os caminhos de alguns personagens cruzam-
se eventualmente (como os nds de uma rede esgarcada), tendo
como “cendrio” (mas nao apenas cendrio) o bairro de Recife. Ja
em A cidade é uma s6?, o gesto de ficcionalizacao parece ser mais
enfatico, em dramaturgia que estabelece relacoes estreitas entre
os personagens (ainda que se percebam registros bem distintos
coabitando o filme, como ja observara Claudia Mesquita3).

Se n’O céu sobre os ombros Belo Horizonte é mais contexto do
que exatamente objeto da trama, no filme de Adirley a cidade é
a questao, dirfamos a principal questao do filme, constituindo
por dentro a mise-en-scéne. Nesse sentido, ha uma proximida-
de maior com o filme de Gabriel Mascaro. Em ambos, a cidade é
lugar em transformacao - objeto de intervencao do poder esta-
tal —, transformacao que acaba por implicar intensamente a
vida daqueles que ali habitam. Aproxima ainda os dois filmes
o fato de que o presente da cidade evoca intervencoes feitas
no passado — um passado recente, no caso de Brasilia Formosa
(trata-se da remocao das palafitas para a construcdo da aveni-
da) e um passado nao tao recente no caso de A cidade é uma s6?

Nesse ponto, marcadamente, os filmes se distanciam. Em
Brasilia Formosa a evocacao do passado — a transformacao
do lugar — aparece amalgamada ao cotidiano, tematizada de
maneira quase fortuita em algumas conversas e nos arquivos
pessoais do garcom e videomaker Fabio, que busca ali imagens
da visita de Lula ao bairro. Diziamos que, nesse caso, “os vesti-
gios do passado aparecem como fragmentos manipulaveis, nao
como evidéncias de um macro-processo que explica, enquadra
ou faz o personagem (e a comunidade) serem o que sdo”4.

Em A cidade é uma so?, por sua vez, ainda que entrelacada ao
cotidiano, a retomada e reinterpretacao do passado é, digamos,
estrutural, constitutiva, e funciona de duas maneiras: de um lado,
ela permite ao filme se referir criticamente a um contexto maior,
no qual a ideologia desenvolvimentista e o discurso da tabula
rasa “oferece” as comunidades pobres uma vida mais “decente”,
desde que bem longe do campo de visao do poder. Por outro lado,
como disse, a retomada do passado permite confronta-lo ao pre-
sente, emoldurando e explicando, em parte, esse presente e mos-
trando como o poder estatal continua a atuar, agora em alianca
com as forcas do mercado e da especulagao imobiliaria.
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Tudo isso torna esse um filme de engajamento e de assumi-
do posicionamento politico. Se O céu sobre os ombros € menos
politico do que, talvez, existencial (sua politica passa pela sub-
jetivacdo dos personagens); se Avenida Brasilia Formosa é indi-
retamente politico, quando nos mostra o “desdobrar” cotidiano
dos moradores e suas tramas por Recife; A cidade é uma so? é
assumidamente politico, vinculando mais fortemente a narra-
tiva a um posicionamento engajado, em embate com os pode-
res que Brasilia sabe abrigar tao bem.

Mas se quisermos abordar, ainda que de forma inicial, inci-
piente, a riqueza politica do filme, seria pouco mencionar seu
engajamento. De que modo ele é engajado? Como, para além
de toda palavra de ordem, esse engajamento se afirma na pro-
pria forma filmica?

O inicio do filme de Adirley Queirds cifra bem as questoes
que virdo em seguida: apés a cartela inicial - uma animacao
que incendeia o projeto do plano-piloto de Brasilia -, o corretor
de imoveis Zé Bigode tenta encontrar Clodoaldo, dono de um
barracdo, suspenso no alto de um morro.

— Olha, eu té vendendo isso aqui porque té precisando de
dinheiro. Td vendo ai 6, tudo loteado. Ali no caminhdo verde, tem
um lotdo de 50 de frente que vai até ld embaixo no corrego. O cara
dividiu tudo, 5 x 10, vai ganhar maior grana. Eu ndo vou ver, mas
isso aqui 6, logo vai td loteado igual ld em cima. E num demora, ele
abre ai um caminho, bota uma ponte, e vai sair ld em Aguas Lindas.

— Serd? (Segue-se uma pausa pontuada pelo canto dos pas-
sarinhos)

— Se ndo comprar agora, num compra nunca mais.

— Bonito isso aqui, hein? (Novo siléncio)

O titulo do filme aparece entdo sobre um X; ao fundo, o
audio retirado de um arquivo: “Ai estd Brasilia, tantos anos pas-
sados. A cidade que JK construiu com tanto entusiasmo. Uma
cidade que vive como uma grande metrépole.” Vemos entao
a subjetiva de dentro do carro, a percorrer de noite uma rua
de terra da Ceildndia, enquanto a trilha sonora mistura frag-
mentos do radio, trechos de videos institucionais e um rap, que
antecipa a cena seguinte: trata-se do grupo de personagens do
filme — Marquim, Dandara, Dildu e Zé Bigode — reunidos em
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torno de uma fogueira, lembrando e cantando raps de outrora.
A essa cena, uma montagem paralela (procedimento recorren-
te no filme) contrapde imagens de videos institucionais da his-
toéria de Brasilia (“Ano 72,120 de Brasilia, 150 da independéncia.
Brasilia, sintese da nacionalidade, espera por vocé”). Em um

corte seco para o tempo presente, Dildu pergunta (a Zé Bigode

que dirige o carro? Ao locutor do filme institucional?): “sera?”
(essa é a mesma pergunta feita por Zé Bigode, no didlogo que

abre o filme, interrogacao que ecoa seu titulo). Como em varios

momentos, os dois circulam, perdidos de carro pelos trevos

da cidade. Nancy - outra protagonista — € entao apresentada

em um estudio, a cantar o jingle da Campanha de Erradica¢do

das Invasées (o ck1 de Ceilandia), encampada pelo governo na

década de 70, como forma de expulsar para a periferia os mora-
dores da Vila do 1aPI. Em seguida, vemos, pela primeira vez, a

presenca, em cena, de Adirley Queir6s, diretor do filme: ele sai

do antecampo (fora-de-quadro em que costumam se situar o

diretor, a equipe e os equipamentos de filmagem) e adentra a

cena, sendo apresentado por Nancy aos demais.

Esse inicio ja antecipa a maneira peculiar como o filme faz
coabitar registros heterogéneos em uma mesma narrativa,
sem que isso venha comprometer sua coesio: o filme comeca
em registro ficcional (mas, ali, ja é como se a ficcdo fosse ima-
nente ao vivido, como se a mise-en-scéne filmica atravessas-
se a mise-en-scéne social); esse registro é, vez ou outra, “fissu-
rado” pelos arquivos referentes a historia de Brasilia; Nancy
aparece em cena, como a participar da narrativa ficcional, mas,
como perceberemos adiante, ela compde um registro mais pro-
priamente documental. Fato inusitado, Nancy - personagem
que participa da parte documentaria, com seus depoimentos

- compartilha a amizade e o parentesco com os personagens
Dildu e Zé Bigode, integrando portanto a ficcao.

Como ja dito, € de maneira inventiva que o filme faz coabitar,
na mesma narrativa, registros dispares. Nao sabemos exatamen-
te o que motiva Nancy em sua busca por refazer a cena de infan-
cia, quando participou do jingle da acdo governamental da qual
ela foi, em seguida, vitima. Nao sabemos ao certo, sequer, se essa
busca comeca antes ou se é instaurada pelo filme. Mas se a moti-
vacao nos é desconhecida, seus efeitos sao notaveis: ela permite
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um vinculo estreito do presente da Ceilandia com sua historia e
a histéria do pais. Por meio do jingle e do entorno de sua produ-
cao revelam-se os mecanismos ideolégicos do Estado, que vao do
uniforme branco da escola publica a higienizacdo da cidade, con-
tando sempre com a pronta mediacao da propaganda. A busca
de Nancy motiva a retomada dos arquivos - fotograficos e filmi-
cos -, que colocam as vozes e imagens institucionais da criacao
de Brasilia em confronto com a experiéncia atual da Ceilandia;
motiva ao mesmo tempo a invencao desses arquivos (referimo-
nos especificamente a criacao do proprio objeto da busca: se as
imagens das criancas da escola publica a entoar o jingle nao
podem ser encontradas, elas serdo criadas no filme, pelo filme,
a partir dos testemunhos e intervencoes da personagem).

Os percursos de carro de Zé Bigode, por sua vez, mostram,
de relance pela janela, os resultados da aceleracdo especulati-
va sobre o territério. Vemos, de um lado, Brasilia, cujo projeto
moderno, apartado de sua dimensao utopica, produz uma espeé-
cie de sideracao, uma cidade sem saidas — so ruas, viadutos e
avenidas, cantaria Iltamar Assumpcao — e sem retorno. De outro
lado, a periferia cresce desordenadamente, sentindo ja a pres-
sdo imobilidria, mas também, como sempre, “se virando”, com
o amparo de uma vizinhanca presente. Zé Bigode € um perso-
nagem coadjuvante mas de extrema relevancia: ele aparece no
filme em sequéncias que se repetem, geralmente dentro do carro,
como a andar em circulos. Faz (ou tenta fazer) pequenos nego-
cios imobiliarios, permitindo ao filme se referir ao processo espe-
culativo e, principalmente, a maneira como ele se territorializa,
precaria e desordenadamente, na periferia de Brasilia.

Por fim, a figura carismatica de Dildu, esse que, nas bre-
chas do trabalho como faxineiro, faz sua campanha pelo Parti-
do da Correria Nacional, metralhando aforismos e reivindica-
¢des com tanta velocidade quanto lucidez. Tem proposta pra
todo mundo: os faxineiros, o pessoal do hip-hop, os capoeira, os
moradores do Morro do Urubu... Dildu inverte o X da histéria: o
simbolo operador da exclusao, usado pelo governo para marcar
as casas das familias a serem expulsas, tem seu sinal ressigni-
ficado, invertido, tornando-se simbolo de recusa e embate poli-
tico encampado pelo candidato.
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5 Ainda que se notem,em
ambos os filmes, momentos

em que essa transparéncia

se complexifica ou se desfaz.
Lembro-me, por exemplo, da
cena de O céu sobre os ombros,
na qual Everlyn esta deitada na
cama, a luz da cidade oscilando
sobre seu rosto, e se dirige

ao interlocutor situado no
antecampo. Trata-se de um amigo,
de um cliente, do proprio diretor?

6 Cf.otextode Claudia
Mesquita neste dossié.

7 Idem.

1
Esses sao personagens engajados: na histéria da Ceilandia, nas
atividades da radio local, no territério, nas eleicdes, na musica e
navida cultural da periferia. Até mesmo Zé Bigode, em seu apa-
rente pragmatismo de corretor de iméveis, acaba por se tornar
um dos principais aliados da campanha de Dildu, a distribuir os
santinhos e difundir de carro o jingle da campanha.

Se, lastreados pela experiéncia cotidiana, esses personagens
ja garantiriam ao filme sua riqueza e espessura, mencionemos
um quarto (ou quinto, sexto, se contarmos com Marquim e Dan-
dara) personagem: trata-se do préprio diretor, Adirley Quei-
16s, que participa da cena, seja em entrevistas/conversas com
Nancy (na parte “documental” do filme), seja compartilhando a
mise-en-scéne com os demais (na parte ficcional). Nesse aspecto,
o trabalho de Adirley difere significativamente d’O céu sobre os
ombros e de Avenida Brasilia Formosa, ja que, ambos, sdo filmes
cujo olhar do diretor se mantém fora da cena, essa se constituin-
do de maneira relativamente transparentes.

Essa hipétese — a de que o diretor é “lancado’ na cena dra-
matica” - ja fora desenvolvida por Claudia Mesquita em sua lei-
tura atenta do filme®, diante da qual acrescentaria pouco, algo
como uma nota de rodapé. Alj, ela ressalta dois aspectos que
tornam este um trabalho singular: em primeiro lugar, o fato de
que, ao contrario do esperado, a parte documentaria é aquela
que recebe um tratamento mais controlado por parte do dire-
tor, destinando-se a ficcao suas estratégias mais “arriscadas”:
se o documentario viria estabilizado por uma expectativa e um
enderecamento prévios, a cena dramatica se abriria ao aciden-
tal, ao improviso, infiltrando-se na “realidade” vividar.

Em segundo lugar, a autora aponta a convivéncia no filme de
procedimentos dramaticos e épicos: se, na esteira de Peter Szondi
e Anatol Rosenfeld, o drama é definido como uma forma prima-
ria, presente e atual, que se apresenta autonomamente; o épico,
ao contrario, se construiria a partir da mediacao do narrador que
guarda distancia em relacdo ao mundo que narra, colocando-o
em perspectiva. Se, de um lado, A cidade é uma sé? convoca ele-
mentos dramaticos, principalmente por meio da trama dos per-
sonagens Zé Bigode e Dildu; de outro, articula elementos épicos,
prioritariamente através da montagem e do uso das imagens de
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arquivo. Para Mesquita, o filme se constroi entao entre atualida-
de dramatica (o presente sofrido, ludico, inventivo, contradité-
rio e aberto de alguns poucos moradores de Ceilandia, por vezes
compartilhado em cena com a equipe de cinema) e distancia-
mento “historizador” (o “ver em termos histéricos” de que falou
Brecht —aqui trabalhado, notadamente, na montagem)®.

Eis, assim, um modo de engajamento sofisticado, que comple-
xifica o discurso critico encampado pelo filme: inicialmente, o
diretor se posiciona de fora, estabelecendo certo distanciamento
critico a partir do contraponto da histéria (escovada a contrapelo,
diria Walter Benjamin). Esse distanciamento, que poderia resultar
assimétrico em relacdo aos proprios personagens do filme, ser3,
contudo, reinserido no cotidiano desses personagens por meio da
entrada do diretor na cena dramatica. Dito de outro modo, o dis-
tanciamento do diretor por meio da montagem tera como con-
traface — paradoxal, em certo sentido — o compartilhamento da
mise-en-scéne entre esse mesmo diretor e os outros personagens:
como mediador do discurso critico, Adirley (o diretor) se distan-
cia, coloca a histoéria em perspectiva; como parte dessa histéria e
de sua atualizacdo no presente, Adirley (o diretor-personagem)
compartilha, em cena, com os demais, o cotidiano da periferia.

Considerando as muitas facetas politicas deste filme, gostaria-
mos de reter esse aspecto, que se vincula portanto a seu antecam-
po.Emum regime de representacao classico, o antecampo nao faz
problema: ele deve, justamente, recuar, se retirar, para que a ficcao
—odrama -se desenvolva em sua transparéncia, garantindo auto-
nomia como um mundo “em si”. Evita-se, nesse caso, a aparicao e
intervencdo deste que - vindo de um espaco heterogéneo a cena
— pudesse desfazer a ilusdao do drama. No dominio do cinema
moderno, sabemos, o antecampo sera muitas vezes convocado,
como estratégia reflexiva: ao revelar em cena a equipe e os equi-
pamentos de filmagem, expde-se a linguagem cinematografica
enquanto tal, em seu avesso anti-ilusionista. Ou seja, a entrada do
diretor em cena tem como efeito retira-lo da cena - e junto com
ele, o espectador —na medida em que produz o distanciamento
critico: o diretor e a equipe se expdem em cena para justamente
romper sua transparéncia, explicitando os meandros da represen-
tacdo. Entrar em cena é desfazer a ilusdo e suscitar portanto um
discurso critico, esclarecido e, de certa forma, distanciado.
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Ainda que recorrendo a uma estratégia semelhante aquela
da reflexividade critica, desconfiamos que sejam outros os efei-
tos da exposicao do antecampo no caso de A cidade é uma so?. Se
sdo raras as passagens em que o diretor esta presente em cena
(seja explicitamente, seja sugestivamente), elas nos parecem
definidoras quando se trata de refletir sobre o modo de engaja-
mento do diretor. Vejamos estas duas sequéncias.

Como mencionamos acima, ja no inicio do filme Adirley
aparece em cena, adentrando a cozinha de Nancy, que con-
versa com Dandara e Dildu enquanto passa o café. O diretor
deixa o fora-de-quadro (que se transforma em fora-de-cam-
po, na medida em que adquire funcio diegética) para entrar
em campo, com um “bom dia!” que demonstra afinidade com
aquele cotidiano. Ela interrompe a conversa para responder ao
diretor e a equipe do filme: “bom dia, galera!” Dildu e Dandara
sdo entdo apresentados por meio do nome de seus personagens:
estamos portanto dentro da cena ficcional, dramatica. Adirley
e a equipe entram dentro do filme (outro filme?) ja em curso. O
diretor torna-se entao diretor-personagem deste filme dentro
do filme (ele faz o papel de um diretor que faz um filme dentro
do filme que ele proprio dirige).

Aqui, a exposicao do antecampo em cena € menos estra-
tégia reflexiva, que produziria distanciamento critico, do que
mise-en-abyme, que permite ao diretor tornar-se personagem
afim, a compartilhar o mesmo drama dos demais, acompa-
nhando suas perambulacdes pela cidade.

Quando percorre a Ceildandia em busca de um bom nego-
cio, Zé Bigode conversa com alguém, enquanto mostra a rapida
transformacao da cidade, sob a pressao imobiliaria. Assenta-
do no banco de passageiros, o interlocutor escuta e também
filma Z¢é Bigode: ainda que o passageiro nao esteja visivel em
cena, sugere-se tratar de Adirley. Em uma dessas sequéncias, Zé
Bigode conversa com o possivel vendedor de um lote, com quem
vai se encontrar. Ele entao se dirige ao companheiro de viagem,
voltando-se para a camera. “Eu vou negociar com ele 13, vocé
nao desce n3o, ta? Fica ai, sendo ele vai ficar meio intimidado
com vocé. Né, com camera, essa coisa toda, ele vai ficar intimi-
dado. Eu vou comprar esse lote dele. Ta barato demais.” Se esse
olhar do personagem para a camera poderia ser tomado como
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recurso anti-ilusionista, na medida em que revela a presenca
do diretor/fotografo, rompendo a autonomia da cena dramati-
ca,aqui, se trata, ao contrario, de convocar o diretor para a cena,
como personagem que acompanha Zé Bigode, como seu com-
panheiro de viagem.

Se, por um lado, de fora da cena, o diretor coloca a realidade
em perspectiva, distanciando-se criticamente; se, nesse distan-
ciamento, ele vincula o passado histérico ao presente da Cei-
landia, ao se inserir como personagem no drama ele mostra
como esse discurso critico € compartilhado com aqueles que
compartilham também, com ele, a dificil realidade da perife-
ria. Nesse sentido, o filme se torna, ele também, uma pratica
de engajamento, um discurso de resisténcia que se soma aos
outros, encampados pelos demais protagonistas do filme. Na
verdade, A cidade é uma s6? mostra esse lugar liminar de um
diretor que tematiza seu proprio universo social, sua vizinhan-
ca, seus afins. De um lado, para filmar, ele deve tomar distancia
(ndo se filma totalmente dentro da cena). No caso deste filme,
trata-se de um distanciamento critico. De outro lado, ele filma
a si mesmo, na medida em que participa da comunidade tema-
tizada. Que Adirley faca isso no ambito da ficcao — que incorpo-
re esse papel liminar a propria cena, a propria narrativa, valen-
do-se de estratégias dramaticas — esse € um dado que merece
atencao.

2
Uma segunda e ultima nota: em varias passagens, A cidade é uma
so? recorre a duragao dos planos, conferindo sentido novo, singular,
as andancas de seus personagens pelos espacos vazios da cidade.
Aqui se insinua, a meu ver, outra dimensao politica, que apa-
rece menos no discurso engajado dos personagens e do diretor,
do que justamente na suspensao desse discurso: refiro-me, por
exemplo, a momentos de perambulacao silenciosa de Dildu, a
pé ou de 6nibus; ou ao siléncio de Dandara que olha a cidade
pela janela, enquanto espera o namorado antes do passeio no
parque de diversoes; ou mesmo as conversas miudas, corriquei-
ras, sem finalidade, que mantém o filme em seu timbre coti-
diano. Nesses momentos, em que o plano dura e o argumento
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recua, silencia, em funcao da introspeccao, do cansaco ou da
conversa fiada, dois aspectos vém a tona: de um lado, a cidade
se mostra como um espaco mudo, hermético, racional, em des-
compasso, abstraido da vida dos personagens. Vale aqui o diag-
nostico preciso de Roberto Schwarz sobre a arquitetura moder-
na quando alijada de sua perspectiva politica: “Fora de seu
contexto adequado, realizando-se em esfera restrita e na forma
de mercadoria, o racionalismo arquiteténico transforma-se em
ostentacao de bom gosto —incompativel com a sua direcao pro-
funda — ou em simbolo moralista e inconfortavel da revolucao
que nao houve.” Ou, mais simplesmente, como diria Dildu: la
dentro, eles tossem molhado, enquanto aqui fora nés tossimos
seco. Espaco vazio, descampado, mas, ao mesmo tempo, estria-
do, atravessado por assimetrias que o segmentam, organizando
fluxos e distribuindo os papéis sociais.

De outro lado, os personagens vivem sua cidade cotidiana,
com tempos mortos, tempos, digamos, apoliticos (se a politi-
ca é pensada em seu sentido restrito): eles se encontram, con-
versam amenidades, dancam ao som do rap, vao ao parque de
diversdes ou simplesmente perambulam silenciosos, atentos
ou atonitos. Em certos momentos, parecem hesitar, parecem
suspeitar dos proprios projetos, sao confrontados a sua proé-
pria impoténcia. Mas essa hesitacao nao recai nem na inér-
cia, nem na derrocada. £ um misto de cansaco, de duvida e
de tomada de folego. Nessas sequéncias que pontuam todo
o filme, algumas vezes, os personagens olham para o fora de
campo, um entorno que é tdo aberto quanto inacessivel (para
o filme, para o espectador).

Sao especialmente belas, nesse sentido, as cenas finais, quando,
em uma de suas perambulacdes pela cidade-satélite, com seus
panfletinhos a mao, Dildu se depara com a maquina politico-par-
tidaria em toda sua ostentacdo, se encontra com o desenvolvi-
mentismo em sua estridéncia. Seu trabalho de formiguinha pan-
fletando de casa em casa torna-se minusculo e, a0 mesmo tempo,
se engrandece. Ele continua a andar, atravessa um campo de fute-
bol vazio que abriga um outdoor imponente anunciando o novo
empreendimento imobiliario. Cantarola uma cancao. Mantém
sua panfletagem. Descansa em um barranco diante do muro
pichado. Continua a caminhar e a cantarolar o rap.
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Em momentos como esse, nos quais o discurso é suspenso
—entre o suspiro de cansaco e a tomada de félego do persona-
gem - a frase que encerra o filme - 0 entorno nos espera — ganha
conotacao entre melancoélica e esperancosa. Nessas sequéncias,
digamos por fim, o diretor recua, parece sair de cena para que
ganhe contundéncia a perambulacao do personagem: o ante-
campo recua, para que o campo se abra ao extracampo. Mas nao
totalmente: afasta-se um pouco, o suficiente, mas ndo deixa de
se avizinhar, nao deixa de caminhar junto.
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