Sem carga de afetc ndo se forma nada na
mente. O processo da consciéncia é complexo.
O afeto € que determina o valor dos objetos. No
filme, tudo que é material e nio material estard
determinado por uma carga de afeto e pode
provocar identificagGes. Objetos (o ouro, cara-
velas, uma foice, uma tinica drabe) e as pes-
soas-persunagens Id existem enquanto emogoes
¢ desejos intimos.

Em Cabezas Cortadas, assim como em seus
outros filmes, Glauber frata em geral da morte e
da destruigdo da figura paterna. Mas essa fita se
desenvolve na mente do moribundo, nos deli-
rios da sua imaginagdo ¢ na estruturacio de seu
discurso de amor e 6dio. Diaz Il sofre, chora e
prepara sua morte em um cendrio suntuoso po-
rém dspero e ligubre, cercado de sua historia,
onde o barroco aparece como uma coisa deca-
dente, produto do catolicismo.

Gostaria de fazer uma incursio sobre esta
estética de violéncia e destruigdo ou desestrutu-
ragdo a partir do que se desenvolve na mente do
protagonista e se estrutura segundo sua Iégica
prépria, num discurso atemporal, primdrio, em
meio a rufnas e “gobelins™, Esta estética resgata
a intemporalidade dos processos mentais,

Uma dnica visio dc filme me leva a coisas
genéricas. Mas é possivel pensar em grandes
sinteses que a fita enloca em precisas escolhas
estilisticas.

Para Glauber, Cabezas nos coloca diante da
irrecuperavel decadéncia do poder diante do po-
vo, E € dai que se pode partir.

Diaz 1l jd aparece como condenado pelo seu
narcisismo e ambigdo na rede de relagdes de seu
discurso de mestre despdtico. E o significante
que constrdi um discurso sobre o poder e sua
destruigiio € o significante pai. A estéria conta-
da ¢ a historia das Américas e da Penfnsula Ibé-
rica, e por que ndo do Ird e da Nicardgua de
hoje e de todos os despotismos?

Seqiiéncia 5 — roteiro original(4)

Exterior: bairro de um povoado ou mercado.
Dia.
Entra em campo o jovem pastor. E um campo-
nés de rosto bem desenhado e ascético que toca
sua guitarra e canta.
Pastor — La culpa fue de la sefiora
La culpa fue de la sefiora
El pobre gaucho no tenia ambiciones
Era um fiel vesallo de su Caudillo
Pero la sefiorz tenia suefios de grandeza
Y con sus encantos desperto
en el corazon del pobre gaucho
1a voluntad del Poder
Asesind a su Caudillo amado
Asesind a su Caudillo amado
Y puso sobre su cabeza
Una corona sangrienta
Una corona sangrienta
Una corona sangrienta

Na experiéncia de sua destruicdo, um tirano
acabard se arrastando na lama de onde nascem
figuras culturais de suas mios encharcadas.

E por sobre este discurso visual Glauber nos
conta em discurso verbal a estdria que € uma
histéria de um pais chamado Eldorado. Esta-
mos numa vivéncia diddtica e documental de
histéria e também num tempo mistico. No tem-
po da destruigio do pzi na histéria da “horda
primeva” e na subseqiiente histéria de culpabili-
dade dos filhos pelo desejo, pelo incerto — pelo
desejo de morte.

Na criagdo de um ndo tempo, de uma intem-
porabilidade — num anti-realismo — € que surge
uma narrativa especifica, uma estética onde se
mesclam num delirio, as visOes, os desejos, 0s
fantasmas ¢ documentos—simbolos sobre uma
cultura: a fbero latino-americana.

Se € ao som de “Alld en ¢l Rancho Grande”
que Glauber abre seu filme, sobrepondo uma
imagem de um velho mosteiro em Sio Pedro de
Roda, ¢ ao som de seu prépric discurso sobre a
histéria como intelectual brasieiro que se dese-
nha em meio a um lamagal a destruigio de um
déspota.

A estética provém de determinados méadulos
culturais. Aparecem misturados muitos elemen-
tos culturais que estio nas raizes de nossa for-
magio cultural. As imagens-sons estio multide-
terminadas. E possivel que cada qual encontre
em muitas dessas imagens suas proprias determi-
nagdes enquanto participante de um universo
cultural.

O Cinema Novo procedeu sistematicamente
na sua pesquisa da cultura a uma critica da cul-
tura,

Cabezas Cortadas?

A existéncia do Cinema Novo continua sen-
do uma demonstragio do pais. E disse Glauber
Rocha nos idos de 60, que a mais auténtica
manifestagio cultural da fome € a violéncia.
Cortar “Cabezas”.

A estética do Cinema Novo, a estética da
violéncia, significa ndo um primitivismo, um ir-
racionalismo, mas uma atitude revoluciondria
no sentido da desestruturacdo de um discurso
dominante.

Se para Glauber esta violéncia estd impreg-
nada de amor e no s6 de ddio, ainda que seja
de um amor brutal, é na conspurgagdo que ela
s¢ manifesta.

Diaz 11 lava seus pés no sangue de uma cam-
ponesa. O professor de O Dragdo da Maldade
possui uma mulher morta.

Nio sei se ja passou o tempo em que o Cine-
ma Novo tinha de explicar-se para existir.

E verdade que um cinema ndo pode desen-
volver-se além das fronteiras do processo econd-
mico-politico e social?

O Cinema Novo pensou nessa linguagem al-
ternativa que traduziu compiexos estades de
mente. A mente ¢ que ¢ a grande protagonista,
Os filmes se desenvolvem go nivel dos persona-
gens procurando-se a relagdo ator-personagem.

Mas se hd mais para falar dz sons-imagens, o
impacto deste audiovisual exige do espectador
mais de uma incursio nesta aventura. E quase
como um sonho que tem de repetir-se para que
seus contetidos se fixem.

E necessirio que se reformule, ou repense
sempre as formas de colocar um filme. Hoje,
com a oferta de produtos que existe no merca-
do, um filme precisa se fazer desejivel. Ser o
desejo do outro. Procurar encontrar seu piblico
¢ com ele interagir.

Glauber Rocha disse que vetaram Cabezas
Cortadas por causa de seu estilo,

Seqiiéncia 19, roteiro original(5)

Diaz: El dinico hecho que existe es mi muerte.

Raquel Gerber

(1) Depoimento de Glauber
Rocha a Raquel Gerber,
Roma, fevereiro 1973.

(2) Idem

(3) Idem

4) Roteiro de Glauber Rocha
com introdugdo, didrio de
filmagens e selecGes de
textos por Augusto M.
Torres, Cuadernos
Anagrama. Barcelona 1970.

(5) Idem.
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Um filme serd sempre apenas
um filme, e nio todos, uma ver-
sd0, ndo a verdade, por demais
ampla e abrangente para ser
abrangida nos estreitos limites de
uma fela, Uma versio que apre-
sente, ja nisto estard sua grande
contribui¢do, uma visdo de fatos,
sentimentos e acontecimentos que
nos cercam. A grande virtude e
fungdo da arte é o exemplo de
que se pode, primeiro, inferpretar
0 que vemos; segundo, que esta
interpretacdo ndo € total e exclu-
siva, ela é uma dentre muitas, no
que sugere a todos gue se ponham
igualmente a interpretar, na sua
visdio das coisas, 0 que se passa.

Em outras palavras, cada acon-
tecimento pode gerar ndo um s6 e
tnico relato, mas um nimero
igual ao dos que pretendam nar-
rd-lo. Uma pletora de relatos cer-
tamente dard melhor caldo que a
repeticdo permanente das babo-
sciras gerais, as cerfezas tidas
como certas. Nesta colcha de rela-
tos estard a possibilidade de com-
parativamente assinalarmos o que
haveria de mais verdadeiro, quan-
do e como. Que tragos deste ou




daquele relato, que contribuigdes
trazem um e outro, nio tanto
para solucionar os enigmas pas-
sados que a vida pde, mas para
levarmos a0 miximo aproveita-
mento a nossa capacidade de and-
lise e descortinio.

Vai isto posto d guisa de intro-
dugio para comentarmos, tam-
bém apenas um comentdrio, o
filme de Antdénio Calmon, Eu
Matei Licio Flivio que, como
sempre nos filmes do autor, €
mais uma ousada experiéncia nos
limites do que se tem por certo e
errado, por real e imaginado. Des-
baratar a certeza, testar-lhe a evi-
déncia, eis a que se presta melhor
o cinema quando em boas mios.
O que mais interessa no cinema e
nos filmes é o desdobrar de suas
miiltiplas possibilidades e ndo o
astentamento de um tnico padrio
conforme ao gosto de quem o faz
e de quem o assiste, mas a oposi-
¢do destas consciéncias e o em-
bate dialético de suas propostas.

Certamente nesta batalha ndo
hé vencedores, ganhamos todos, e
ndo, como o supde a bobagem da
critica de cinema no Brasil, ha-
veria um engodo do piblico com
a consagragio de herdis ou anti-
herdis. A questdo da heroicidade
de violéncia é um dos quistos
colonialistas que nos serviu e serve
durante anos o comércio do cine-
ma e nido o cinema como forma
de expressdo. Sabem do que estou
falando? Sim, & exatamente um
dos pontos nodais deste filme, e
mesmo da trajetdria de seu autor,
alids extraordinariamente bem ex-
posta na entrevista ao “Jornal do
Brasil™, a 9/9, com que preparou
o langamento da fita. Manipulada
a entrevista do autor pela pegonha
da extrema direita nas pdginas
curiosamente do mesmo periddico
quando de sua exibigdo comercial,
o infeliz mister da critica em
nosso pais € somente alardear o
cinema que para eles nos vem de
além-mar, desconhecendo-the as
questdes e 0 encaminhamento que
delas fazem os autores brasileiros
que sempre, além de fazer o filme,
também sdo obrigados a explici-
td-los teoricamente ji que a cri-
tica ¢ impossivel pensar, pois se
limita a repetir o que disseram e
dizem os seus asseclas e émulos
internacionais. Com semelhante
disposigdo tal critico vé no filme
apenas © que tem na propra
cabega e pouco o que na realidade
se passa nos cinemas e na vida.

Particularmente elucidadora
uma de suas propostas; a do autor
do filme, na citada entrevista:
“Nao fago cinema de leitura poli-
tica dentro da estética dos anos
60". Os tempos mudam, e como
mudaram, estamos ds portas de
80, De fato, anos que vieram
depois de 64 restou pouco espago
no edificio de sonhos do cinemz e
da vida brasileira. Quando nio nos
prendiam nas ruas pela participa-
¢do politica de alguns ou pela
militancia existencial de muitos, o
que houve ¢ como se nos prendés-
semos todos em casa e em nos
mesmos. Embora tenhamos apren-

dido com os de antes a amar e
fazer o cinema, verdade ¢ que nio
aprendemos, ou nio toleramos o
jogo, a fazer politica, de cinema,
como bem o demonstrou a expe-
riéncia dos anos 60, 3 qual alude
Antdnio Calmon, com perfeita
precisdo.

Aos que viemos depois, ndo
nos coube, como € de resto inevi-
tével, repetir o cinema brasileiro
do cinema novo com suas pos-
sibilidades de intervencgio social a
partir do espirito da época, baliza-
do pelo desenvolvimentismo. Para
nds, como para Macunaima, so-
braram as tripas, o que vale dizer,
voltamos s vacas frias. No territ6-
rio nosso mas tomado pelo baixo
comércio estrangeiro, e sob o im-
pacto talvez do mais violento
processo de recolonialismo de que
se tem noticia, um sibito re-
trocesso na ampliagio das forgas

que, vinda de fora, invamu e
invade as telas de cinema. Ainda
foi possivel a continuidade de
trabalho, mesmo transformada
mas, a meu ver, ndo esmaecida
pelas circunstincias, para os que
ai estavam.

A emergéncia, no entanto, de
novas geragdes afunilava-se pela
escassissima elasticidade do mer-
cado, que é fundamental vicio do
sistema de cirema no Brasil que,
como se sabe desde hd muito, s
interessa aos dominadores da me-
tropole como nos ensinou a Rai-
nha Louca, Maria I, ao proibir as
manufaturas na coldnia para im-
pedir a autonomia da vida econd-
mica, social e cultural nos paises
dependentes. Transformar os pro-
dutores em meros consumidores,
é o que estd por trds de semelhan-
te precariedade institucional, a
escassez de slas de exibicdo, e

de produgao economica e cultural
do pafs ante & vassalagem da
predagdo importada, o certo € que
pouco sobrou i ocupagdo do mer-
cado pelo produto brasileiro, e
este pouco, como € dbvio apenas
bastava a quem ld estivesse presen-
te, os que chegaram antes do
golpe.

Abrir novamente o espago,
como a cada geragdo, mostra-o a
historia, se faz necessdrio, eis o
que coube aos novos cineastas
que, a exemplo do cinema novo,
precisariam organizar-se e organi-
zar 0 mundo para a produgio e a
veiculagio de seus filmes. Neste
sentido, muitas e notdveis foram
as realizagles e virios os cami-
nhos. O que, de certo modo,
parece-me que Calmon tomou a si
¢ o de dilatar o rendimento artis-
tico em filmes que trabalham para
e com o grande plblico, notada-
mente Pgrandiz em 75 ou o
bufinelesco Gente Fina é Outra
Coisa em 77. Se retrocesso histd-
rico houve, bem podemos ima-
ginar o seu efeito nas platéias de
cinema que caminhariam aos pou-
eos junto com os filmes nacionais
de preocupagio politica para nos
libertarmos do jugo simbélico da
péssima produgdo imperialista
mas que, na virada da mesa, con-
geladas socialmente ao delitio im-
portador das elites, embrutece-
1am-s¢ como os bobos consumi-
dores da massa falida humana

colocar a todos como presas desta
pilhagem intercontinental, e pare-
ce que tem conseguido.

Entende-se entio porque o tra-
balho, no caso, de Antdnio Cal-
mon, orienta-ie para uma espécie
de descolonizagdo interna das pla-
téias, ndo com grandes frases ou
feitos, mas com uma permanente
e cuidadosa discussdo da prépria
linguagem narrativa do cinema,
mais do que com sua utilizaciio
para um projeto politico, como
teria sido em tempos passados. Eu
diria que hoje a politica anteci-
pou-se i linguagem, e sem des-
montd-la, nio se poderia utilizd-la.
No seu cinema, nio se trata de
discutir ou apresentar ao piiblico
os novos valores ou idéias progres-
sistas mas o de levi-lo a defron-
tar-se com os seus sentimentos e
comportamentos, 0§ NOSsOS con-
tempordneos sentimentos ¢ com-
portamentos, sem a ilusbria heroi-
cidade romantica que tanto agra-
da a boa comsciéncia mas pouco
toca ao real. A desmistificagio
deste romantismo bdrbaro préprio
a um perfodo de dominagdo bur-
guesa selvagem, como o que vive-
mos, ¢ o que cstard, sem divida,
na base desta reflexdo. Desarmar
0 campe minado, desativar as
minas é o que primeiro temos a
fazer para avangar. No nosso caso,
as minas $30 os hdbitos de consu-
mo cultural gque botou-nos Tio
Sam na terra pdtria, e de que os
filmes sdo um poderoso agente.
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Tais vicios ndo sio poucos
nem sio ficeis de remover. O
ptiblico certamente exulta com a
vitoria impdvida da cavalaria ame-
ricana sobre os bébados indios e
mexicanos, gosta do tiroteio de
bandidos e mocinhos com pouca
ou nenhuma diferenga entre si.
Ao fim sempre vence a lei e a
ordem, com certeza a dos brancos
¢ dominadores. Até hoje a cena é
a mesma, mudando-se algumas ve-
Zes 0§ cenirios, mais atualizados,
mas permanecendo exultante este
sucesso hediondo de uma civiliza-
¢3o cuja épica é o massacre. Tal &
a expectativa de uma platéia de
cinema no Brasil, e da critica: a de
impressionar-se com as formas
destes filmes, pois desconhecen-
do-lhes o real, pouco ou nada
sabemos do que efetivamente
acontece, empolgamo-nos com as
sombras.

Misturar as tinturas, apertar as
dosagens ¢ o que cabe fazer ao
cineasta gue se dispde ndo so a
apresentar ao piblico as suas
idéias mas a participar com ele,
conosco, criticamente, de suas
priticas de espectador social e no
cinema. Um dos peritdicos, na
histéria do cinema em geral, e na
do brasileiro igualmente, e mais
eficazes recursos de lida com o
pliblico é o de tratar de temas
reais, as semelhancas, coincidén-
cias, da atualidade, sobretudo sob
a forma do filme policial que
aborda um caso de todos conheci-
do. Operar com as imagens de
fatos que todo mundo conhece e
pensa dominar é, sem divida, um
instigante desafio. Ao longo do
empo, dois exemplos: Os Estran-
guladores, de Antonio Leal
(1908) grande sucesso baseado em
um crime famoso na cidade, ocor-
rido dois anos antes, e o Assalto
ao Trem Pagador, de Roberto
Farias (1961), sem falar nos mais
recentes e conhecidos.

A narrativa policial é uma
espécie de fdbula moral dos
nossos tempos. Saca a do lobo e
do cordeiro? Sabe-se que o crime
convive com a sociedade humana
desde sempre, mas a organizagio
econdmica do crime como empre-
sa, baseada nos proveitos e mano-
bras na economia de mercado ¢,
sem divida, mais um apandgio da
nossa sociedade capitalista sob o
lema *‘there’s no business, like
good business”. Resguardada a
taxa de lucro, tudo é possivel,
entremesclando-se a sobrevivéncia
do crime com as praticas capitalis-
tas tidas como normais, e sua
moral abrindo-se ds transgressdes
coletivas e porque ndo aos des-
mandos dos escaldes inferiores.
Surpreender-se que dai sugja, co-
mo surge, uma intensa atividade
criminal que acoberta-se na mes-
ma lei que rege a pritica do
sisterna, € esperar que o sol apesar
de brilhar ndo esquente ou que a
chuva a despeito de cair nio
molhe.

E se, mais ainda, os valores
inculcados pela pratica do cinema
imperialista redundaram no estra-
nhamento e repiidio da propria



realidade que nos cerca, nio serd
tampouco estranho verificarmos
afinal que sempre foi assim, ape-
nas nio reconheciamos na intre-
pidez do mocinho a prepoténcia
da dominagdo. Se o mocinho, um
personagem da vida real, pelo que
sabemos ou pensamos saber atra-
vés do noticidrio nio menos roma-
nesco dos jornais, ndo é mocinho,
mas € bandido, *como identifi-
cd-lo, e por conseqiiéncia identi-
ficarmo-nos com suas eventuais
boas maneiras, sua sensibilidade
humana e sua galanteria. Acaso
pensamos que os bandidos sio
fisicamente monstros e os moci-
nhos anjos, como nos quer fazer
crer certa mitologia importada de
cinema? Ou por tras de seus
modos, inegados no préprio filme,
botar-nos-emos criticamente além
do que nos é dado pelo filme ou
pelas narrativas jornalfsticas? Afi-
nal, de que lado estamos, da lei e
da ordem no cinema? Ou daleie
da ordem na realidads? Se algo
havemos de estranhar ndo € que
tais coisas assim se passem nas
telas mas que assim se passem na
realidade & nossa volta ou, como
esperam 0§ mais cinicos, 45 nossas
costas. Nao vai nisso nenhuma
apologia ou desapologia ao que se
narra, 0 COmpromisso com a ver-
dade é o de buscd-la ¢ nio o de
imaginar que a achou.

Quande em um filme, por
exemplo, alguém mata o outro,
nio ¢ o autor do filme quem o
faz, mas o personagem que, tanto
como na vida real, jamais carece
de nosso assentimento para fa-
zé-lo. A deniincia do crime como
pritica individual apenas é uma
forma sutil de acobertar as res-
ponsabilidades sociais pela preser-
vagdo de sua estrutura que gera,
de um lado, a morte, ¢ do outro,
o lucro. Ainda nas palavras do
autor: “Os excessos policiais, a
tortura, as execugbes sumarias
nio podem ser imputadas apenas
a este ou aghele individuo ou
organizacdo. E s6 a nossa hipocri-
sia que n3o nos deixa ver que as
arbitrariedades da policia sempre
serviram para manter este odioso
apartheid que hd tanto tempo
existe entre nds”.

Claro, o cinema ndo é propria-
mente a sineta de Pavlov mas uma
auténtica operagiio simbdlica de
abstracdo e critica. Por ndio desen-
volvéda, ficam muitas vezes o
pliblico e os jornais exclusivamen-
te a aguar quando ali ndo vemos
as contradicdes de nossa propria
vida mas o desfile monopolista de
sedugdo das formas imperiosas de
uma dominagio cultural, que é
simbdlica, e econdmica, que é
efetiva. Multiplicar as imagens do
real por dois, por trés, por mil,
por 24 por segundo, eis 56 o gue
pode e faz o cinema. Quanto a
adesdo ou rejeicio a suas even-
tuais propostas & algo que depen-
de exclusivamente de nossa for-
magdo, ou deformagio, enquanto
pliblico e pessoa.

Sérgio Santeiro

A REALIDADE IRREAL

Ao realizar O Ultimo Malandro, em 1974, Miguel Borges tomou
como ponto de partida a ficgio criada em torno da Lapa.

Ndo se tratava entio de olhar a Lapa enquanto um bairro
determinado do Kio de Janeiro, enquanto cendrio real para contar
historias que aconteceram mesmo ou que poderiam ter acontecido ali.
O gue importava era a Lapa enquanto uma ficgdo inveniada pelas
pessoas comuns e alimentada através de casos, anedotas, poesias e
sambas passados de boca em boca. O que importava era a Lapa como
um espago migico feito de botequins e saldes de sinuca, como territbrio
povoado por um tipo irreverente e falador, poeta e miisico noturno,
bebedor de cerveja e de cachaga pela noite e madrugada e de média com
pdo e manteiga pela manhd: o malandro,

0 Ultimo Malandro conta a historia de personagens que falam muito
— recitam quadrinhas, trocam adivinhas, provérbios e trocadilhos,
canfarolam estribilhos de sambas, usam frases empoladas como os
politicos e aristocratas, e projetam a voz num tom solene mesmo
quando se trata de dizer coisas bem simples. Falam muito, falam assim
como se fazia no tempo da Lapa, tempo em que o lugar hoje ocupado
pela televisio pertencia ao ridio.

Na imagem, no comportamento da cimera e dos intérpretes, Miguel
procura uma tradugdo visual para esta conversa & maneira do rédio.

CASO CLAUDIA

Dire¢do
Miguel Borges
teiro

Miguel Borges, Valério Meinel
José Louzeiro e Alvaro Pacheco
Fotografia

Renato Neuman

Giuseppe Baldaconi
Elenco -

Kidtia Déngelo

Nuno Leal Maia

Carlos Eduardo Dolabela

Robherto Bonfim

Jonas Bloch

Luiz Armando Queiroz

Procépio Mariano

Reinaldo Gonzaga

35 mm, cor
1979

Gestos enfeitados, caretas, passos de danga, montagem descontinua,
atitudes pouco naturais, colorido muito contrastado. Os intérpretes
exageram ©0s gestos comuns, transformam os peérsonagens em tipos
identificiveis 4 primeira vista. A cimera exagera também. Enfeita ds
vezes, olha esquisito outras, faz tudo enfim para que o espectador nio
se esqueca que diante dele estd uma encenagdo.

Ao realizar Pecado na Sacristia, em 1976, Miguel Borgss tomou
como ponto de partida a ficgdo popular criada em torno da igreja
catblica — especialmente a que se refere ds almas penadas, ds tentagdes
que baixam & terra depois que o sol se deita para afastar o homem de
deus e entregé-lo ao diabo.

O que interessava entdo nfo era tomar a ficgio para através dela
chegar ao conhecimento do grupo social que a produziu. Ou seja, ndo se
tratava de ver a Cuca, a Mae-d’4gua, a Mula-sem-cabega ou a alma do
avarento que morreu com dinheiro enterrado como representagtes de
um determinado pensamento religioso, nem como um meio de estudar
o cotidiano das pessoas que convivem com estas assombragdzs. O que
importava era a ficgdo em si mesma, a ficgfo por suas caracteristicas
externas, como um modelo de narragdo, como um exemplo de
dramaturgia popular passado de boca em boca, conhecido por todos.

Pecado na Sacristia conta a historia de um cortador de cana que faz
um frato com a alma penada de um cangaceiro e sai 4 procura de um
pote de dinheiro enterrado, No momento em que acerta o trato com o
cortador de cana a alma do cangaceiro xinga sua propria avareza em
vida com 0s muitos brasileirismos usados para designar um avarento:
mio-de-leitdo, pdo-duro, chifre-de-cabra, mio-de-finado, unha-de-fome,
munheca de samambaia.

As imagens do filme s@o construidas segundo um mecanismo
idéntico 20 que associou 4 idéia de avarento a um chifre-de-cabra, ou d
ponta de uma samambaia, o broto enrolado sobre si mesmo, em espiral,
fechado, assim como um punho cerrado que esconde alguma coisa entre
os dedos. Ou seja, a narragio nfo obedecia propriamente ao modelo de
composi¢io cinematografica convencional Inspirava-se nas figuras de
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