ENTREVISTA A JOAO CANIJO E A RITA BLANCO

Saguenail - A minha primeira pergunta é sobre o significado (tanto no TRES MENOS EU como na FILHA DA
MAE) duma ficgdo que acaba numa casa, num cenario muito particular, isolado do mundo...

Jodo Canijo - No TRES MENOS EU, por razdes de producdo: ndo havia dinheiro para mais. E neste porque
convinha fechar aquilo. O filme comega duma maneira cémica e, de repente, deixa de ser comico. Isso é de
propésito.

S. - Sim, mas apesar de tudo ha uma escolha do lugar. Nos dois filmes constata-se uma oposi¢do entre um meio
urbano (a cidade é identificavel) e um lugar isolado, um sitio fora de qualquer sitio...

J. C. - Sim, mas a oposigdo ndo é essa. E antes entre meio com gente e meio isolado.

Regina Guimaraes - Tu la sabes... Mas a impressao que fica é - eu iria mais longe - de meio proximo da
natureza. No TRES MENOS EU é o mar e neste ultimo, talvez com menos presenga, é a terra. As pessoas
vém a janela e véem vinhas...

J. C. - As ideias s3o diferentes. Se calhar vai dar ac mesmo, mas vou tentar explicar. No TRES MENOS EU era uma
zona de praia, fora da estagao balnear, onde nédo havia ninguém. Na FILHA DA MAE é uma casa isolada, dum tipo
que outrora la viveu e que volta passados vinte anos. Regressa a uma casa completamente abandonada que ele
anda mais ou menos a pintar e a restaurar. Era para ser um espago tdo abandonado quanto ele. A Unica coisa que
existia era ela, quando chega.

R. G. - Ja agora, a proposito de tu teres dito que a primeira parte do filme é comica. O que é que presidiu a opgéo
por esse registo? Eu chamar-lhe-ia burlesco... Estava a pensar concretamente no tipo que fala @ moda do Porto. E
caricato. Eu ndo tenho nada contra os actores adoptarem uma pronuncia regional, pelo contrario... Até sou do Porto
e tudo. Mas ali ha nitidamente uma utilizagao do sotaque como elemento comico. Sabes que isto de «caralho» de
trés em trés segundos, tem muito que se |he diga...

J. C.- Eu, se falar normalmente, também digo... Se eu ndo me contiver... (risos)

R. G. - Eu também. Mas n&o de trés em trés segundos. Bom, isto ndo passa dum exemplo. Eu referia-me ao
conjunto.

J. C. - Alideia era criar personagens nos quais ndo se acreditava. Pareciam todos mentira. Todos exagerados. E, de
repente, no meio daqueles personagens todos que sdo mentira, aparecem pelo menos dois que comegam a parecer
verdade de vez em quando. Entdo passam esses a ser importantes porque nao sao burlescos, sdo tragicos. E,
bruscamente, aparecem uns diferentes e «Pum!» ficam sozinhos. Os outros desaparecem.

S. - Mas afinal de contas sem os primeiros os segundos n&o seriam tragicos. E a intengao dos primeiros que da esse
impulso...

J. C.- Sim, mas intervém depois, quando a coisa ja estd muito avangada.

S. - Sim, mas nada aponta para um desenlace tragico. Nao tinha de ser. Era mais dramatico, se quiseres... A ideia
de tragédia (inclusivé o plano da morte dele) € muito «encenadax: ela passa para primeiro plano, com um calculo de
saida etc... logo, o aspecto tragico ndo é dado pela intimidade deles.

J. C. - Pois, eles é que sao personagens tragicas enquanto que os outros nao.

R. G. - Personagens tragicas ao nivel da carga?

J. C. - Sim, uma carga de tragédia. No fundo n&o existem naquele mundo, sdo sé os dois.

R. G. - E que fazes tu da mae? De que lado a p6es?

J. C. - No meio. Sem saber ao certo onde é que esta!

R. G.- Ja que estamos no lugar da mae... qual é a tua intengdo ao fazer aparecer constantemente a mae na
televisdo, como se ela tivesse de vir assombrar...

J. C. - Alintengéo era mesmo essa.

R. G. - O. K. Mas porqué através da televisao?

J. C.- Se calhar, para nado a fazer aparecer sistematicamente em pessoa. Como televiséo fica s6 uma imagem. Fica
mais distante. Fica mais assombragao do que se aparecesse realmente.

S. - Mas a televiséo esta muito conotada. E no teu filme mostras também uns desenhos animados eréticos que de
facto ndo passam na televisdo. E mostras programas parédicos dos que passam na televisao. E uma televisdo muito
especial.



Rita Blanco - E!

J. C. - E a televisdo que se arranjou.

S. - Claro. Mas tudo isso foi escolhido.

J. C.- Foi. A gente filmou uma telenovela.

S. - Mas néo s6...

J. C. - Nao sei. Eu queria uns desenhos animados eroéticos. E eram uns desenhos animados que uma menina de
vinte anos podia ver e podia tentar imitar. Sozinha sem ninguém ver.

S. - Contudo a discrepancia entre a realidade conhecida da T. V. e esse aparecimento no écran é forte demais para
que a imitagéo praticada pela protagonista parega muito mais do que pura encenagéo. O significativo, nesse
momento, reside mais na televisdo do que na personagem.

J. C. - Entéo isso € um erro.

R. G. - Eu lembrei-me da televisdo por outra razdo. Nao foi por causa dos desenhos animados.

R. B.- Alias, eles passam na televisao ...

R. G. - Como néo tenho televiséo, tenho uma ideia muito vaga do que la passa. Entretanto; quando a heroina esta a
ver aquele programa, toda ela é corpo e recusa de corpo.

J. C.- Ela tem umas relagdes muito pouco eréticas com o namorado. Pelo menos tentou-se dar essa impressao.

S. - Acrescente-se que as personagens sao tratadas duma forma muito desumanizada, um pouco como «desenhos
animados».

J. C. - Mas isso néo foi de propdsito. Foi intencional as personagens serem tipificadas mas ndo como nos desenhos
animados.

S. - S6 que a presenga dos desenhos animados induz uma aproximagao.

J. C. - Talvez. Mas isso nao foi de proposito.

R. G. - Entdo no filme ha esse primeiro tipo de imagens - as de televisdo (com a mée a assombrar) ninguém lhe liga,
mas ela la esta - e depois ha um segundo. Falo da apari¢gdo da pintura que me parece importante.

J. C. - A pintura da casa.

R. G.- Ha, por um lado, a pintura da casa, por outro, os quadros. Depois ha um momento em que ocorre uma fusao
entre a pintura e os quadros. Coloca-se a questdo de onde comega a pintura e acabam os cenarios, etc. O cenario,
de resto, surge pintado de varias maneiras. O espectador da-se conta de que andam ali pessoas a pintar... ou ndo
andam e sera apenas o realizador a mudar a cor dos cenarios. Ou sera o realizador a fazer pintura com o cinema.
Gostava que falasses desta presenga da pintura no teu filme.

J. C.- Aideia inicial € que o homem é um pintor. Mas eu nido queria dar muita forga ao lado intelectual de ele ser
pintor. Para além disso é um pintor que ja ndo pinta. Como é légico, visto que ele volta para cé. Ele ja esta morto a
nascencga, mal aparece no filme. A Unica coisa que pinta é a casa. E os quadros est&o 14 por acréscimo. Estao la
porque s3o dele, sd0 as Unicas coisas dele. A medida que pinta a casa, a personagem vai mudando. A ideia era
mostrar que ele vai renascendo um bocadinho com ela, ndo sei se passa se ndo. Conforme vai renascendo, vai
mudando as cores da casa, até ao momento em que percebe que ja ndo adianta nada. Nessa altura a casa fica azul
clara. Ele desiste e deixa-se matar.

R. G. - A questao é que a partir de dada altura o sintoma de pintar a casa - pintar o cenario onde se vive - acaba por
contaminar outros objectos. Estou a lembrar-me dos panos colocados em cima dos moéveis, a cor dos leng¢dis que os
tapam durante a noite, a camisa que ele usa. N&o sei se € querer desvendar demais mas a minha pergunta era no
sentido de esclarecer se isso corresponde a uma ambigao particular tua... Provavelmente n&o tem sé a ver com a
personagem que € pintor que colaborou no filme - eu li no genérico o nome do Charrua. Tu no fundo é que diriges
essas contribuigdes e efeitos estéticos.

J. C. - Isso foi tudo muito estudado mas a ideia era simples. As cores iam mudando conforme iam mudando as
relagdes deles. Mais nada. E depois tratava-se de acertar as cores das roupas com as cores das paredes. As cores
foram escolhidas em fungéo da gradacéo do renascimento dele, da harmonia entre um e outro, da paixao e depois
da desisténcia. Sao estes os pontos importantes. Quanto as roupas, deviam acompanhar esta evolugédo, ora por
contraste, ora por harmonia. Dependia das situagoes.

S. - Recordo-me dum filme francés que vi ha muito tempo e que se chamava, julgo eu, A CADEIRA VAZIA.
Penso que ha acasos objectivos porque essa fita era sobre a auséncia do pai. Era um retrato de



relacionamento entre uma mae e uma crianga. Havia uma cadeira vazia, a do pai. E o tratamento do cenario
era particular porque as cores iam mudando em funcdo dos sentimentos, ora por mimetismo ora por
contraste.

R. G.- As cores eram da autoria da crianga.

R. B. - Era a crianga que pintava as paredes?

R. G.- Nao, eram desenhos que a mée ia colocando nas paredes embora eu diga isto por dedugéo porque no filme
elas vao aparecendo por artes magicas. A crianca pinta desenhos que condizem com as cores das paredes.

S. - Outra crise que me interessa saber: porqué a constru¢cao em espelho com a pecga de teatro?

J. C.- A resposta é muito simples. O filme é uma adaptacao de ELECTRA e a peca é a «Electra» do O'Neill. Mais
nada. E uma «Electra» do O'Neill mal representada no Teatro Nacional.

S. - Bom, mas entédo temos a «Electra» e a histéria ficticia que ndo parece a da «Electra».

J. C.- Mas é. S6 que aqui o Agamemnon morre no fim.

S. - Isso faz diferenga. A presenga do Agamemnon muda tudo. Dizer que é o fantasma do Agamemnon seria ja uma
leitura. E a mudancga é anulada pelo facto de teres escolhido uma cena passivel de ser adaptada a situagao ficticia.
J. C. - Sim, mas é uma cena da «Electra» do O'Neill.

S. - Nesse caso porqué a Electra frente a um pai vivo?

J. C. - Porque na «Electra» a heroina n&o esta frente a um pai vivo mas esta frente a um pai que ela quer encontrar
e que julga poder encontrar no além. O pai, de facto, para ela esta vivo.

R. G. - Sim, mas o importante é que ela tira da forca da meméria do pai a paixdo da desordem a que chama justica.
J. C. - O pai para ela esta vivo e vai salva-la.

S. - Mas a «Electra» é toda virada contra a Clitemnestra e aqui nao.

J. C. - E aqui também.

R. G. - Ndo é tao nitido. Repara: o filme chama-se A FILHA DA MAE, o pai farta-se de dizer que ela é parecida
com a mae.

J. C.- E a Electra também é parecida com a Clitemnestra.

S. - Mas isso dizes tu...

J. C. - Na «Electra» do O'Neill, que foi a primeira que eu li, depois da Clitemnestra morrer, a filha vai ficando cada
vez mais igual a mae.

S. - Mas a mae é que esta a sugar...

J. C. - Eu acho que, depois da mae morrer, ela ia ficar igual @ mae. Como ja era.

S. - Isso tera mais a ver com a necessidade de substituir a mae. Em francés «remplacée» e «replacée». Aqui
a mae esta presente e os conflitos da Maria nao se cristalizam na alias sao muito mais interiorizados.
Dirigem-se um pouco contra o mundo inteiro.

J. C. - Aparecem um bocadinho contra a mae. Talvez isso esteja mal feito. Mas aparecem bastante contra a mée. Foi
ela que teve a ideia roubar o teatro e de utilizar o amante da méae roubar o teatro. E, no fundo, faz com que o amante
da mae seja preso. E ela ainda que faz o homem do teatro.

S. - Mas também assiste a outra. Esta em conflito com toda a gente e com tudo. Inclusivé o desempenho da Rita
Blanco acentua esse isolamento, essa diferenga.

J.C. - Mas o que eu vi nas varias «Electras» é que ela esta em conflito com tudo. Numa das versdes até esta em
conflito com o proéprio irmao.

R. G. - Sé que aqui ndo tens irméo.

J. C. - O namorado € mais ou menos o irmdo embora nao seja...

R. G. - Mas na «Electra» ela serve-se do irmao para executar a sua vinganga.

J. C. - Aqui serve-se do namorado e da mae. Do namorado com o assalto ao teatro.

R. G. - O servir-se da mae é porventura mais evidente. Porque a Electra instala a desordem pela mao do irméo € o
irmao & que vai ser perseguido pelas Erineas. E sobre a cabega do irmao que cai o peso da maldigo.

J. C. - O outro vai andar fugido o tempo todo porque matou o tipo no teatro e a mae também porque matou o pai.

S. - S6 que o tratamento dessas personagens implica que ndo podem ser portadoras de elementos tragicos. Nao
chegam a ser vistos como perseguidos.

J. C. - Se calhar nao.



S. - Os unicos elementos dramaticos s&o o pai que néo € pai a e filha.

J. C. - Mas a «Filha da M&e» é uma filha da mae que lixa toda a gente.

R. B. - Ai, ndo estou nada de acordo com isso. Acho que ela precisamente &€ muitissimo perseguida.

S. - Eu vi o filme mais nesse sentido.

R. B. - Acho que no meio de tudo ela é a mais desgragada.

S. - E a menos senhora das suas acgoes. Até no caso do préprio roubo. O roubo é normal para os outros. Ela é que
nao esta no lugar dela naquela situagéo.

J. C. - Exacto. Ela nunca esta no lugar dela. Mas a Electra também nunca esta.

S. - A Electra cumpre uma vinganga. A vinganca € o lugar da Electra.

J. C. - S6 que esta ndo sabia que o pai existia. E cumpre por uma raz&o que ela ndo sabe muito bem qual é. A partir
do momento em que o pai aparece, ela passa a saber exactamente o porqué da vinganga.

S. - Mas nés nao sabemos.

J. C. - Se calhar é para ser assim.

R. B.- Se calhar o problema é meu porque eu fiz este papel sempre em fungdo duma vinganga.

Rui Madeira - Uma vingan¢a de quem?

R. B. - Da mae.

S. - O argumento do filme desenvolve claramente a fragilidade e a vulnerabilidade dela. Apesar de o pai a safar uma
vez, ela acaba por apanhar a facada. Com tudo o que ela possa fazer contra a mae, a mée continua duma
resisténcia a toda a prova.

J. C. - Nao sei se sera tanto assim.

R. B. - A mae é que vai presa e ela é que vai embora.

S. - Pois, mas a propria prisdo é para o espectador adivinhar. Sé ouvimos a sirene e isso soa mais como um sinal de
desfecho. E a mae deu provas de saber defender-se ...

J. C. - As meninas que estavam ao meu lado, que eram meninas simples disseram: "Olha esta € que vai presa e a
outra é que se safal»

S. - Pois. Eu néo tento adivinhar o que vai acontecer. Nao ha indicios.

R. B.- Provavelmente ndo. Mas ao fazer o meu trabalho, eu tinha isso em mente.

S. - Mas a propria presenga da mae na televisao torna-a intocavel.

R. B. - Intocavel até ao fim. De repente deixa de ser intocavel. Porque a partir do momento em que ela vai ao teatro
e explica a mae sem palavras (pelo menos foi isso que eu tentei..) - «olha, este tipo fez-me isto» - a méae é obrigada
a ir mata-lo. Ai ela esta vingada. Serviu-se do pai para atacar a mae e para obrigar a mae a mata-lo. A matar a tnica
pessoa de quem gostou, por exemplo. A estragar a vida.

S. - Tudo isso é percebido mais como um drama intimo da personagem. Eu, pelo menos, ndo o entendi como uma
vinganga no sentido pleno.

R. G. - Parece que nos estamos a preocupar demais com 0s nomes que damos as coisas. Tu vés mais o lado
dramatico e ndo o tragico. Julgo que ha um episddio que funciona como motor da acgdo naquilo a que eu chamaria
o0 segundo acto. E um acidente que é exterior as personagens, embora em parte elas o «provoquemy. Quando eles
vao assaltar o teatro, ndo tém a intengdo de matar ninguém. E um golpe de teatro. Nao é como na tragédia em que
as pessoas buscam o irremediavel.

J. C.- Mas aquilo era inevitavel porque ela procurou o tempo todo que aquilo acontecesse.

R. G. - Ela procura lixar a mae. Até ai estamos de acordo...

J. C.- Nao. Ela fez tudo para que o homem do teatro morresse.

R. G. - Isso nao se sente.

R. B. - Ela vai, deixa 0 homem vir e puxa-o. Quando podia muito bem fugir. Puxa-o para ele vir ter com ela.

S. - S6 no fim entendemos que é um gesto que revela a presenga dos outros. Mas nio € evidente que seja
intencional. Porque ela é muito desajeitada. A coisa é filmada de tal maneira que pelo contrario se pode pensar que
o gesto € uma estratégia para o afastar.

R. B. - Isso € uma virtualidade que ela utiliza daquilo que ela é sem saber que é.

J. C. - Mas também é o destino.

R. G. - S6 que na tragédia as personagens sio o seu proprio destino.



R. B.- O destino é fabricado por ela duma forma inconsciente.

R. G. - O divorcio das consciéncias € que encarreira o filme mais para a zona do dramatico do que o tragico. Mas
este tipo de distingdes ndo colhe grande coisa.

R. M. - Desculpem a minha intervengdo. Sem pretensao absolutamente nenhuma, até porque o meu olhar é
diferente e porque estou pouco habituado a ver cinema. O que vocés estdo a discutir é se faz ou ndo sentido o
esquema da representacao paralela. A meu ver era totalmente dispensavel. A ideia de base da tragédia sobre a qual
este filme foi construido é certamente muito importante do ponto de vista do trabalho dos actores e do trabalho da
realizacdo. Mas, por exemplo, numa cena em que a televisdo esta colocada em cima do frigorifico, a cAmara
deslocou-se para aquele sitio para aquilo acontecer. A necessidade de pontuar com a televisdo, com a tragédia, com
a referéncia soou-me ligeiramente forgada. Se calhar, tentando apreciar o resultado um pouco a frio, 0 que mais me
impressionou foi uma maneira peculiar de representagédo. O que tocara o publico potencial deste filme - jovens pais,
por exemplo, e estou a pensar em Braga que ¢é o sitio onde vivo - ndo é a Electra, mas sim alguns problemas actuais
que o filme aborda.

R. G. - Isso € acessorio. Nao é defeito.

J. C.- A televisdo mostra uma telenovela.

R. G. - Para por os pontos nos ii, eu vou explicar por que é que levantei a questao da televisao. Ha pouco
tempo, vi um filme portugués totalmente diferente deste mas que tocava um problema similar: a incerteza
quanto a paternidade. Independentemente de ser ou nao ser a Electra, o teu filme deixa pairar o mistério do
pintor ser ou nao ser pai. No tal filme portugués - O DESEJADO, do Paulo Rocha - também havia uma forte
presenca da televisdo no quotidiano das personagens que passam da ficgao filmica para o televisual. Sdo
dois pontos formais comuns a dois filmes diversos, baseados em obras diversas. Coincidéncia
interessante...

Na fita do Paulo Rocha os herdéis estao ligados a esfera do poder, no teu estao ligados ao mundo do
espectaculo.

J. C. - Ela tinha de assombrar. Ela € uma ma actriz que foi uma boa actriz e representa mal no Teatro Nacional e
representa mal na telenovela. Para ndo perder tempo a fazer um anuncio de champ®, usei a mesma histéria na
telenovela.

R. M. - Tu incluis no filme referéncias muito concretas. Para mim, homem do teatro, aquilo, é de facto, o Teatro
Nacional, mas isso passa totalmente desapercebido. Sé alguns é que sabem que estamos a falar do Teatro
Nacional.

J. C. - Em Lisboa sabem. E eu nao tinha nada que estar a explicar tudo.

S. - Mudando de assunto: porqué a opgao pelo monocromatismo? Isto €, a presenga duma tonalidade fortemente
dominante em cada cena...

J. C.- Porque é um tom. Era sé um fundo. S6 duma cor.

S. - N&o me referia especificamente ao cenério da casa. E uma constante em todo o filme.

J. C. - E por eu gostar de fundos simples. Gosto de formas muito definidas e muito recortadas.

S. - Isso nao se sentia no TRES MENOS EU.

J. C. - Nao se sentia porque os décors ndo davam para isso. A escolha de décors nao foi tdo livre quanto isso. E
tentei fazé-lo, dentro do possivel, na casa da praia que ndo tem cor praticamente.

S. - Aqui parece que temos uma estética diferente conforme o tamanho do enquadramento. Quando o
enquadramento é fechado, funciona o monocromatismo. Nos planos gerais nao pode funcionar por razbes obvias.
Porqué esse «ponto de chegada»? Inclusivé ao nivel dos quadros seleccionados.

J. C.- Nao sei. Porque eram aquelas coisas que eu gostava de fazer.

R. G.- Entdo eu volto a carga com a minha pergunta sobre a pintura. Qual é a tua relagdo com a pintura?

J. C. - Eu ainda gostava de ter feito planos mais monocromaticos.

S. - Esse gosto surge ao nivel do enquadramento mas néo ao nivel da montagem.

J. C. - Mas néo se consegue fazer tudo num filme. E no préximo espero consegui-lo ao nivel da montagem. Nao que
os planos sejam mais longos mas que a passagem dum plano para outro funcione segundo esse critério. Ou seja, se
a ruptura se justificar ao nivel dramatico, passar dum verde para um vermelho. E isso que eu gostava de fazer, se
conseguir. Nao sei porqué: O que eu tentei fazer neste filme - se calhar, no outro ndo vou fazer - esta patente



naquela cena do pequeno almogo em que ela pergunta ao pintor se ele julga que ela vai foder com um gajo que tem
idade para ser pai dela; aquilo passa do cor-de-rosa para o vermelho. Isso era o que eu queria fazer no filme todo. E
nesse plano esta conseguido.

S. - Mas nesse plano é por travelling.

J. C. - E, mas podia ser por montagem.

S. - Digo é que ndo vi a mesma opg&do na montagem.

J. C. - Afalha é minha. A ideia era ser assim na montagem.

R. G. - E agora, passando a tematica: porque é que fazes dois filmes sobre personagens preteridas. Mais
precisamente mulheres preteridas.

J. C. - Ai, ndo sei.

R. G.- Aj, tenta |a... faz um esforgo. Alias personagens excepcionalmente desempenhadas pela Rita Blanco.

J. C. - No TRES MENOS EU, porque era a Rita. No outro era muito mais a Rita do que neste. A Rita, ndo na idade
em que fez o filme, mas quando tinha dezoito anos. Este projecto € mais antigo do que o outro. Sempre foi a histéria
dum amor impossivel entre duas pessoas inadaptadas. Nao fiz este filme primeiro porque nao havia dinheiro quando
fiz 0 outro. O outro é que é parecido com este, ndo € este que é parecido com o outro. Quando consegui fazer o
primeiro, fiz. E este.

R. B. - Mas porqué homem?

J. C. - Se calhar porque eu sou assim. N&o sei.

R. G..- Assim como a mostras no filme?

J. C. - Provavelmente. Nao sei.

R. B. - E mais isso. Ndo sou eu.

R. G.- Séo personagens preteridas e, por essa condigcdo, tém tendéncia para desenvolver estratégias absolutamente
maquiavélicas, por um lado...

J. C. - Isso eu nao fago.

R. G. - Por outro, p6em o mundo inteiro - e os filmes - a girar a volta delas. O paradoxo é que a personagem é
preterida mas a camara e o olhar guiado do espectador - olhar, razao e afecto... tudo - converge para ela.

J. C. - Talvez seja o personagem de que eu gosto mais. O personagem € o mesmo. A Maria, no fundo, é a Rita do
outro, um bocadinho depois, numa situagdo um tanto diferente.

R. G. - Portanto fazes retratos da Rita Blanco?

R. B. - Nao, néo, ndo, ndo. Eu ndo tenho nada a ver com esta rapariga. Tenho na medida em que o fiz. Temos
sempre.

R. G. - Eu nao estava a falar de retrato psicoloégico. Como tens uma ligacao muito estreita com ela, filmas filmes com
ela como o pintor pinta retratos. O teu modelo é a actriz. Fazes filmes em que o afecto do espectador vai todo para
ela.

J. C.- Mas isso absolutamente. E os outros actores séo todos escolhidos em fungdo dessa actriz. A Anne no outro
filme foi escolhida por ser o contrario da Rita e o Wilker foi escolhido por funcionar bem com a Rita. Eu sabia que
iam funcionar bem.

S. - Voltando a questao das personagens inadaptadas. Mas todas elas o sdo. Quanto mais os tipificas mais os
desadaptas.

J. C. - Isso foi intencional.

S. - Mas dai que a Maria e o pintor ndo paregam particularmente desadaptadas. Alias ela safa-se no fim e ele
consegue sair duma relagéo falsa.

J. C. - Mas ela tenta sobreviver e ele desistiu de viver. E quando se encontram isso altera-se um pouco entre eles os
dois até ao momento em que deixa de ser possivel. Quando é impossivel, volta tudo ao mesmo: ele desiste
completamente e ela tenta sobreviver como pode sem saber muito bem porqué nem para qué.

R. M. - Para mim uma das coisas mais interessantes no filme é o facto da personagem que a Rita interpreta ser do
género «as coisas acontecem-lhe». No fim, eu néo fico com a ideia de que ela faz as coisas com vontade.

R. B. - E inconsciente.

R. G. - Ela ganha em néo ser Electra.

R. M.- Dai a ndo necessidade de aparecer no filme essa histéria. Pronto, é uma referéncia. Mas podia ser uma



referéncia s6 para os actores e para o realizador. O que mais toca os espectadores - sejam eles pais de
jovens ou jovens filhas de pais para nao dizer de maes - é esse lado de passividade que, no meu entender,
tem muito a ver com o dia a dia de uma jovem hoje. O préprio lado erético, que eu considero muito bem
conseguido na relagdo com o pai, € uma situacdo que acontece hoje frequentemente. Esse sera porventura
um problema real do publico potencial deste filme. Até a necessidade de se apaixonar por algo de mais
velho.

J. C. - Eu quis fazer um filme que nao tivesse nada a ver com a realidade mas com pessoas que existem ou que
poderiam existir. Ou que eu julgo que existem. Que para mim existem.

R.M. - O que fica do filme é um certo olhar sobre a juventude de hoje, se tu quiseres. E isso, se calhar, € um
discurso moralista.

J. C. - O unico que pode ter a ver com a juventude de hoje é a personagem da Rita porque os outros sdo bonecos.
Nem nunca se pretendeu que tivessem mais profundidade do que aquilo.

R. M.- As personagens podiam ser todas tratadas como bonecos mas nem por isso o olhar seria diferente.

S. - A porca, por exemplo. E uma personagem um bocado burlesca. Mas acontece que é uma porca. E uma porca e
€ um terceiro personagem na cama. Nao sei que sentido lhe das mas nao deixa de ter sentido.

J. C. - N&o era um sentido muito complicado. E como quando se tem um gato em casa. E um elemento de quem
aquelas duas pessoas gostam.

R. M.- Pois. A personagem-filha, quando se deita na cama, disputa um espago com a porca. Ou nao disputa?
J.C.-E.

R. M.- Pronto. No fundo, a relagéo é essa.

J. C.- Mas a porca é extremamente meiga com ela. As coisas sao tdo simples quanto isto: no outro filme, havia um
pato; um céo ndo tem graga nenhuma; um gato muito menos. Eu queria ter um animalzinho portatil. Sé podia ser o
porquinho. Por acaso é uma porca porque o porquinho que se arranjou saiu uma porquinha.

R. G. - Mesmo ndo sendo o espectador nada intelectual, ndo ignora todas as conotagbes da porca. O diabo, a
promiscuidade, a porcaria...

J. C. - Mas eu acho gracga a essas conotagdes.

R. G.- E ha outra coisa: a porca é tao fofa e cor-de-rosa que remete para o carnal.

S. - E uma cena longa, com varios planos, em que ele sobe as escadas com a porca na mao. Nao me digas
que é por acaso. Ha escadas que dificultam a rodagem. Ha referéncias cinematograficas, outras fitas em que
pessoas se apaixonam por porcos.

J. C. - Talvez. Aquilo a partida era um bocado diferente. Depois ndo pdde ser feito porque ndo houve dinheiro. E eu
nao me importei nada e mantive a porca na mesma sem a explicagdo. A explicagéo € que ele nao tinha dinheiro e ia
ao mercado vender um quadro pequenino. E quando estava a fazer as compras no mercado, em certo sitio havia
uma porquinha que se punha a olhar para ele. E o pintor troca o quadro pela porquinha. Era tdo simples quanto isso.
S. - Mas isso ndo esta Ia.

J. C. - Pois ndo esta e nem sequer foi flmado. Mas acho que né&o faz |4 falta nenhuma.

R. M. - De facto, o teu filme tem essa riqueza. E um filme muito pensado e afectivamente pensado. Os actores
construiram todos uma histéria ou, pelo menos, chegou-se a conclusédo de que era preciso construir uma historia
para que aquilo acontecesse. Talvez isso ndo seja importante mas percebe-se.

R. G.- Ai fala o encenador «Aconteceu-te isto e aquilo» para o actor entrar a matar.

R. M. - Se o realizador fosse s6 um cineasta, tinha dispensado o lado teatral. Mas, sinceramente, ndo vejo
necessidade que isso transpareca.

J. C. - Eu néo sei, faco.

R. B. - Os realizadores sdo muito estupidos. Fazem, fazem. (Risos). Eu estava a brincar. A sério.

R. G. - Bom, mas aquilo que tu pensas pode nao corresponder exactamente a leitura que as pessoas fazem depois.
J. C. - Absolutamente.

R. G. - Ha sempre razées quer tu as verbalizes ou nao.

J. C.- As minhas razdes sdo sempre afectivas e sdo sempre praticas no sentido de funcionarem dramaticamente
para os actores. Para eles terem suportes dramaticos sobre os quais possam representar. Para os ajudar. Mais
nada. E duma forma afectiva.



S. - Mas a representacao visa exprimir algo...

J. C. - A Unica questdo que me preocupa € que as coisas sejam fortes, intensas e vivas entre eles. Que existam.
Que existam da forma mais afectiva e mais vivida possivel.

R. M. - Nesse sentido a relagdo da jovem com o hipotético pai € uma das coisas extremamente bem conseguidas no
filme.

J. C.- Os outros papéis sdo mais simples e esquematicos. Estes foram mais complicados.

R. B. - E certo que ndo é por acaso que escolheste estes cendrios, estes personagens e esta histéria. Ha razées,
mas para isso era preciso uma sessao de psicanalise.

S. - O pai € um homem compreensivo. Tem um papel totalmente ideal. Muito positivo em contraste com o da méae...
J. C. - Totalmente negativo.

S. - A mae é, pelo menos, totalmente falsa.

J. C. - Se ela é totalmente falsa é que o meu propdésito foi conseguido. Eu queria que ela o fosse, inclusivé consigo
prépria.

S. - O pai é objecto dum tratamento muito diferente.

J. C. - O pai era para ser totalmente verdadeiro porque até € uma pessoa que desistiu de viver.

S. - Que queres dizer com isso?

J. C.- Quero dizer que ja ndo tem interesse por mais nada. Por isso é que regressou do Brasil. Voltou a terra para
morrer, como os elefantes. N&o tenciona fazer nada.

S. - Entdo s6 quando se desiste é que se consegue ser verdadeiro?

J. C. - Ele, mal chega, ja é verdadeiro.

S. - Portanto.. s6 desistindo.

J. C. - Aquele sim.

S. - Aquele é o unico que a gente vé no filme.. .

S. - Aquele «unico» que a gente vé no filme, sim! Outras pessoas, nao.

R. M.- Tem piada. Eu acho que esta ideia do Jodo ndo passa de todo no filme.

J. C. - O que interessa é que tenha passado para os actores.

R. M.- O que passa para os espectadores - se calhar por defeito - € que o pai tem uma atitude extremamente
compreensiva, talvez até atenta. E activa, visto que ele mantém aquela situagdo. E uma presenga e uma
maneira de estar activa. Custa-me pensar que aquele pai ¢ um homem que decidiu vir morrer porque esta
acabado. Ele transmite ali uma vitalidade em que a hipotética filha encontra resposta. Nao é por acaso que
ela também se sente bem ali. E isso constitui um saber. No fundo, o filme diz como é que uma adolescente
se comporta com um pai. E aquele pai é ficcionado porque podia nao ser pai. Podia ser professor. Podia ser
auséncia e necessidade do pai. Vista por este prisma, aquela personagem nao é uma pessoa que vem
morrer a terra. Antes pelo contrario. O comportamento do pai é digno, positivo: ndo se deixa morrer, tem a
sua vida, percebe a mae. E isso é bonito no filme.

S. - Eu vou mais longe: até a esta troca de impressdes, em momento nenhum (inclusivé por causa da iluminagao)
pensei que os quadros eram antigos. Os quadros sao iluminados de tal maneira que parecem frescos.

R. M. - Rita, tu treinaste as pinceladas que deste?

J. C. - Nao.

R. M. - E muito bonito porque os espectadores projectam figuras sobre aquilo. Eu vi 14 uma mulher.

J. C.- Havia mais ou menos a delimitagéo do sitio...

R. B. - Eu s6 sabia até onde podia pintar para nao sair fora do enquadramento.

J. C. - A Uinica coisa explicada e trabalhada foi a maneira de fazer. O gesto muito feminino, erotico...

R. G. - A propésito de tinta. A mim pareceu-me que ela é o vampiro do pai.

J. C. - E o pai é o vampiro dela.

R. B. - Que engragado! Vocés tém todos uma visdo do pai completamente diferente daquela que eu tive quando
estava a filmar. Eu acho que o Alvaro é uma personagem detestavel. Asquerosa. E enquanto filmava tinha essa
nocado. Nao a personagem que eu desempenhava porque essa andava a procura da outra, mas eu propria.

R. G. - Nao estou a julgar o pai bom ou mau. O certo é que a Maria vai para casa dele, instala-se no espacgo dele,



pinta as paredes dele.. .

J. C. - E ele gosta. Até Ihe oferece um fato-macaco cor-de-laranja...

R. G. - Pois, mas ele vai-se apoderando dos proprios gestos dele...

J. C. - E ele ndo a quer deixar ir embora...

R. G.- Esta bem. Isso ndo invalida que ela anda a tirar daquele espacgo, daqueles pincéis, daquelas cores, daquilo
que é instrumento e matéria do pai a forga de sobreviver.

J. C.- E ele gosta... Como todos os pais gostam que as meninas fagam isso...

R. G. - As tantas, nem todos os pais gostam. N&o sei se & «psicologicamente» pertinente dizer-se que os pais
gostem que as filhas lhes suguem o tutano. N&o é tao evidente que os pais gostem que os filhos lhes sobrevivam.
J. C. - N&o é que lhes sobrevivam...

R. G. - Lhes sobrevivam sugando-os. Embora faga parte da histéria de ser pai... e de ser mae, de facto.

R. M. - Eu acho essa relagéo lindissima...

R. G.- O pai tera alternativa se nao gostar? Sendo pai ou assumindo-se como pai?

J. C. - Nao sei.

R. B. - Ele ndo se assume como pai nem um minutinho.

J. C. - Talvez se assuma em alguns momentos.

S. - Ainda a prop6sito da «Electra». E uma fabula sobre a necessidade de transgress&o edipiana com o pai e
simultaneamente sobre a necessidade de matar o pai para se ser livre. Isso é base psicanalitica.

J. C. - A «Electra» foi a base, foi s6 um ponto de partida.

R. G. - Onde eu vi uma mulher preterida e agida tu vés a Electra. Ora, na pega, por muito que haja destino, a
heroina age. E age obrigando os outros a agir, obrigando as coisas a acontecer. Agora que tu me dizes que no teu
filme devo ver a Electra, eu posso ler a cena da cozinha como expresséo da cegueira da Electra.
Retrospectivamente.

J. C. - Mas ai ndo é. Em boa verdade, a Electra nem foi o ponto de partida. Foi uma segunda parte em que eu ja néo
sabia como havia de resolver aquilo. Quando li a «Electra» do O'Neill descobri que havia pontos comuns. Depois fui
ler as «Electras(s)» todas. A seguir fiz a estrutura do filme. A partir dai, tudo decorreu de razbes afectivas e
dramaticas de todo ndo por razdes simbdlicas. S6 como os tais retratos.

S. - Falaste de cenas previstas que ndo chegaram a ser filmadas.

R. B. - Porque ja ndo eram precisas.

S. - Eu queria saber se também houve cenas filmadas que ndo foram montadas.

J. C. - Evidentemente. O filme tinha mais de duas horas. Meia hora foi ao ar. Mas também nao faziam la falta
nenhuma. Era a personagem do cantor que tinha um fim... O principio do grupo era diferente... Havia mais uma cena
que era s6 comica. Quando a Maria trai o namorado, sai de casa, antes de entrar no carro dele, era o fim do cantor.
Porque o cantor tinha visto tudo, agarrava-a e dizia-lhe: «Percebi tudo. Ndo cantas mais comigo». Havia mais duas
coisas complicadissimas que foram completamente eliminadas: antes de matar o pintor, a mae tentava, logo no
inicio, envenena-lo (também esta no trailer) com veneno dentro duma garrafa de whisky; e depois (por isso é que o
José Wilker tem uma ferida) tenta atropela-lo depois da discussdo no carro - ele saia do carro e ela atirava-lhe o
carro para cima. .

R. G.- Agora imagina a visdo do espectador. Quando eu vi aquela ferida inexplicavel, pensei... «Caramba! Isto
lembra os vasos comunicantes como ja era um bocado no TRES MENOS EU. Eles ja estdo a ficar parecidos
um com o outro. Ambos tém uma cicatriz».

J. C. - Mas a explicacdo nao faz |a falta nenhuma. E as outras cenas também nado. Havia uma outra parte
complicadissima: o Mario Viegas entrava neste filme e tinha um papel importante. Aparecia com um ar nojento, mais
ou menos como na pega do Brecht. Com a barba por fazer mas muito bem vestido. Era o antigo marchand do pintor
- antes de ele ir para o Brasil - que enriqueceu com os quadros que o artista ca deixou ficar. Quando o Alvaro volta
do Brasil, como ja ndo é um pintor da moda o marchand recusa-se a fazer-lhe uma exposigao.

R. B. - Isso ndo tinha o menor interesse.

J. C.- Nao tinha o menor interesse porque era acessorio.

R. G.- E quais s&o os teus préximos projectos. E assim que se acabam as entrevistas.

J. C. - E uma adaptagdo duma novela de Cervantes: «O Curioso Impertinente». Também & um projecto antigo.



R. G. - A realizar rapidamente?

J. C. - Nao, é muito complicado. Ndo tenho pressa nenhuma. Ja tenho uma parte do dinheiro mas s6 vou filmar
daqui a um ano e meio...

R. G. - Nao é tanto tempo como isso.

R. B.- Mas vais fazer uma pega, nio vais?

J. C. - Vou mostrar uma pecga. Se calhar vou fazer uma série para a televisdo. Um filme de cowboys.

R. G. - Sem contares a historia porque perde a graga, avanga qualquer coisa ...

J. C.- O Alentejo, no século XIX, era muito parecido com o Far-West. Havia uma coisa mesmo igual: aqueles grupos
de bandidos que ficaram no fim da guerra civil, os confederados, perderam a guerra e transformaram-se em grupos
de guerrilha que se retiram para as zonas mais remotas, para a fronteira com o México; no Alentejo o
correspondente verificou-se 0 mesmo com as guerrilhas absolutistas depois da derrota; assaltavam a matavam e
formavam grandes bandos. As roupas eram muito parecidas, as armas também. A situagao era idéntica: o Alentejo
era deserto naquela altura porque a colonizagao é muito recente. Era uma regido isolada com muito mato; havia
lobos, ursos e por ai fora; ndo havia indios mas havia ciganos. Portanto da para fazer um filme de cowboys, coisa
que eu sempre quis fazer.

R. G.- E a pega?

J.C.-Euma peca do O'Neill, a ultima. Foi montada em Paris, ha dois anos, em Chailloteu ndo vi - com o titulo de
Une lune paur les deshérités.
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