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A tela divididor

Fronteiras no filme "A Marca da Maldade"

Wenceslao Machado de Oliveira Junior™

“A fronteira ndo ¢ o mesmo que o limite. Ela estabelece com ele uma
relagao especifica. Embora o limite seja o dado real, ele ¢ percebido por
meio da fronteira.” (Armando Corréa da Silva, De quem ¢ o pedago?,
1986)

A palavra fronteira é uma indicacdo, ou uma metafora, essencialmente espacial. O
filme se passa na fronteira entre México e Estados Unidos. “Susie, uma das maiotes
fronteiras ¢ aqui, entre seu pais e o meu. Fronteira aberta. Quatorze mil milhas sem uma

unica metralhadora”, diz Vargas. Era a década de 50.

As fronteiras sio tidas como marcos fixos da separacio. Parecem demarcar a
diferenca de maneira estavel. Se nos apresentam normalmente como eternas, imutaveis. Mas
a perenidade e as caracteristicas de uma fronteira sio tio fluidas e pereciveis quanto aquilo
que elas dividem. As milhares de metralhadoras apontadas para os mexicanos nestas Gltimas
duas décadas confirmam esta dinamica, apresentada por todo lugar onde se embatem dois
mundos, onde se misturam dois elementos. A fronteira é uma terceira forga, espécie de
material impuro, localizado ali para manter a pureza dos dois lados. E este um local profano
por natureza, contaminado pela presenca constante do outro a lhe penetrar os caminhos,
impedindo uma inteireza que s6 pode ser atingida por assimilacio, e conseqiiente

desaparicdo de um dos lados: morte da fronteira.

" Este fexto tem por objetivo ndo discutir a utilizacdo de um filme em sala de aula, mas
apresenfar um olhar para o espaco criado pelo filme "A Marca da Maldade" (Orson Welles,
1958) e, com isto, estar contribuindo para o enfendimento do que devo chamar "espaco
filmico” (ver nota 2). £ a forma peculiar de organizacdo deste espago que estard em foco.
Penso que, para a melhor compreensdo das idéias aqui expostas, o leitor deverd ter
assistido ao referido fime.

" Professor da FE/Unesp/Rio Claro, doutorando e pesquisador do Laboratorio de Estudos
Audiovisuais-Olho.
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Enquanto se esta de um dos lados nio se tem a fronteira, apenas se sabe do limite, e
este se apresenta de forma nebulosa. B preciso tomar contato para que o limite se faca
(mais?!) claro, para que a fronteira se faca existente. A fronteira nao ¢ o limite, nio €
excludente. A propria idéia de fronteira é calcada na existéncia do outro que estd além ou
aquém dela. Conhecer a fronteira é visiti-la, é deixar que ela se faca presente em nos
mesmos, ¢ ndo temer (e temer) a aparicio dos (nossos) limites.

Welles queria sediar as filmagens em Tijuana, cidade fronteirica de fato. Nao obteve
permissio dos censores mexicanos, tendo que locar suas filmagens em uma outra cidade,
Venice, na Califérnia americana. A alma da fronteira ji se fazia presente no filme; alma
desconfiada, ciosa demais, sabedora de suas marcas negativas para que se deixe apanhar pelo
outro lado, seu oposto. O oposto da separagio... a atragio. Numa entrevista posterior
Orson diria que “teria sido tio maravilhoso se eu tivesse filmado em Tijuana.(...) (Venice foi a
substituta) Toda arrumada. Até que um equivalente bom: parecia-se um bocado com Tijuana.
E tinhamos também os pocos de petréleo, que nio existem em Tijuana; isso foi uma didiva.
E aquele canal magnifico - aquele canal imundo com tiféide na igua, onde eu me joguei
bravamente as cinco da manha.” (Bogdanovich, p.375) Assim ele criou seu espaco cénico:
manteve Tijuana como referente, mas deixou que as particularidades da cidade de Venice
penetrassem seu filme, de modo a ocuparem nele um lugar de destaque. Orson Welles se
apropriou da ambiguidade da tela cinematogrifica - onde estio objetos a0 mesmo tempo
reais e ficcionais - para produzit o esgarcamento das zonas de fronteira. Toda cidade de
fronteira é um lugar ambiguo; duplo e uno ao mesmo tempo, que oferece mais escapes e
estd mais sujeito as penetragoes. “As cidades de fronteira sao sempre ruins”, diz Vargas.

A linha demarcatéria entre Hstados Unidos e México esta longe de ser a unica
divisio deste filme. Na verdade, ela é sé mais uma das tantas fronteiras que sao apresentadas
e cruzadas durante a projegio. O eixo do filme esta na separagao que fazemos entre o Bem
¢ 0 Mal. E, em resumo, esta dicotomia maniqueista que esta no centro da histéria. Ela existe
mesmo? Onde esta? De que lado estamos cada um de nés? O que ¢ uma fronteira? Um
lugar de separacio ou de atragio? Sdo estas e tantas outras perguntas que as imagens e sons
fazem ao espectador durante toda "A Marca da Maldade".

Ao final da histéria somos praticamente obrigados a misturar tudo o que foi sendo
separado durante a trama. Terminamos todos no meio do rio, junto a0 corpo de Quinlan,
numa liquida terceira margem. “Que importa o que se diz das pessoas?”, conclui Tana.
“Adios”.

* ok ok

Podemos continuar buscando onde mais esse filme enuncia o tema da fronteira.
Proponho neste texto enxergar mais de perto um desses lugares onde hd marcos
fronteirigos: a tela, enquanto suporte material retangular para as imagens do filme. Penso
que ela se prestou muito bem a isto. A horizontalidade do chio humano habitual e a
verticalidade da tela se fundiram para criar mais uma maneira de se entrar no filme, na

histéria, no homem. As direcdes dos movimentos ganharam significacoes especificas. A
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circulacio dos personagens no espaco da cidade/da tela é também a movimentagdo e a

oscilacio deles entre o Bem e o Mal.

Este estabelecimento de sentidos especificos para as direcoes seguidas pelos
personagens dentro do campo filmado! é uma atitude rotineira. Em alguns filmes prevalecem
os sentidos de subida e descida, como no Blade Ranner: o cacador de andrdides (Scott,1982). Em
outros, onde o eixo da historia ¢ uma viagem ou uma batalha, como em Henrgue 17
(Branagh,1989), as posicoes e sentidos de deslocamento podem permanecer fixas: ingleses da
esquerda para a direita e franceses da direita para a esquerda. Esta fixidez no posicionamento
dos personagens dentro do quadro indica a linearidade dos movimentos quando caminhamos
em direcio a um objetivo pontual. No caso de Henrigue 17, o local da batalha. Estes filmes se
passam, sobretudo, em um espago que nio oferece restricoes a esta linearidade, normalmente
ambientes “naturais” abertos, sem obsticulos 2 movimentacio em linha reta.

O espago urbano, onde se dio as agoes do filme de Welles, é um espago constrangedor
por exceléncia, um ambiente que nos obriga a alteragoes constantes de dire¢io nos
movimentos. Cada esquina dobrada presentifica a negagio da linha reta entre dois pontos.
Além disto, as construcdes da cidade exercem uma opacidade muito grande para que se eleja
um unico ponto de vista para acompanhar o percurso de um caminhante. Para acompanhar
homens em um trajeto urbano precisariamos alternar mais frequentemente as posicoes de
camera. Neste filme, o percurso polidirecional de um trajeto na cidade cotidiana ¢ negado. O
espago urbano de Venice tornado espaco filmico? passa a ter apenas duas direcées, a saber,
para o Bem e para o Mal. Em "A Mara da Maldade", portanto, ocotre o constrangimento

linear (bipolarizado), dentro do campo filmado, de um espago “caotico”.

Na construgao deste espaco o filme usa como suporte o retangulo branco da tela.
Ele ¢ dividido a0 meio. A partir de um centro que €, a0 mesmo tempo, a linha vertical que
pode ser tracada de alto a baixo no meio do retingulo € o ponto na superficic horizontal
onde estd ocorrendo a acdo filmada - o local onde estd o carro explodido, por exemplo, para
onde convergem os personagens ¢ de onde eles divergirdo em sentidos opostos. A partir
deste centro sio estabelecidos significados fixos para cada direcio seguida pelos
personagens - em suas entradas, saidas e olhares no quadro -, a saber: direita-esquerda e
fundo-frente. Esta divisio da tela abrange o campo e o extracampo? do filme, bem como a

tela em sua materialidade geométrica.

No desenvolvimento deste ensaio serdo descritas cenas que tém por objetivo
apresentar os principais momentos do filme em que observei uma certa deliberacio na
“organizacio do espaco”, no estabelecimento de significados as partes que o compoem.

' Campo filmado ou quadro &€ a porgdo de espaco captada pela camera em uma
tomada.

2z Espaco filmico & aguele criado pelo proprio filme; seu significado varia segundo as
filmagens e a montagem realizadas.

3 Extracampo € tudo que esta situado fora do campo representado na fela,
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Lembro que em qualquer filme os sentidos e significados de tempo e de espago ndo
existem a priori, mas nos sao dados (construidos) pelo proprio desenrolar da projecio e,
pottanto, permanecem sempre em suspenso até o final, uma vez que poderio ser alterados
até o final da historia contada. Da mesma forma, podemos dizer que, ao final do filme, estes
sentidos e significados se fecham com ele.

* * ik

Uma das divisdes (significacdes) que acontecem no filme é estabelecida pelas
direcbes “frente” (aproximacio/sentido frontal ao espectador) e “fundo” (sentido de
distanciamento do espectador, espécie de mergulho no campo filmico). Quando os
personagens vém do fundo para um plano mais proximo ¢ como se eles saissem da
imaginacio do autor-diretor para dar encaminhamento/continuagio i trama que se
desenvolve ante os espectadores. Os personagens normalmente aparecem pela primeira vez
vindo do lugar mais interior do quadro; assim os bombeiros, o promotor € Quinlan vém do
fundo escuro apés a explosio do carro de Linnekar. Da mesma forma, o movimento
inverso, caminhar ou sair de cena em direcio ao fundo significaria mergulhar naquele
mundo constituido pelo filme em busca de pistas, de vestigios, para desvendar onde estd a

culpa, quem ¢ o culpado. Penetrar em pensamentos?!!

Cena nm. O catro onde estio Quinlan, Vargas e demais investigadores ¢ filmado de
dentro quando chega até o canteiro de obras da estrada onde foram roubadas bananas de
dinamite. Ao colocar a cimera dentro do carro, tendo em primeiro plano o para-brisa do
automével, o diretor coloca o espectador como mais um investigador presente no carro. O
que vemos na tela é a imagem se deslocar em direcio ao fundo imaginirio da tela. Os
homens naquele carro vao em busca de pistas para o desvendamento do crime.

Cena dois. Swartz e Vargas estio lado a lado no carro. Vargas dirige. Eles conversam
20 sair da casa de Marcia, onde Quinlan havia falsificado provas contra Sanches. A camera
esta localizada a frente dos dois. O deslocamento do carro é em diregdo a platéia.
Conversam (explicam para o espectador) sobre suas vontades e pensamentos naquele
momento: Vargas quer ir ver sua mulher, mas quer primeiro desmascarar a farsa de Hank
Quinlan; Swattz se propoe a ajudar Vargas. Apos decidirem o que fazer hi um corte e um
ripido primeiro plano do ridio do carro onde Vargas muda a estagdo sintonizada. Na
proxima tomada a cimera j esti em outra posicio, passando a filma-los do alto e por tras.
Por um breve momento ela acompanha o movimento do carro; apds isto a camera para e
vemos o veiculo ir em direcio ao fundo do quadro, em diregio ao rancho de Quinlan para
tentar encontrar provas que invalidem as “provas” encontradas por Hank e Menzies na casa

de Marcia.

Cena trés. Tana se despede de Swartz e caminha para o fundo escuro do campo, do
filme, da vida.

Vir em diregdo ao plano mais proximo ao espectador é caminhar rumo ao desejo de
“estabilizar-se”. Tanto Vargas quanto Quinlan caminham neste sentido quando estio indo
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em direcio as suas companheiras, Suste e Tana, respectivamente. As tomadas frontais em
que nio hd aproximagdo, em que a distancia do personagem para a camera permanece
constante, sdo feitas em cenas em que se esta, de certa forma, prestando esclarecimentos ao
espectador dos sentimentos e vontades dos personagens em foco. Sdo estes os momentos
de maior contato do universo ficcional do filme com o universo real do espectador. Sio
momentos de estabilizacio, de auséncia de movimento. Dio continuidade a historia que é

contada, sem que haja alteracio na posigio dos personagens.

A Cena dots, descrita anteriormente, explicita a diferenga de significados entre os dois
sentidos opostos: frente e fundo. Ha nela uma alteragio no ponto de vista da tomada
quando ¢ alterada a significa¢io da acio dos personagens para o desenrolar da histéra.

Cena guatro. Quinlan ouve a pianola na casa de Tana. Lembra-se dela. Sorr
nostalgicamente. A\ tomada o mostra em plano médio. Corte. Aparece a pianola tocando.
Nesta tomada a cimera se encontra na varanda da casa de Tana, voltada para a rua. Quinlan
entra em quadro pela esquerda, caminhando em direcao ao centro. A camera estd a focaliza-

lo mais distante. Ele entio caminha em direcio 4 Tana, em diregio ao espectador.

Cena cinco. Vargas e Susie estdo lado a lado no carro. Vargas dirige. O sentido do
veiculo é em direcio ao espectador. Vemos os rostos do casal bem a nossa frente, como se
se dirigissem a nos. E realmente se dirigem. A camera esta a frente dos dois. Eles estio indo
para o motel realizar seus desejos: de descansar, para Susie, e de proteger sua esposa, pata
Vargas. Eles conversam sobre os fatos recém ocorridos e também sobre o amor que ha
entre eles. Informam ao espectador suas preocupacoes e sentimentos.

* k¥

A outra forma de dividir o campo filmado, e € esta que me interessa mais de perto, €
a do sentido dos movimentos dos personagens e de seus velculos para a esquerda ou para a
direita. E como se a camera observadora estivesse sempre fixada a oeste dos personagens,

deixando os Estados Unidos (o norte) a esquerda do espectador ¢ o México (o sul) a direita.

Estados Unidos

México

E importante salientar aqui que esta divisio simétrica que estou propondo como
uma das possiveis chaves de entendimento deste filme se da priortariamente na tela
enquanto materialidade. E o retingulo branco que estabelece o contato entre a vida real do
espectador e a vida ficcional dos personagens. Neste filme, acredito que a tela ndo esta ali

165



Pro-Posicoes - Vol. 9 N° 1 (25) Margo de 1998

apenas como suporte das imagens apresentadas, mas como um envoltorio material no qual
as cenas e seqiiéncias se desenvolvem. E como se a tela material fosse envolvida por uma

“divisdo inicial”, como se ela tivesse se dado num momento anterior a proje¢ao.

Na verdade, os quadros e as sequéncias do filme acontecem dentro desta simetria-
biparticio estabelecida pelos proprios quadros e sequéncias. Esta fronteira no meio da tela é

a0 mesmo tempo cratura e criadora do entendimento filmico.

Andar em uma destas direcdes, esquerda ou direita, é caminhar (tender) em diregio
a0 que estes paises representam como imagens coletivas: a riqueza, o internacionalismo, a
legalidade e a ascensio americanas se contrapGem a pobreza, ao tradicionalismo, ao
caudilhismo e A decadéncia mexicanas. Sair de cena numa destas dire¢des € sair em diregio a

estes ideais. O imaterial, que di o sentido, esta fora do quadro.

No entanto, quando observamos os dois personagens principais o que foi dito no
parigrafo anterior se inverte, ou melhor, se torna menos radical. Quinlan, americano, € a figura
do caudilho, da decadéncia e da pobreza, e tem uma prostituta mexicana como companheira.
Vargas, mexicano, ¢ o estereotipo do homem objetivo internacional - “Sou como um
observador da ONU”, diz ele de si mesmo -, da ascensio e da riqueza, e tem uma boa moga
americana por esposa. E de se notar que hid sempre um vazio, um hiato, nas falas de Quinlan

quando estas se dirigem a Vargas: “Vocé nio fala como um... mexicano, quero dizer”.

Hi, portanto, se nio uma oposi¢io, um paradoxo entre o coletivo (pais) e o
individual (personagem). Um tende para o outro.

O foco principal na tela, o centro dela, marca o lugar onde os opostos se cruzam e se
misturam, saindo um banhado do outro. Hi um movimento de atragio e repulsio entte os

protagonistas, representado também pelos seus movimentos em relagdo ao espectador.

Cena seis. Hi um out-door no quadro com a seguinte inscri¢io “Welcome stranger”.
Ele esti totalmente na metade esquerda do campo/da tela, ou seja, nos Estados Unidos, ¢ o
out-door esti posicionado para que possa ser lido pelos personagens que chegam do sul, da
direita da tela, ou seja, do México.

Cena sete. Susie esta de volta ao México, onde fica o hotel no qual estio hospedados ela
e Vargas. “Pancho” a intercepta na rua. Apos uma breve discussio, “Pancho” pede a Susie que
o siga. Ele se dirige para o lado esquerdo do quadro-tela, a0 que ela diz “Passar a fronteira de

novo?”. O “escritério” de Tio Joe Grandi, para onde Susie é levada, fica nos Estados Unidos.

Cena oito. Vargas sai da casa de Marcia e atravessa a rua para telefonar ao motel onde
estd Susie. Ao fazé-lo Vargas segue no sentido esquerda-direita no quadro. Atravessar esta
rua é atravessar a fronteira nio a fronteira real, mas a fronteira moral estabelecida entre o
trabalho e o casamento, entre 0 homem piblico e a vida privada, entre o mundo externo e o
lugar de origem. O México ¢ seu porto seguro, sua terra natal, e estd a direita da tela, num
extracampo tio fixo quanto imaginario.

Cena nove. Vargas e Quinlan se acusam mutuamente. Estdo, respectivamente, 2 direita e a
esquerda do quadro-tela. Eles estio num local sombrio rodeado de pogos de petroleo. Apos a
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discussdo eles se separam. Hank Quinlan e Menzies seguem para a esquerda do quadro, indo
obliquamente em dire¢io ao fundo, apés Quinlan dizer: “vamos voltar para a civilizagio”. Vargas
segue para a direita; a0 mesmo tempo em que o acompanhamos adentrar rumo a escuridio por
detris de um galpio (em direcio ao fundo e a esquerda), vemos as sombras de Quinlan e
Menzies cruzarem o campo-tela da esquerda para a direita, como a perseguir Vargas.

Ha um momento do filme em que Quinlan e Vargas trocam de lado. O primeiro vira
“mexicanc” e o segundo “amercano”. A partir dai eles passam a entrar em cena e se
posicionarem nos respectivos lados da tela referenciados a estes “mundos”. O jogo de reflexos

e espelhos das cenas dez e onze aqui descritas marcam estas passagens.

Cena dez. Tio Joe e Quinlan se distanciam da camera (que esta dentro da casa, atras
da janela pela qual Menzies os observa) caminhando, de costas para a casa, em diregio ao
fundo. Corte. A camera passa para fora da casa e mostra a janela, atras da qual vemos
Menzies a observar a saida dos dois. Pelo reflexo no vidro da janela acompanhamos a
confabulacio e saida de Hank Quinlan e Joe Grandi que conspiram contra Vargas. Devido
ao angulo de filmagem vemos os dois sairem pelo lado esquerdo. No entanto, sabemos que
este fol um efeito conseguido através do reflexo no vidro e da posi¢io da camera que
inverteram a diregdo; na verdade, caminhavam para a direita no campo-tela. A acio dos dois

tendera para “o mundo americano” ou para “o mundo mexicano”?

Cena onge. Vargas entra no quadro, para dar inicio a s.reqijéncia da gravacio, pelo lado
esquerdo da tela. Hi um corte e a proxima cena mostra Quinlan na casa de Tana. Ele estd
sentado em uma poltrona situada na metade a direita do campo-tela e tem o rosto voltado para
o lado esquerdo deste. Na continuidade desta seqiiéncia o rosto de Vargas ¢ refletido pelo
espelho que esti a esquerda do espectador. E este reflexo que Quinlan vé primeiro.
Significativa inversio e contra-inversao. Quinlan que esteve sempre a esquerda nos € mostrado
a direita. Com Vargas ocorre o inverso. Entre os dois personagens, entretanto, esta o espelho
que recoloca-os em suas antigas posigoes na tela e no mundo moral e nacional. Vargas vé

Quinlan i sua esquerda e Quinlan vé Vargas a sua direita. O espelho € por onde eles se véem.

Cena doze. No tlimo momento em que Vargas aparece cle esta com Susie ao seu
lado dentro do seu carro. A tomada é feita de um angulo superior e ¢ bem proxima, apenas
vemos os dois personagens ¢ um pequeno pedago do interior do automovel. Este ultimo
estd com a frente voltada para o lado esquerdo do quadro-tela. Vargas diz a Susie: “vou
levar vocé para casa”. Passa a marcha e sai de ré. Com isto o carro segue no sentido
esquerda-direita. Sai, portanto, em direcio ao lado mexicano. Ou sera americano, ja que os
personagens trocaram de lado durante o tempo do filme?!!

¥k

O cuidado com a movimentagio dos personagens e dos veiculos dentro do campo
de filmagem € uma constante em Orson Welles. Neste filme isto pode ser percebido em
duas cenas “complementares espacialmente”: a saida do carro de Vargas em direcio ao
motel e, muitas cenas depois, a saida deste mesmo veiculo do motel em diregio a cidade.
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Nos desenhos abaixo estio identificadas por setas as trajetérias do carro - e do personagem
Vargas - nestas duas cenas. Do ponto onde a primeira parou é que comeca a segunda.
Juntas formam um circulo, um circuito.

Esta simetria de movimentos se materializa no plano vertical dado pela tela. No
campo filmado o carro de Vargas sai de um plano mais préximo para um mais distante na
primeira cena e vice-versa na segunda. Nos desenhos abaixo a trajetéria ¢ indicada junto ao
cenario onde ocorreu. As tomadas sio feitas com a cimera em leve plongée', mais baixo em
relagdo 20 solo na primeira cena e mais alto na segunda, abarcando nesta Gltima uma maior
extensdo de espago real dentro do quadro. A primeira seqiiéncia se inicia com um plano
médio do carro, continua com um travelling® para tras (abrindo o plano, ampliando o
espaco enquadrado) € com um pequeno giro para a direita, acompanhando o movimento do
carro. A segunda seqiiéncia apresentada abaixo se inicia com uma panorimical fixa que
permanece praticamente inalterada até o final da mesma, havendo somente um pequeno
giro para a esquerda, acompanhando, como na primeira seqiiéncia descrita, o movimento do

carro dentro do quadro.

(NN00N R

E interessante notar que hd uma certa indecisio no caminho a seguir, na diregio a
ser tomada, ji que o carro di uma meia volta antes de seguir em direcio a0 motel. Nesta
meia volta ele quase sai do campo-tela pelo lado direito, “mexicano”, quando na verdade o
motel fica nos Estados Unidos. A indecisio do movimento anuncia os problemas e indica o
equivoco logo a principio. Uma vez que o motel pertence a familia Grandi, ele nada mais é
que um pedago do México em territério americano. Ou melhor, 0 motel é uma caricatura
do que sdo os Estados Unidos, assim como Tio Joe é uma caricatura dos gangster dos filmes
americanos. Dai o movimento ser 20 mesmo tempo para a direita ¢ para a esquerda,

A repeticio invertida da trajetoria do veiculo indica a permanéncia da indecisio e da

vontade de proteger Susie. Ao mesmo tempo anuncia um outro momento na trama.

A movimentagio acima descrita oferece uma excepcional idéia do requintado
tratamento dado pelo diretor a0 espago filmico em geral € ao retingulo da tela em especial.

4 Enguadramenfo em plongée é o nome dado quando a camera estd acima do
personagem; a focalizagdo & feita de cima para baixo.

% Travelling & o deslocamento da camera sobre frilhos, veiculos ou maos, que permite uma
tomada mével do movimento dos personagens,

& Panoramica consiste na rotagdo em tormo do eixo vertical ou horizental da camera, sem
0 deslocamento da mesma.
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Ha, além desta, uma infinidade de nuancas nos movimentos e em seus significados na
trama. Caminhar em diregdo ao fundo na diagonal do quadro ou da tela, tendendo para a
direita, como na cena em que os policiais vio rumo ao Cabaret, pode ser um indicativo de
mergulho no mundo ideal mexicano. Ou, como na cena de Vargas vindo do Cabaret em
diregdo ao hotel onde est Susie, caminhar em diregio aos planos mais proximos seguindo
em diagonal para a esquerda do quadro-tela, pode significar o desejo de tranquilidade e
previsibilidade do mundo ideal americano, representado por sua esposa.

¥ ok ¥

Buscando reafirmar a minha hipétese de que os movimentos na tela - as posicoes de
camera - sio também uma forma deliberada de apresentacio do tema, lembro-me de que
sa0 poucas as seqiiéncias filmadas de pontos de vista significativamente divergentes. Ha
duas seqliéncias, no entanto, que chamam a atengdo pelo significado que ganham quando
contrapostas a “fixidez” das demais seqiiéncias. Nelas os pontos de vista (as posicoes de
camera) vatiam durante a seqiiéncia.

A primeira delas € a curta seqiiéncia em que Tio Joe Grandi é preso por Menzies. Na
tomada inicial a cimera esti localizada a esquerda da cena e focaliza os dois automéveis se
dirigindo obliquamente para o canto direito do campo-tela. Menzies, apés perceber o carro
que o segue, para o automével que esta dirigindo, colocando-o perpendicularmente ao
sentido da estrada, impedindo assim que Tio Joe possa continuar em frente. Vemos, entio,
o segundo carro parar. Neste momento hi um corte e a cena seguinte é feita numa tomada
onde a camera se encontra em posicio diametralmente oposta i primeira. Com esta
alteragdo da posigdo da camera Orson Welles conseguiu nos dar a impressio de cerco a0
carro de Tio Joe. Ele é preso apenas por Menzies. De fato este cerco ocorreu. Quem mais

participou dele sendo a camera, ou melhor, o espectador?!!

Antes de comentar a outra seqiiéncia onde a camera “gira” em torno da cena farei
um breve comentirio sobre a seqiiéncia inicial. O meu objetivo ¢é de estabelecer mais uma
confraposi¢io com 4 seqiéncia que discutirei a seguir. A seqiiéncia de abertura de "4 Marca
da Maldade" ¢ famosa por ter sido filmada ininterruptamente com uma cimera fixada sobre
uma grua’. E portanto, um plano-seqiiéncia® sem cortes, onde os dngulos e as distincias de
filmagem variam bastante. Ela apresenta uma certa lentidio justamente por ter sido filmada
em tempo real, sem cortes e interrupces. I durante este lento caminhar que
acompanhamos o percurso feito - sempre da direita para a esquerda e do fundo para a
frente - pelos personagens Vargas e Susie, entrecruzando-se com o automével de Linnekar,
onde sabemos haver uma bomba. I desta forma que o espectador € introduzido na histéria,
e no tema, que vai se desenrolar na projecio. Morrerdo os inocentes noivos que caminham

lado a lado com o veiculo? A tensdo é posta desde o inicio do filme.

7 Grua & um pequenc guindaste ou suporte mével sobre o qual é fixada uma camera.
8 Plano-sequéncia ou frajetéria € a sequéncia em que hd uma mistura indeterminada de
travellings e panoramicas efetuada com o auxilio de uma grua.
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Ali o tecido da trama € costurado de maneira tranquila, sem pressa. A explosio ¢ a
quebra da agulha, o furo no dedo, a gota de sangue. Depois dela os fios ficam soltos. B por
estes fios que vai se desfazer o tecido que encobre (e que subjaz) aquela doce realidade que
aparece nos momentos iniciais. Somos levados lentamente do glamour requintado dos
amantes, com suas roupas e cabelos em perfeita ordem, a0 momento de desestabilizagio
que € o estouro da bomba. Af eles iniciam o mergulho no outro lado daquele mundo. Ao

final do filme, cabelos e roupas serdo outros...

A continuidade direcional desta primeira seqiiéncia - caminhar da direita para a
esquerda € ir em diregio aos Estados Unidos - € expandida por todo o filme. Havera, como
ja foi enunciado neste ensaio, um extracampo imaginirio e fixo a envolver todas as cenas,
dividindo simetricamente o campo/a tela a partir de seu meio. “A histéria toda estava
naquela abertura”, disse Welles (Bogdanovich, p. 372).

A segunda sequéncia em que hd alteragio significativa da posigio da camera ¢ a
seqiiencia final, em que Menzies e Vargas estio gravando a confissio de Quinlan. Esta é
uma seqiiéncia longa com muitos cortes - 0 que também a diferencia da maior parte das
sequéncias deste filme, onde os cortes sio poucos ou mesmo inexistentes, como na
sequiéncia inicial. Com estes cortes ganha maior rapidez (agilidade). Nela também ocorrem
muitas alteracbes de posigio de camera (com sucessivas aproximagoes e distanciamentos) e
consequentes inversoes do ponto de vista, como se o narrador-focalizador girasse em torno
da cena levando junto dele o espectador. Ha nela a mesma idéia de cerco, s6 que nio mais
apenas um cerco policial como o relatado na seqiiéncia de prisio do Tio Joe Grandi. Eo
cerco que o proprio desenrolar da vida impée aos homens. Na verdade, temos os dois tipos
de cerco. Quinlan é cercado policialescamente, ou mais, tecnologicamente, ou mais ainda,
historicamente (indicacdo do fim de uma era em que se punia fora das fronteiras da let, do
Estado). Vargas e Menzies sio ali cercados moralmente. No final, os trés estario cercados, o
no da corda se aperta, morrem ali. Menzies e Quinlan se matam literalmente. Vargas morre
enquanto personificacio do Bem, sujo que fica pela trama traidora em que se envolve e
pelas daguas do canal no qual é obrigado a entrar. Podemos ainda dizer que este dltimo s6
sobrevive porque Quinlan, a personificagio do Mal, nio atira no inimigo pelas costas. E esta
confusdo entre o bom e o ruim, esta mistura, que as tomadas feitas de varios pontos de vista

intensificam, notadamente na seqiiéncia em que a ponte é o elemento central da cena.

Uma vez que a ponte concretiza ai a ligacdo (a inter-relagao?!) entre os dois lados das
fronteiras que aparecem no filme - o Bem e o Mal, os Estados Unidos e o México, o
homem e a mulher - ela é o eixo de inversio daquilo que o filme mostra. O “maldoso”
Quinlan esta em cima na ponte, no alto, enquanto o “bonzinho” Vargas estd embaixo dela.
Se notarmos que no inicio da seqiiéncia da gravacio Quinlan esta no chio e Vargas esti, no
alto, em uma torre de petréleo, podemos perceber nitidamente a caminhada descendente do
ultimo, e também a sutil ascensdo do pnimeiro quando este atinge a ponte, a fronteira.

As trocas constantes de pontos de vista (das posicoes de camera) acabam por
embaralhar no espectador os tio bem separados lados do homem (Bem e Mal), do territério
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(Estados Umidos e México) e da tela (esquerda e direita). Deste modo é-nos dificil identificar
de que lado morre Quinlan. A chave para esta decifracio nos é dada pela fala esclarecedora
de Vargas a Quinlan: “Como pode me prender? Este ¢ o meu pais”. Apesar disto,
permanece a duvida: de que lado estava mesmo Quinlan? Qual era mesmo o pafs de Vargas?
A solucdo para estas perguntas nio esta no quadro apresentado, na tela... nem fora dela, no
homem. Estara na vida real ou na ficgdo?! Ou no meio delas, no entre, no vazio, no corte...

no vio que separa a ponte da dgua do rio, onde agora béia Quinlan, ja sem vida.
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