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Resumo

A partir dos conceitos de Hibridizagdo dos meios, desenvolvido pelo intelectual
canadense Marshall McLuhan, em seu livro Understending Media, escrito em 1964, e
da teoria do Dialogismo, do tedrico literario russo Mikhail Bakhtin, o presente trabalho,
dividido em trés partes, analisa o filme brasileiro Cidade de Deus, dirigido por
Fernando Meirelles, e produzido pela O2, que estreou nos cinemas em agosto de 2002.

A analise do filme ¢ antecedida por uma contextualizagio da atual fase da
producio audiovisual contempordnea no Brasil, na primeira parte. Além de informagdes
historicas e de linguagem sobre o que se convencionou chamar de Retomada do Cinema
Brasileiro, a partir de meados da década de 90, sdo expostos as origens de concepgao
estética dos atuais filmes nacionais, localizadas no movimento do Cinema Novo e no
manifesto Uma Estética da Fome, escrito por Glauber Rocha, nos anos 60. A atual
situagdo das produgdes ficcionais para a televisdo, especificamente as que se referem a
Rede Globo, também fazem parte desta parte do trabalho.

Observando as questdes de forma, conteido e material, conceituadas por
Bakhtin, a segunda parte, da dissertacdo “disseca” o filme Cidade de Deus, analisando a
estrutura de sua narrativa, a composi¢do de seu universo diegético a partir dos
elementos espago-temporais representados na tela, bem como a trilha sonora do filme.

Por ultimo, utilizando elementos e conclusdes retiradas das duas primeiras fases
do trabalho, a parte final evidencia o processo de hibridismo-dialégico que esta presente
no cerne constitutivo de Cidade de Deus, comparando e contrapondo-o ao seriado
Cidade dos Homens, também com dire¢do de Fernando Meirelles e produgdo da O2,
exibido pela Rede Globo, em outubro de 2002 e de 2003, como parte de sua grade de

programacao.

Palavras-chave: Cidade de Deus: Cinema Brasileiro Contemporaneo, Ficgdo

televisual brasileira; Hibridizagdo; Dialogismo.

Areas de conhecimento (cédigo e nome) as quais a producio pode ser associada:

Céd. 8.03.08.00-7 (Capes) Descri¢iio da Area: Cinema

Cod. 8.03.09.00-3 (Capes) Descriciio da Area: Artes do Video
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Abstract

From the concepts of Hibridism of the ways, developed for the Canadian
intellectual Marshall McLuhan, in its book Understending Media, written in 1964, and
of the theory it Dialogism, it literary theoretician Russian Mikhail Bakhtin, the present
work, divided in three parts, analyzes the Brazilian film City of God, directed for
Fernando Meirelles, and produced for the O2, that estreou in the

cinemas in August of 2002.

The analysis of the film is preceded by a contextualiza¢do of the current phase of

the audiovisual production contemporary in Brazil, in the first part. Beyond historical
information and language on what it was stipulated to call Retaken the Brazilian
Cinema, from middle of the decade of 90, the origins of aesthetic conception of the
current national films are displayed, located in the movement of the New Cinema and in
the manifesto A esthetic of the Hunger, written for Glauber Rocha, in years 60. The
current situation of the ficcionais productions for the television, specifically the ones
that if relate to the Rede Globo, also are part of this part of the work.

Observing the procedural questions, content and material, appraised for Bakhtin,
the second part, of the work analysis the film City of God, analyzing the structure of its
narrative, the composition of its diegético universe from the represented space-secular
elements in the screen, as well as the sonorous track of the film.

Finally, using elements and removed conclusions of the two first phases of the
work, the final part evidences the hibridism-dialogic process that is present in
constituent center of City of God comparing and opposing it it the seriado City of the
Men, also with direction of Fernando Meirelles and production of the O2, shown for the

Rede Globo, in October of 2002 and 2003, as part of its grating of programming.

Word-keys City of God; Brazilian Cinema Contemporary, Brazilian

televisual Fiction; Hibridism; Dialogism.
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“Voila mon Coeur”

“Talvez mais do que o corpo, o coragdo seja o motivo dominante e recorrente da obra.
O coragdo como érgdo muscular, bombeador de sangue através das veias e artérias. centro vital
das emogdes e sensibilidades do sujeito, repositério de seus sentimentos mais sinceros,
profundos e intimos, e, em instancia ultima, o local onde a desrazdo e todas suas ambigiiidades

encontram conforto e refigio” (LAGNADO,.1998, p.21)

Creio que possa parecer estranho aos criticos, intelectuais ¢ membros das
Universidades brasileiras que esteja come¢ando um trabalho que versa sobre
cinema brasileiro e suas relacdes de linguagem e estética com outros meios

audiovisuais, tomando emprestado o titulo de um dos trabalhos mais delicados e

sensiveis de Leonilson, artista plastico brasileiro, dos melhores que a terra ja

produziu.

Membro daquela que ficou conhecida como a Gerag¢do 80, Leo, como
era chamado por seus amigos, teve o mérito de devolver, a arte e aos demais
artistas, o “‘eu” como centro de sua obra, apos décadas em que as manifestagdes
desta ordem estiveram voltadas quase sempre as questdes sociais.

Por isto, ao iniciar esta dissertagdo, quero também avisar aos leitores que
este trabalho nao ¢ para mim apenas uma questdo de conhecimento,
intelectualidade ou razdo. A exemplo do que fez o artista, que ofertou seu
coragdo, colocando-o em exposicdo, eu também ofereco o meu, em forma de
trabalho académico.

Nunca tive aptiddo para as artes, talvez por isto tenha resvalado para o
terreno do pensar sobre as expressoes artisticas. Crelo, cada vez mais, que Freud
tinha razdo ao afirmar que “o lugar da critica, é o lugar da frustragdo”. Se ndo
posso me expressar pelo objeto artistico, resta-me pensar sobre ele e suas
relagdes com o mundo que o cerca e em que foi produzido.

Dos inumeros objetos artisticos e linguagens-meios pelas quais sdo
expressados, escolhi o filme Cidade de Deus, de Fernando Meirelles, para
mostrar 0o que penso e, por muitas vezes, 0 que sinto sobre a arte brasileira
contemporanea.

Inicialmente, o objeto de andlise deste trabalho seria Tieta do Agreste,
filme feito em 1996, adaptado do romance homoénimo de Jorge Amado por Caca

Diegues, a pedido do proprio escritor baiano. Ocorre que, ao assistir ao filme de




Meirelles, em uma pré-estréia na madrugada de 25 de agosto de 2002, fui
arrebatado por ele.

Seus sons e imagens, mais do que gravados em minha cabega, lugar da
razdo, fixaram-se em meu coragdo, casa latina dos sentimentos e emogdes. O
filme parecia conter todos os elementos que vinha, desde de minha graduagio,
em 1997, verificando no cinema brasileiro da Retomada.

Mais do que isto. Cidade de Deus dialogava com todas os outros meio,
sem medo de perder a pretensa pureza da linguagem cinematografica, defendida

por alguns cineastas. Abandonei a pesquisa sobre a obra de Diegues, e entreguei-

me a um universo até entdo completamente desconhecido por mim: o da

representacdo da favela e do caos social brasileiro.

Assumo que, homem branco, de classe média e por vezes covarde que
sou, ndo tive coragem de ir a Cidade de Deus, no Rio de Janeiro. Peco desculpas,
e mais uma vez admiro Meirelles e a equipe da O2, sua produtora. que, deixando
todos os medos e preconceitos para tras, mergulharam na vida ndo s6 daquele
nicleo habitacional, mas de outras favelas, para realizar o filme.

Voltando a disserta¢ao, a maior dificuldade que encontrei para realizar a
parte escrita desta pesquisa foi a escolha de um método que contivesse todos os
elementos que gostaria de ver analisado no trabalho e, a0 mesmo tempo, que nio
“impedisse” interpretagdes ou obrigasse a submeter meu objeto a ele, apenas
para ser fiel ao procedimento cientifico escolhido.

Ao ler o livro da pesquisadora brasileira Marilia Amorim, em junho de
2003, descobri que se os procedimentos cientificos classicos, propostos €
praticados a partir do Discurso sobre o Método, de Descartes, por toda a
Universidade, ndo pareciam satisfazer minhas expectativas, o melhor seria
formular um método proprio.

A “alteridade”, ou a presenca do “outro” em qualquer objeto de pesquisa
das ciéncias humanas, verificada por Amorim a partir do estudo sobre a teoria do
dialogismo do teodrico russo Mikhail Bakhtin, forneceram-me a primeira
orientagdo do caminho que deveria seguir.

O dialogismo, ou intertexto, como foi mais difundido no Brasil, era a
primeira etapa para poder analisar as intersec¢des de linguagem estética de
Cidade de Deus com outras manifesta¢des audiovisuais. Porém, ndo pareciam

ser suficientes.
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Era preciso também levar em consideragdo as tecnologias, influenciando
nas manifestagdes cinematograficas e na maneira como elas sdo realizadas. Foi
pensando nesta questdo que lembrei-me da teoria de Hibridizagdo, formulada
pelo intelectual canadense Marshall McLuhan, que prevé a influéncia e o inter-
relacionamento de diferentes meios tecnoldgicos, gerando novas linguagens.

Claro que tal escolha, determinou que a nogdo de linguagem apresentada
neste trabalho esteja marcada pela visdo de McLuhan. Se para o intelectual, toda
inveng¢do ou tecnologia nada mais € do que a extensdo dos proprios sentidos e
do proprio corpo humano, toda linguagem estara sempre ligada a estas
extensoes. Logo. a linguagem estard estreitamente relacionada as tecnologias
criadas pelo bicho-homem.

O “encontro” do hibrido com o dialogismo foi batizado de Método
Hibrido-Dialégico. Mais do que um procedimento metodoldgico de pesquisa ou
analise, o termo se tornou um conceito que marca, direta ou indiretamente, todas
as paginas desta disserta¢do, de maneira “transversal” e onipresente, como se
verd nas paginas a seguir .

E de maneira Hibrido-Dialégica que eu percebo, interpreto e reflito a
vida, embora ndo soubesse disto até esta pesquisa. Uma maneira muito mais

ligado ao * sentimentos” e ao “emocional” do que a razdo. O cora¢do admite a

presenga do “outro”, seja para afirma-lo ou “nega-lo. A razdo quase nunca. E

lugar do distanciamento. Como Leo, além de oferecé-lo, sem medo, eu também
escrevo "Il vous partien” , e digo sem medo: faga o que quiser com ele. Da
minha parte, alegro-me com os elogios, com as criticas € com as outras idéias.

Mais hibridismo-dialdgico....

Marcio Rodrigo

Julho de 2004
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INTRODUCAO

( Ou Trailer)
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Cidade de Deus, filme de Fernando Meirelles, co-dirigido por Katia Lund,
chegou as salas de exibi¢do em agosto de 2002, marcando uma nova fase do cinema
brasileiro. Legitimo fenémeno de publico, o filme conseguiu dividir a critica
especializada, devolvendo o debate sobre a produgdo cinematografica brasileira as
paginas de jornais, revistas € meios eletronicos.

Mais do que uma grande carreira, que culminou com a indicagdo do longa a
quatro categorias — dire¢do, montagem, fotografia e roteiro adaptado - no Oscar de
2004, feito inédito para o cinema produzido no Brasil, Cidade de Deus, adaptado do
romance homonimo de Paulo Lins. publicado em 1997, pela Companhia das Letras,
carrega em sua esséncia audiovisual influéncias de outras linguagens, principalmente
herdadas da televisdo e do video.

O presente trabalho parte da hipdtese de que o filme recebeu tais influéncias,
buscando evidencid-las por meio da contraposig¢do do filme a “regras estéticas”, ditadas
pelo Movimento Cinema Novo, surgido no Brasil no inicio da década de 60. e das
principais caracteristicas de linguagem e estética desenvolvidas pelos programas de
ficcdo produzidos pela televisdo brasileira, que de certa maneira permanecem constantes
desde os anos 70.

Neste contexto, a grande referéncia s6 pode ser a Rede Globo de Televisao, que
desde de 1965, ano em que foi fundada pelos Marinho, buscou estabelecer em seus
produtos ficcionais um “padrdo Globo de produ¢do”, além de ser, tanto no passado,
quanto no presente, a unica emissora de TV aberta brasileira a manter continua, nestas
quase quatro décadas de existéncia, producio de programas de ficgdo., como telenovelas,
minisséries e seriados.

Nio bastasse a presenca decisiva da emissora carioca, indicando a outras redes

de TV o que pode ser considerado como um “bom programa televisivo” , a Globo,

aceitando uma sugestio de Fernando Meirelles, abriu espaco em sua grade de

programacdo para a exibi¢do do seriado Cidade dos Homens, em outubro de 2002 e
2003. Produzido pela O2, empresa pertencente ao diretor, ¢ que também produziu
Cidade de Deus, os episodios herdam caracteristicas do filme, evidenciando a troca
constante que passou a existir entre as linguagens audiovisuais, desde a Retomada do
Cinema Brasileiro, no inicio de 1995, com a estréia de Carlota Joaquina: Princesa do

Brazil, de Carla Camurati. ’
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A existéncia, tanto do seriado quanto do filme Cidade de Deus na histéria do
audiovisual brasileiro, auxiliam o principal objetivo deste trabalho, de demonstrar o que
a professora Anna Maria Balogh, da ECA/USP, denomina de disjun¢des e conjung¢des
existente entre dois meios e/ou linguagens, entendendo como conjuntivo os pontos onde
as obras se aproximam e disjuntivos, onde estas se diferenciam.

Evidentemente, como o objeto de estudo ¢ o filme Cidade de Deus, toda a
estrutura analitica desta dissertacdo se debruca sobre o filme, para depois contrapé-lo ao
seriado exibido pela Rede Globo. A andlise apresenta as principais caracteristicas
estéticas e de linguagem que vem marcando a produgdo nacional na ultima década, e
que no longa-metragem de Meirelles estdo presentes de maneira maximizada, o que
levou a interpretagdes equivocadas do filme, por parte da critica jornalistica, por
exemplo, na €poca de seu langamento.

Alias, a escolha por um tema tdo contemporianeo, como explica o professor
Umberto Eco, em seu livro Como se faz uma Tese, ndo s aumenta a margem de erros
interpretativos por parte do pesquisador, como da ao trabalho um tom que
evidentemente podera ( e deverd) ser contestado e questionado, dado que, como lembra
o intelectual italiano, para os temas mais recentes “as opinides ainda sdo vagas e
contraditorias e a (...) capacidade critica é falseada pela falta de perspectiva (...)"
(ECO, 1983, p.13).

Equivocos, contestagdes e questionamentos a parte, esta dissertagdo € resultado

de um longo processo de pesquisa, iniciado em 1997, com a pesquisa O que ha de

Novo no Novo Cinema Brasileiro', quz deu as primeiras diretrizes e bases para que

esta analise pudesse ser realizada.

Se nos filmes analisados a época — Carlota Joaquina, Tieta, de Caca Diegues e
Terra Estrangeira, de Walter Salles - , ja foram detectados a presenca de elementos
que aproximavam o cinema ndo sé da televisdo, mas de varias outras imagens, a
pesquisa sobre Cidade de Deus vem apenas para confirmar a alteridade como elemento
essencial para que as linguagens continuem se desenvolvendo ao longo da historia
humana.

Segue a Estrutura da dissertacdo e o Método utilizado na pesquisa e na escrita

dos resultados obtidos.

L . ’ s .
A citada monografia se encontra depositada na Biblioteca da Unesp. campus Bauru, onde o autor
defendeu seu projeto de graduagio em Comunicagdo Social.
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Estrutura

Bem observou o tedrico e critico de cinema australiano Graeme Turner que “as
narrativas do cinema desenvolveram seus proprios sistemas de significado”

(TURNER, 1997, p. 55). Segundo o autor, o cinema estabeleceu ao longo de sua

historia um rico conjunto de codigos e convengdes.

No caso de uma dissertagdo, apresentada para a obten¢do de um titulo
académico, ndo € diferente. Como qualquer linguagem, a Academia desenvolveu ao
longo dos séculos, um conjunto de codigos, convengdes e métodos para validar o que
pode ser considerado como escrito cientifico, ou ndo.

Ocorre que ao se analisar um sistema audiovisual, como filme Cidade de Deus,
dirigido por Fernando Meirelles, objeto de estudo deste trabalho, as estruturas e
métodos classicamente utilizados para a apresentagio de trabalhos académicos pareciam
ndo se ajustar devidamente a analise do filme.

Foi necessario encontrar um caminho alternativo, porém, vélido para os padrdes
impostos pela Universidade, para apresentar os resultados obtidos por meio da analise
do longa de Meirelles. Uma vertente e um método ndo-classico surgiram, desta maneira,
para solucionar o problema de maneira satisfatdria, conservando os padrdes minimos do
que € um texto académico, balizados pelo discurso do método cartesiano.

Durante toda a minha pesquisa sobre o Cinema Brasileiro, iniciada em 1997,
constatel na maior parte dos filmes aos quais assisti, a estrutura da narrativa cldssica,
inaugurada pelo diretor D. W. Griffth, ainda no inicio do século 20. O professor de
roteiro. também americano, Syd Field, sistematizou as propostas de uma linguagem
filmica de seu conterrineo, em um livro sobre as estruturas dos roteiros
cinematograficos.

Field entende o “roteiro como uma historia contada em imagens”. Segundo ele,
para o cinema dito classico, o elemento em comum a todos os filmes ¢ que eles tem
comego, meio e fim — como também constatou o filésofo grego Aristoteles, 2.500 anos
atras, na Poética - ou, um ato de apresentagdo, um de confrontagdo e um de resolugdo.
Independente da ordem em que estes scjam apresentados na narrativa cinematografica,
para o autor eles sempre existirdo para que o filme exista enquanto obra.

O paralelo com a estrutura dos escritos académicos se torna ndo s evidente, mas

também inevitavel. Independente dos resultados da pesquisa, e do nivel em que serad
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defendida, Graduagdo, Mestrado, Doutorado, entre outros, o trabalho final devera conter
uma Introdugdo, um Desenvolvimento e uma Conclusao, ou, Inicio, Meio e Fim.
Dada a analogia, a presente dissertacdo sera como um roteiro de cinema,

desenvolvido para a execugdo de filmes com narrativa classica, feita ndo de

“capitulos”. mas de “seqiiéncias”, nomenclatura utilizada por Field, que designa “wuma

série de cenas ligadas, ou conectadas por uma unica idéia” (FIELD, 1995, p.80).

A soma destas “seqtiéncias”, ou sub-capitulos, como as compreendeu o Prof.
Milton Sogabe, do Instituto de Artes da Unesp, campus Sdo Paulo, formardo um
trabalho dividido em trés partes, que correspondem a estrutura classica de dissertacdo,
exigida pelos meios académicos, com Introducdo. Desenvolvimento ¢ Conclusdo.

Os artigos tém o rigor da linguagem académica no que se refere a citagdes e
composi¢des de notas de rodapé, seguindo as indicagdes recomendadas pelas novas
regras da Associacdo Brasileira de Normas Técnicas (ABNT), de 2003. Fora isto,
permitiu-se decoditicar o objeto por um caminho um tanto quanto particular, escolha
que se evidenciara ainda mais na ultima parte, ou Resolugdo, desta dissertacao.

Vale lembrar que todas as vezes que um nome de livro, filme, ou qualquer obra
artistica é citada pela primeira vez em cada seqiiéncia, aparece grafada em negrito. As

demais vezes, € utilizado em letras comuns e sem aspas.

Estrutura Detalhada

Curta Autobiografico:

(Ou Apresentaciio)

Nesta parte, apresentam-se 0s motivos pessoais do autor que o levaram a
pesquisar o Cinema Brasileiro Contemporaneo e os resultados pessoais da pesquisa em

sua vida.

Trailer

( Ou Introdugio )

Como em um filme, para incitar a audiéncia, ha um resumo de todo o trabalho.
explicando o que o leitor encontrard em cada parte e destaque para 0s pontos mais

importantes. Também serdo apresentados os objetivos da pesquisa ¢ da dissertagdo e as
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justificativas que levaram a pesquisa do tema e a escolha do filme “Cidade de Deus”
como objeto de estudo, bem como o método desenvolvido e utilizado para a analise do

filme.

1° Ato: Apresentacio

(Ou Histérico- Intermidiatico)

E como nos roteiros cinematograficos, as primeiras “seqii€éncias”, que formardo

esta parte, sio destinadas a “mostrar ao leitor quem é seu personagem principal e qual
a premissa dramatica da historia” (FIELD, 1995, p. 18). Vale frisar que apesar do filme
“Cidade de Deus” ser o objeto de estudo, o cinema brasileiro sempre sera a personagem
principal nesta fase da dissertacao.

Ao eleger um filme tdo sintomatico da produgdo cinematografica brasileira atual,
a pesquisa ndo quer que suas analises tenham apenas aplica¢do a propria obra, mas que
seja estendida, guardadas as devidas proporgdes, a todos os filmes do periodo, o que
confere, em parte, um carater bastante Estruturalista a pesquisa. Toma-se uma parte em
busca de um todo. Metonimia cinematografica.

O Histdrico — Intermidiatico proposto pode ser comparado com a primeira fase

do filme Cidade de Deus, proposta por seu diretor. L4, Meirelles a denomina de

cinematografia cldssica e apresenta o conjunto habitacional em planos gerais com suas
casas organizadas, sempre em perspectiva e com horizonte (MEIRELLES. 2003, p. 20).
Nesta parte apresentaremos em perspectiva geral os horizontes do que ocorreu com a
televisdo e o cinema brasileiro, a partir da entrada da primeira telenovela no ar, em
1963, e com o ciclo cinema —novista, que propiciou uma nova estética aos filmes

brasileiro dos anos 60.

Objetivo: Apresentar as principais relagdes entre o Cinema Brasileiro e a Televisdo na
area ficcional a partir do inicio dos anos 60 com o advento do Cinema Novo,
capitaneado por Glauber Rocha; e a telenovela como produto apresentado diariamente a
milhdes de espectadores, o que auxiliou na formagdo do olhar do publico para as

narrativas audiovisuais ficcionais brasileiras.

cm 1 2 3 4 5 6 7 unespr 12 13 14 15 1o 17 18



Nesta parte, os trabalhos serdo balizados pelas obras de Ferndo Ramos ( Historia

do Cinema Brasileiro), Renato Ortiz ( Telenovela: histéria e producdo), Paulo Emilio

Sales Gomes ( Cinema: trajetéria no Subdesenvolvimento), bem como com o proprio

Manifesto escrito por Glauber em 1963.

Seqiiéncia 1: Cinema de Alma Corsaria

Contextualizacdo a partir da crise em que entrou o Cinema brasileiro com o

“desmanche” promovido pelo entdo presidente Fernande Collor, em 1990. A criacdo

das Leis Federais de Incentivo a Cultura e a nova safra de filmes nacionais produzidos a

partir destas leis, a partir de 1995, sob o governo de Fernando Henrique Cardoso.

Seqiiéncia 2: Glauber Rocha: Bissola Estética do Cinema Brasileiro

Dedicada a apresentar as principais caracteristicas estéticas para a produgdo do
cinema brasileiro, a partir do manifesto Uma Estética da Fome, escrito por Glauber

Rocha, em janeiro de 1965.

Seqiiéncia 3: No ar, mais um Campeio de Audiéncia !

Dedicado a explicar as principais modificagdes na linguagem e estética ocorridas
na telenovela brasileira a partir da entrada em operag¢do da Rede Globo de Televisdo, em
1965 ; a criagdo do “padrdo global” de programas de televisdo, que permanece, via de

regra, quase sem modificagdes, até os dias atuais em telenovelas, minisséries e seriados

Ponto de Virada |
( Ou Plot Point I)

Entendendo Ponto de Virada como “um incidente ou evento que “engancha” na

agdo e a reverte noutra diregdo” (FIELD, 1995, p. 6).
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Seqiiéncia 4: O Cinema que vé TV

O estreitamento de inter-relacionamento de linguagem e estética ocorrido entre a

televisdo brasileira e o cinema, apés a Retomada, em meados da década de 90, que
culminou como a criagdo pela Rede Globo da Globo Filmes, sdo os aspectos centrais,

tratados nesta seqiiéncia.

2 Ato: Confrontacio

E onde o personagem principal enfrenta obstaculos que o impedem de alcangar

sua necessidade dramatica, entendendo “necessidade dramatica como o que este
personagem, [no caso o Cinema Brasileiro], quer vencer, ganhar, ou alcangar durante o
filme”. Esta somatdria de “seqiiéncias”, ou sub-capitulos, que formardo esta parte ou
capitulo da dissertagdo, corresponde a parte que, classicamente, os meios académicos
denominam como “Desenvolvimento” do trabalho.

E a parte correspondente aos “Anos 70" do filme de Meirelles, onde “a Cidade
de Deus ja é mostrada com seus “apés” e em planos mais fechados, dando uma
sensagdo de confinamento, o que traz a sensagdo de que ndo ha possibilidade de fugas

ou perspectivas” (MEIRELLES, 2003, p. 63).

Objetivos:  Analisar as principais caracteristicas do filme “Cidade de Deus”, de
Fernando Meirelles, produzido pela produtora O2.

Esta parte sera desenvolvida a partir dos conceitos de Diegese de Platdo, de
narrativa classica de Aristoteles, de Hibridismo, desenvolvido por Marshall McLuhan ¢
dialogismo intertextual, de M. Bakhtin, langando sementes para a confirmagdo ou

negacdo das hipoteses do autor, na terceira parte do trabalho.
Seqiiéncia 5: Cidade de Deus, Filme de todos os Homens
Explicagdo da escolha de “Cidade de Deus” como sistema audiovisual exemplar

para a pesquisa desenvolvida. Impactos e discussdes gerados pelo filme na critica e

meio cinematografico.
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Seqiiéncia 6 : Transmutagdes, Hibridismo, Dialogismo e Diegeses

Referencial Teorico adotado. O Hibrido- dialdgico entre linguagens do cinema e
da televisdo, na produ¢do audiovisual contemporanea brasileira, a partir das teorias de
Marshal McLuhan e Mikhail Bakhtin. Os conceitos de forma, conteudo e material em

Bakhtin e de universo diegético, herdados de Platdo e Aristoteles.

Seqiiéncia 7 : Um Filme, dois Personagens Centrais, Trés Epocas e muitas Tramas

Anadlise da Narrativa, a partir da teoria sobre a narrativa classica linear, com
inicio, meio e fim, desenvolvida por Aristoteles, na Poética, do foco narrativo em que
esta o filme e a teoria de composig¢ao de personagens desenvolvidas pelo Prof. Antonio

Candido sdo aplicados no filme “Cidade de Deus” nesta parte.

Seqiiéncia 8: A Cronotopia invade a Favela

Andlise geral dos elementos espago-temporais do filme. Serdo usadas teoria
sobre cores ¢ luzes herdadas da Historia da Arte brasileira, principalmente as
formuladas pelo critico Paulo Herkenhoff. A aplicagdo das teorias serve como
confirmagdo do carater “hibrido-dialégico”™ que possuem todas as manifestagdes

artisticas, inclusive para a composi¢do do audiovisual brasileiro contemporaneo.

Seqiiéncia 9: Girias, Batuques e Rajadas em um Cinema que ja foi “Cantante”

Analise da trilha sonora em Cidade de Deus, divida pelos aspectos de Musica,
fala e ruidos, entrelagando os elementos que compdem o som do filme, com a historia

do som no cinema brasileiro.

Ponto de Virada II

( Plot Point II -Ou o “Incidente” que levara o personagem principal a Resolugdo,

satisfazendo ou ndo sua necessidade dramatica).

.
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Seqiiéncia 10: A TV que vai ao Cinema

A produgdo do seriado Cidade dos Homens, pela O2, e sua posterior exibi¢ao

na grade de programagdo da Rede Globo em outubro de 2002 e outubro de 2003.

3 Ato: Resolugdo
(Ou Interpretagdo - a parte que resolve a “historia”, ou a dissertagdo, mas que ndo indica
necessariamente seu fim definitivo. Todo objeto, para a Ciéncias Humanas, ¢ passivel

de uma infinidade de interpreta¢des possiveis).

Como na fase “Final dos 70” do filme “Cidade de Deus” “ndo hd mais uma
geografia definida” . Como na guerra final, que marca o filme de Meirelles, “a
“camera’ esta sempre na mdo e no meio de tudo tentando registrar tudo da melhor
forma possivel”, como o discente que tentara dar novas perspectivas e horizontes para a

interpreta¢do do atual momento do Cinema Brasileiro, a partir de sua dissertagao.

Objetivos: Apresentar, a luz das teorias e referéncias utilizadas, as principais andlises
por parte do autor e suas conseqiientes interpretagdes sobre o “personagem”. Interpretar
a partir da analise das obras audiovisuais desenvolvidas na segunda parte, as
caracteristicas estéticas que marcam a produgdo audiovisual brasileira contemporanea
apontando novas tendéncias e caminhos para se fazer cinema e televisdo no Brasil. O
dialogismo de conceitos de diversos autores sera amplamente utilizada nesta parte do

trabalho, como maneira de comprovar ou negar as hipdteses do autor.

Seqiiéncia 11: As Raizes Artisticos Sociais de Cidade de Deus

Texto dedicado a localizar as origens da “estética social” nas artes brasileiras.

Traga-se um paralelo entre o romance naturalista O Cortico, de Aluisio de Azevedo,

escrito em 1890, o Movimento Modernista, na década de 30, o Cinema Novo e o filme

Cidade de Deus

Seqiiéncia 12: Uma neva representacido de favela invade a tela
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O novo universo diegético para a representagdo das favelas na Rede Globo de
Televisdo, apos a exibi¢do de Cidade dos Homens pela emissora. Rompe-se o padrao
global asséptico e de classe média e se introduz o “realismo sujo” . As “Cidades”, que
negam o padrio de imagem “cartdo postal”. O “novo” Rio de Janeiro mostrado na
televisdo. A cdmera que ndo filma mais do morro para a praia, mas, sim, da praia
mostrando o morro. Um “novo género™ surge aos olhos dos espectadores. O Bangue-

bangue Mulato.

Seqiiéncia Final: Pelo Audiovisual Brasileiro Contemporineo
(Ou Cornsideracdes Finais)

Comentarios e obervagdes finais com as principais conclusdes a partir da
pesquisa. O filme Cidade de Deus e sua transformagdo em seriado para a Rede Globo
de Televisio, bem como da proxima edigdo de Cidade dos Homens, a ser exibida em

outubro de 2004, que devera se transformar em filme, em 2005.

Método

Uma pequena nota publicada na “Revista de Cinema, de agosto de 2003,
confirma ndo so a hipotese, mas atesta o objetivo desta pesquisa, iniciada ainda na
graduacdo do pesquisador, em 1997. Segundo a nota, “Fernando Meirelles prepara uma
edi¢do especial do filme “Cidade de Deus™, uma minissérie a ser exibida na Rede Globo
em 2004. “O filme tera um formato de microssérie, com quatro episodios, e sera usado
material filmado e ndo utilizado na versao para o cinema” (AGOSTO de 2003, p. ).

Apesar do atraso no cronograma deste projeto, devido ao fato de Fernando

Meirelles ter passado boa parte do ano fora do Brasil, filmando na Africa®, mais do que

uma exibicdo ampliada de seu conteudo na televisdao, Cidade de Deus sofrera
modificagdes e insergdes para que possa ser exibido na “telinha”. O fato confirma que
ndo apenas a estética cinematografica brasileira da retomada sofreu influéncias da
televisdo, mas que estas influéncias extrapolaram os limites formais e atingiram o
conteudo das obras apresentadas.

Meirelles tem em seu curriculo uma ativa participagdo na “geracio paulista” de

videomakers, que ainda na década de 80 ousaram experimentar novos formatos para o

-

* Ver e-mail de Paulo Morelli, no Anexo desta dissertagdo.
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audiovisual. Esta influéncia marcara de maneira contundente o filme “Cidade de Deus”,
maior bilheteria no quesito “Filme Brasileiro”, em 2002, com mais de 3,2 milhdes de
espectadores.:‘

A adaptagdo que a obra cinematografica sofrera para ser exibida na televisdo em

2004 ¢ as duas temporadas de Cidade dos Homens, produzidas pela O2, e exibidas pela

Rede Globo, em 2002 e 2003, justificam toda a proposta de um método de andlise

utilizado na escrita desta dissertagdo.

Durante anos, o maior obstaculo encontrado para o bom desenvolvimento da
pesquisa foi a dificuldade de se encontrar um método que desse conta, de maneira
l0gica, porém, ndo tdo cartesiana, de um objeto complexo como um produte
audiovisual, fosse ele produzido para o cinema, video ou televisdo, respondendo de
maneira satisfatoria as exigéncias académicas que uma pesquisa deve ter ao ser escrita,
para poder ser classificada como ciéncia.

O novo método de analise proposto ¢ denominado como Hibrido —Dialégico, ¢
usa os conceitos de Hibridiza¢ao dos meios, proposto pelo canadense Marshall
McLuhan em seu livro “Understanding Media”, publicado originalmente em 1964°, nos
Estados Unidos. somados ao conceito de Dialogismo de conteudos, formas e materiais,
proposto pelo critico literario russo Mikhail Bakhtin, no decorrer de sua vasta obra, que
se inicia ainda na década de 20, do século passado, e terminara apenas com sua morte
em 1975

Ao unir dois intelectuais que ao entendimento de alguns académicos podem
parecer tao divergentes, pretende-se dar conta da complexidade de andlise da producao
audiovisual brasileira contemporanea, que de maneira constante, ¢ sem regras prévias,
leva filmes a serem realizados com caracteristicas de produtos televisuais, por exemplo,
e producdes de TV migrarem para o cinema como ocorreu com a minissérie O Auto da

Compadecida, de Guel Arraes, que apds ser exibida na TV Globo, chegou ao cinema

em 2000, arrastando mais de 1 milhdo de espectadores as salas exibidoras.

* Ranking do site “Filme B” — www.filmeb.com.br.

el capitulo em que McLuhan conceitua os “hibridos™ localiza-se no livro de mesmo nome, que em
portugués recebeu o titulo *Os meios de Comunicagdo como Extensoes de Homem”.

* Para o conceito de dialogismo ha dois livros essenciais do autor: “Estética da Criagdo Verbal™ e
“Questdes de Literatura e de Estética™, ambas publicadas em portugués, sendo que a segunda tem ampla

utilizagdo nos cursos de Letras, Comunicagio e Artes, das faculdades brasileiras.
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O cinema, “arte hibrida por exceléncia”, como nos lembra o proprio McLuhan
(MCLUHAN, s/d, p.72), incorporou caracteristicas da literatura, da fotografia, do teatro
e de tantos outros meios. Por conta destas influéncias, a referéncia a imagens, sons ¢
palavras passou a ser uma constante na composi¢do de qualquer filme. Por sua vez, a
presen¢a do “outro”, ou de “influéncias™ - sejam elas de linguagem, ou ndo - na
constituicdo de uma enunciagdo seja ela verbal, visual ou audiovisual, Bakhtin
denominou dialogismo.

Nio, ndo se trata de um simples “dialogo”, mas sim de elementos que migram
constantemente de um meio a outro para constituirem novas maneiras de expressao.
Clare que na era da cultura digital, em que os fractais, por exemplo, eliminam dia a dia
as barreiras entre os meios, estreitando cada vez mais suas barreiras, inter —
relacionamento entre cinema e televisdo passa a ser cada vez mais constante € se
estende atualmente, com grande freqiiéncia, a meios como o video e a Internet.

Cidade de Deus ¢ apenas um entre os muitos casos que surgiram recentemente
no Brasil. Outros deverdo se multiplicar a medida em que novas tecnologias facilitarem
a “hibridiza¢do” dos meios e o dialogismo dos conteudos de cada linguagem. Perante a
este quadro, a proposta de Descartes, que tem na exatiddo das preposi¢des sobre o
objeto analisado sua principal premissa, para se chegar a um método eficiente, torna-se
praticamente nula.

E preciso buscar a alteridade que tece as redes complexas das linguagens e
estéticas que se entrelagam, por vezes em convergéncia, em outras em divergéncia, para
formar o objeto artistico, independente do meio em que ele esteja constituido e
expresso.

Como alerta a pesquisadora brasileira Marilia Amorim, “sem alteridade néo ha
objeto de pesquisa” (AMORIM, 2001, p.29), como também ndo ha cinema, televisido,
ou qualquer outra forma de expressdo. Professora na Franga, da Universidade Paris 8,
Amorim tragou um excelente estudo entre o dialogismo proposto por Bakhtin e suas
influéncias na Ciéncias Humanas, indicando a alteridade como elemento essencial para
o estudo e compreensdo eficientes de qualquer objeto de pesquisa na drea, seja ele

artistico ou ndo.

A pesquisadora entende por alteridade, um conceito complexo e extenso e por

isto mesmo ‘“sincrético”, onde, “(...) o outro (...) é o interlocutor do pesquisador.
Aquele que se dirige em situagdo de campo e de quem se fala em seu texto” (ldem,

Ibidem, p. 22). e entende este “outro” como sendo o objeto de pesquisa do cientista.
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No caso desta dissertagdo, o “outro” é o filme Cidade de Deus, obra
essencialmente marcada pelo processo de hibridizagdo-dialégica, para o qual o proprio
Bakhtin alerta, em seus ultimos textos, como sendo uma interpretagdo resultante de um
processo “cultural e historico de dialogizagao” , que levou ao fendémeno da
“hibridizag¢do e da mistura de diferentes linguagens” (ldem, Ibidem p. 136).

Tal interpretagdo comprova que, embora Bakhtin tenha construido toda sua
teoria dialdgica a partir da analise de obras literdrias, suas teorias possam ser aplicadas a
outros meios ou linguagens, em um processo de ‘hibridiza¢do intencional”, ou,
“procedimentos composicionais que amalgamam duas linguagens no interior do
enunciado” (Idem, Ibidem).

O proprio Bakhtin escrevera que,

“Todo hibrido (...) é, em certa medida, dialogizado. Isto significa que as linguagens, que nele se
cruzam, estdo relacionadas umas com as outras, como réplicas de um dialogo; trata-se de uma

luta entre linguagens e entre estilos de linguagens” (BAKHTIN, 2002, p. 390).

A andlise de Cidade de Deus e sua inter-relagdo, ou “luta”, ndo somente com
Cidade dos Homens, mas com os diversos produtos audiovisuais brasileiros, criados a
partir da década de 60, como os filmes do Cinema Novo e as telenovelas e minisséries
televisuais, estdo presentes nesta dissertagdo. As diversas “alteridades™ que constituem o
filme de Meirelles, tornando-o uma obra legitimamente hibrido-dialdgica, sdo o que

interessa a este trabalho.

E justamente a presenga do “outro” que modificara as linguagens ja existentes

em conteudo, forma e materiais, transformando-as ou criando novas maneiras de
expressdo humana. Cidade de Deus ¢é apenas um caso. A historia da expressdo esta
absolutamente marcada de hibridos dialogizados, desde os primeiros desenhos pré-

histéricos, nas paredes das cavernas de Lascoux e Altamira.
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ATO I

(Ou Apresentacio)

“(...) as abordagens contextuais analisam os determinantes culturais,

politicos, institucionais e industrias (...). E o processo de produg¢do

cultural e nio o trabalho da representa¢i que intcressa (...) pois
examinam a fung¢do da politica cultural, intervengdo governamental,
censura, tecnologias, padroes de propriedade na seqiiéncia produgao-
distribui¢do-exibicao (...) e aspectos globais da industria cinematogrifica
e muitos outros fatores que afetam a forma textual de um filme”

(TURNER, 1997, p. 129)




Seqiiéncia 1

Cinema de Alma Corsaria

Em que se apresentam as principais mudangas politicas, de linguagem e
estética, apos a Retomada do Cinema Brasileiro, em meados da década de

90, devido as Leis Federais de Incentivo a Cultura e ao Audiovisual
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Brasil, 1990. Apos quase quatro décadas de ditadura, Fernando Collor de Mello
toma posse em 15 de margo como o primeiro presidente da Republica eleito por voto
direto, desde Janio Quadros. Collor ja em seu discurso de posse manifestava o desejo
de abrir o mercado brasileiro para a entrada de capital estrangeiro e dar inicio ao
processo de desestatizacdo das empresas nacionais, criadas ainda no periodo do Estado
Novo (1937/1945) sob o comando de Getulio Vargas.

A “funa” collorida, que confiscou dinheiro das cadernetas de poupanga e
aplicagdes de milhdes de pessoas, ndo deixou passar ileso o cinema brasileiro, que ja
havia terminado a decada de 80 sofrendo os efeitos das sucessivas crises economicas
que o Brasil vivera. sob o comando do presidente Jose Sarney.

A indica¢do do cineasta Ipojuca Pontes para ocupar a Secretaria da Cultura —
atual Ministério da Cultura - foi saudada pelo entdo presidente da Embrafilme, Moacir
de Oliveira, que acreditava que o fato de Pontes ser um cineasta beneficiaria a produgao
de filmes no Brasil. Em entrevista publicada no jornal Folha de S. Paulo de 14 de margo

de 1990, um dia apos Collor ter indicado seu nome, Pontes afirmou que “Nao queremos

prometer aqui resolver o problema cultural brasileiro. I uma tarefa muito mais da

sociedade que do governo™. ( Folha de S. Paulo, 14/3/1990, p. E-4).

A declaragdao de Pontes era um indicativo das medidas posteriores que 0 novo
governo tomaria em relagdo ao cinema brasileiro ainda em 16 de margo, extinguindo
ndo somente a Embrafilme, mas também o Concine ( Conselho Nacional de Cinema) e a
Fundagdo do Cinema Brasileiro, pela medida provisoria 151; e todos os beneficios de
renuncia fiscal concedidos em prol da cultura pela Lei Sarney, pela medida provisoria
1601.

O resultado das medidas provisorias editadas naquela data podem ser resumidas
na afirmacao de Lucia Nagib, na Introdugdo de seu livro O Cinema da Retomada —
Depoimentos de 90 Cineastas dos Anos 90 : “Os dois primeiros anos da década de 90
estdo certamente entre os piores da historia do cinema brasileiro”™ (NAGIB, 2002, p.
13).

As medidas do governo Collor tiveram um efeito verdadeiramente devastador
sobre a produg¢do cinematografica brasileira do periodo. Collor, como frisa o jornalista e
critico de cinema Luiz Zanin Oricchio, “nada colocou no lugar dos orgdo fomentadores

e reguladores da atividade . (ORICCHIO, 2003, p. 25). A principal conseqliéncia para
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o cinema brasileiro, acostumado desde o primeiro governo de Getulio Vargas, no inicio
dos anos 30, ao apoio estatal, como explica Jodo Luiz Vieira, em texto publicado em
Historia do Cinema no Brasil (RAMOS (Org.), 1987, p.131), foi que a produgdo de
filmes chegou “praticamente a zero” , como frisa Oricchio.

Evidentemente que a crise do cinema brasileiro ja havia comegado ainda em
1985 , quando a “Lei do Curta”, que obrigava a exibi¢gdo de um curta-metragem
brasileiro antes da exibi¢do de filmes em salas comerciais, caiu em desuso. A década
também assinala um momento em que se misturam a maturidade de alguns cineastas

com uma ja verificada redugao de mercado, como escreve José Mario Ortiz Ramos:

“Atravessamos wm momento de passagem nesta segunda metade da década, quando sdo
repensadas as relagoes com o Estado, as possibilidades de atuacdo diante dos altos custos e do
mercado reduzido, além da necessaria ordenagdo da efervescéncia do videocassete. Mas as
turbuléncias economicas estdo convivendo com a vitalidade e maturidade dos cineastas”.

(RAMOS (Org), 1987, p. 449).

Além da crise que sc abatera na economia brasileira, que afastou grande parte da
populagao das salas de exibi¢do, o cinema brasileiro teve que passar a conviver com a
concorréncia direta do videocassete, que invadiu os lares brasileiros a partir da segunda
metade daquela década que por muitos foi considerada “perdida” economicamente.

Um outro problema também gerado pela drastica atitude do governo Collor de se
retirar da area cinematografica foi que, a partir do momento em que os 6rgdos publicos
e a Embrafilme deixaram de existir, automaticamente também parou de se contabilizar
oficialmente, ou seja, por parte da Unido, o nimero de ingressos vendidos nas salas
brasileiras. O problema persiste até os dias atuais, em 2004, embora empresas privadas,
como a Filme B, disponha de dados e nimeros do mercado de exibigdo brasileiro, para

comercializagdo.

Em matéria publicada por Inacio Aradjo na Folha de S. Paulo de 1  de janeiro

de 1993, o jornalista diz que € “imitil procurar estatisticas seguras sobre cinema no
Brasil atualmente. Elas ndo existem”™ (Aradjo, 1993, p. E-6). Com a extingdo da
Concine, o governo teve que simplesmente confiar nos numeros fornecidos pelas
empresas exibidoras , o que abriu um precedente para a sonegagao de impostos no setor.

Criticas a parte, descobriu-se mais tarde que a extingdo da Embrafilme pelo
governo de Collor tinha alguma coeréncia. Mais de dois anos apos a extingdo, um

levantamento feito pela Divisdo de Conta-Corrente da estatal, responsavel direta por
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fomentar as produgdes brasileiras, acusou um rombo de mais de U$ 5,5 milhdes,
segundo dados divulgados no jornal paulistano Folha de S. Paulo.

Segundo o jornalista Fernando Molica, autor da matéria, o levantamento
“mostrava que a empresa teve prejuizo em 71 de 77 filmes cujas contas foram
analisadas”. (MOLICA, 1992, p. E-3). O prejuizo ao erario mostrou que 0 governo
federal ndo estava tdo equivocado assim ao extinguir a estrutura existente para apoiar o
cinema. O grande erro foi realmente ndo ter criado uma politica cultural consistente que
continuasse apoiando a atividade cinematografica no Brasil.

Apesar das dificuldades que marcaram os quatro primeiros anos da década de
90, quando em 1992, por exemplo, “somente dois filmes foram langados no Brasil™
(NAGIB, 2002, p. 13) , a produgdo apresentou filmes como A Terceira Margem do
Rio, dirigido pelo veterano Nelson Pereira dos Santos, inspirado no conto homoénimo de
Guimardes Rosa; Capitalismo Selvagem, de André Klotzel; Lamarca, de Sérgio
Rezende; e Alma Corsaria, de Carlos Reichenbach.

Este ualtimo filme, alids, funciona como legitimo marco emblematico ca
producdo cinematografica brasileira daquele momento, a0 mesmo tempo em que
assinala a transi¢do para a nova fase em que entrara o cinema brasileiro na segunda
metade da década de 90.

O filme de Reichenbach é marcada pela “cdmera na mao”, pela narrativa mais
desencadeada e por tomadas que ndo se preocupam com a verossimilhanga historica dos
fatos apresentados pela narrativa. Exemplo claro € a seqiiéncia que se passa na década
de 60, filmada em um antiga casa das Industrias Matarazzo, em Sdo Paulo. Atras da
casa o espectador pode perceber o Shopping West Plaza que so foi construido no inicio
da década de 90.

A professora e critica de cinema Lucia Nagib escreve sobre o filme de
Reichenbach: “O filme Alma Corsdria realiza em varios sentidos o que o titulo
promete. ‘Alma’ sugere interior, sentimento, esséncia, reminiscéncia. ‘Corsaria’ refere-
se a itinerdncia, peregrinacdo, vadiagem, viagem. Num plano imediato, existe nma

viagem no tempo. Um longo flashback(...) (LABAKI (Org), 1998, p. 170).

E esta alma legitimamente “corsaria” que marcara toda a trajetoria historica do

cinema brasileiro, que sempre ocorreu em ciclos, desde de seus primordios, como atesta
o livro de Paulo Emilio Sales Gomes, Cinema: Trajetoria no Subdesenvolvimento.

O intelectual divide os setenta primeiros anos do cinema brasileiro em cinco €pocas que
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se alternam em momentos historicos mais ou menos favoraveis para a produgdo de
filmes, caracterizando cada uma delas.

Nio convém neste momento retomar detalhadamente estas caracterizagdes feitas
por Gomes. Basta que se entenda que o cinema brasileiro mais uma vez confirmou a

tendéncia de viver em ciclos e comegou a se recuperar ainda em 1993, do duro golpe

que sofreu com a chegada do novo governo democratico ao poder.

Ainda em dezembro de 1991, o Senado brasileiro, apos oito meses de discussdo
entre governo e realizadores, aprovou o projeto de lei que meses mais tarde seria
conhecido como a “Lei Rouanet™ de incentivos fiscais a cultura. O Jornal do Brasil de
17 de dezembro daquele ano registra que ‘o novo projeto aponta para a criagdo de
condi¢oes para a produgdo, exibicdo e distribuicdo de filmes, além de estimulos a co-
produgdes”. (1991, sem pagina).

Com a substituicdo de Ipojuca Pontes devido a pressdo da classe cultural,
insatisfeita generalizadamente com sua politica cultural de “desmanche”, Collor indicou
para o cargo o embaixador Sérgio Rouanet que gradativamente mudaria os rumos da
cultura no pais. Como observa Carlos Augusto. Calil, comentando sobre o gesto do
governo, “Com desfagatez (Collor) troca a furia obscurantista pela razdo iluminista, e
incumbe este intelectual (...) de romper o isolamento com o mundo intelectual. (CALIL,
2000, p. 31). A principal constatagdo do embaixador junto aos realizadores foi, logico, a
necessidade de restabelecimento dos mecanismos das leis de incentivo, inaugurada com
a Lei Sarney, de 1985.

Estamos em 1992, e eclode o escandalo da “Casa da Dinda”, residéncia
particular do entdo presidente da republica, que teve sua reforma paga com sobras de
dinheiro de campanha, administradas pelo ex-tesoureiro Paulo César Farias, o PC.
Embora Collor tenha sofrido processo de Impeachment em setembro do mesmo ano,
sendo exonerado de suas fungdes, o sucessor Itamar Franco manteve a linha de atuagao
cultural proposta por Rouanet.

A primeira Lei de Incentivo fiscal a cultura, conhecida como “Lei Rouanet”
possibilitava ndo so6 o investimento na area cinematografica, via renuncia fiscal de
Imposto de Renda de pessoa fisica ou juridica, mas também estendia estes beneficios as
mais diversas manifestagoes artisticas.

Em 1993, a Lei se aprimora e € criada a Lei 8.685, que ticou conhecida no meio
cultural como a “Lei do Audiovisual”, que permitia abatimento de até 100% do valor

investido . em um teto de renuncia de até 3% do valor devido. (Martins Neto, 1998: 7)
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Era a consolidagdo daquilo que muitos criticos, intelectuais e jornalistas denominariam
de “neoliberalismo cultural”, pois retirava do estado a decisdo de em que filmes ou
manifestagdes artisticas deveriam ser investidos os recursos publicos e a transferiam
para o capital privado.

Como argumenta Calil:

U} investir em cinema, com recursos publicos, passou a ser altamente vanigjoso para o
contribuinte privado. O lucro da operagdo é anterior ao resultado obtido. Pouco importava ao
investidor escolher conscienciosamente o projeto merecedor de incentivo, uma vez que o retorno

ja estava garantido ™ (CALIL, 2000, p. 33).

Mesmo sob criticas e protestos, as Leis de incentivo emplacaram no Pais.

Embora a previsdo inicial fosse de que tivessem validade de dez anos apos sua

publicagio, devendo perdurar até 2003, estio em funcionamento até hoje.' Boa parte

das empresas de capital privado encontraram no patrocinio a cultura um otimo
instrumento de marketing para suas marcas. Até certo ponto, o uso das Leis para
marketing frustrou o projeto inicial do governo federal que almejava transformar o
cinema em atividade lucrativa em que as empresas deveriam investir esperando retorno
financeiro a longo prazo. Nao € o que ocorre.

“A Lei 8.685, conhecida como ‘Lei do Audiovisual”, promulgada em 1993,
aperfeicoando leis anteriores de incentivo fiscal come¢ou a gerar frutos a partir de
1995(..)", constata Lucia Nagib. (NAGIB, 2002,13). De fato, foi em janeiro do ano
citado pela professora que o filme Carlota Joaquina: Princesa do Brazil, da estreante
na diregao Carla Camurati chegou as telas do cinema, desencadeando um processo que

lentamente a midia brasileira denominaria de retomada do cinema brasileiro.

O filme de Carla Camurati levou mais de um milhdo e trezentos mil
espectadores ao cinema (SALEM, 1999, p. 11), um verdadeiro “milagre” para uma
atividade que quase se extinguira dois anos antes como indica a propria intelectual. O
mesmo més de janeiro é também o da posse de Fernando Henrique Cardoso, um
apreciador confesso da Sétima Arte, como novo presidente da Republica.

Lucia Nagib observa, acertadamente mais uma vez, que “(...) as mudangas

politicas nacionais ocasionaram mudangas significativas no panorama cultural e,

" Um dos grandes temas de discussio da Reforma Tributiria, realizada pelo governo Lula em seu
primeiro ano de mandato, foi a permanéncia das Leis de Incentivo a Cultura, ndo s6 em dmbito federal,
mas também estadual. Governadores e realizadores culturais temiam que com o fim das Leis, ocorresse
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conseqiientemente, cinematogrdfico do pais. (NAGIB, 2002, p. 14). Evidentemente a
afirmagdo diz respeito ao fim do governo Itamar Franco, quando as leis de incentivo
passaram a ser utilizadas por realizadores culturais, mas também funciona como
vaticinio para 0s anos que viriam na seqiéncia, muito positivos para a atividade
cinematografica no Pais.

Somente entre 1995 e 1998 foram captados para a produgdo cinematografica RS
128 milhdes, segundo dados divulgados pelo Ministério da Cultura, sendo que 42 filmes
foram realizados neste triénio, 52 se encontravam em produgdo e 74 em captacdo de
recursos.

Esta verdadeira explosio da produgdo gerou filmes de estética e linguagem
dispares. A diversidade e o pluralismo tomaram conta do cinema. inclusive ao que se
refere a tematica, rompendo com o conceito de “escola” que marcou o cinema brasileiro
entre as décadas de 60 e 70 com o Cinema Novo e o cinema Marginal ou Udigrudi.
No catalogo Cinema Brasileiro — Um Balanco dos 5 anos da retomada do cinema

nacional , 1995 —-1999, Helena Salem, editora da obra, observa:

“Nesse processo, que se convencionou chamar de retomada_do_cinema nacional, deu-se o
aprimoramento técnico e generosa diversificagdo da produgdo: de Norte a Sul, surgiram novos
e talentosos diretores, expressando toda a diversidade étnica, social ¢ humana deste imenso
pais. O cinema brasileiro ndo apenas ndo morreu com o baque sofrido em 1990, como cresceu,

em termos criativos”. (Salem (Org.), 1999, p. 9)

Estas mudangas também sdo percebidas por Lucia Nagib que afirma: “Os anos
de 1994 ¢ 1995 sdo de grande hibridismo na produgdo cinematografica nacional,
composta, em boa parte de obras desgarradas, orfas da Embrafilme e sem ligagdo com
géneros especificos (..)" (NAGIB, 2002: 15). A afirmagdo pode ser estendida
tranquilamente a produgdo brasileira atual que continua gerando filmes tao diferentes
entre si como Filme de Amor, de Julio Bressane, ou Carandiru, de Hector Babenco.

O hibridismo citado por Lucia Nagib também foi verificado por Marcio Rodrigo

em sua monografia de graduagdo em jornalismo O que ha de novo no novo cinema

I | . ; . .
brasileiro®, realizada na Unesp, campus de Bauru, em 1997. O pesquisador analisou os

uma crise no setor. O texto aprovado pelo Congresso Nacional consentiu que os Incentivos Fiscais
vigorem por mais oito anos, ou scja, até 2011,

* A referida monografia estd depositada na Biblioteca da Unesp, campus de Bauru. Nela, 0 autor ainda
assinava como Marcio Rodrigo Ribeiro. Hoje como profissional, assina apenas como Mircio Rodrigo
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filmes Carlota Joaquina: Princesa do Brazil, Tieta do Agreste, de Caca Diegues,
langado em 1996 e Terra Estrangeira, de Walter Salles e Daniela Thomas, também
com langamento em 1996 e concluiu sobre as principais mudangas de linguagem e

estética ocorridas no modo de se fazer cinema no Brasil que ocorreram:

* - Preocupacdo com o bom desenvolvimenio da narrativa cinematograficai...;: 2- Apuro na
utilizagdo de elementos de plasticidade visual (cenarios, figurinos, iluminagdao, corj que
compdem os filmes; 3- Utilizagdo da montagem ndo sé como recurso técnico que estrulura o
Jilme, mas também como elemento organizador e orientador das narrativas cinematogrdficas
dos respectivos filmes; 4- Presenga das narrativas cinematogrdficas cldssicar...) visando o
desenvolvimento dramdrico do filme; 3- Universos diegéticos bem constituidos reforgendo a
impressdo de realidade dos filmes”. ( RODRIGO, 1997, p. 91).

As mudangas gradativamente passaram a surtir efeito ndo so no publico que
voltou a assistir filmes brasileiros, mas na critica e na imprensa nacional que passaram
sistematicamente a dedicar espago as peliculas desta terra. O resultado da nova politica
de incentivo pdde ser comprovado em nameros, divulgados pela Secretaria do
Audiovisual, no final do governo Fernando Henrique Cardoso, em dezembro de 2002.

Segundo tabela constante no referido relatorio, feito em parceria com a Filme B,
o numero de ingressos que a exibi¢do de filmes brasileiros conseguiu obter saltou de
pouco mais de 36 mil em 1992 — o que significou 0,05% de todos os ingresso vendidos
nos cinemas do pais naquele ano — para quase 3 milhdes em 1995 - 3,62% do total de
ingressos.(CHAVES, 2002, p.2).

Segundo o entdo secretario do audiovisual, José Alvaro Moisés, o entdo
presidente Fernando Henrique seguindo uma sugestio do falecido ministro das
comunicagdes Sérgio Motta, solicitou pessoalmente que as estatais federais dedicassem
parte de suas verbas de marketing para o patrocinio do cinema brasileiro (informagao
verbal).

“Foi a maneira que o governo encontrou de responder as criticas de que havia
entregado as decisoes na darea cultural exclusivamente ao mercado’, comentou 0O ex-
secretario. O pedide surtiu efeito. A Petrobras, empresa petrolifera do Brasil. vem

figurando desde de 1996 como a maior patrocinadora do cinema brasileiro e outras

estatais, como a Eletrobris, também passaram a incentivar a atividade™.

* Em entrevista concedida ao autor, por telefone, em 19 de dezembro de 2002, que resultou em um texto
inddito, com o balango da atuagdo na drea cinematogratica do governo FHC.
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Como resultado desta maciga politica de investimentos, o cinema brasileiro que
até entdo havia sido indicado duas vezes ao Oscar, prémio maximo do cinema norte-
americano (a primeira em 1962 com O Pagador de Promessas, de Anselmo Duarte e a
segunda com O Beijo da Mulher- Aranha, de Hector Babenco) recebe na segunda
metade da década trés indicagdes para a categoria “Filme Estrangeiro”, ou seja, filme
ndo falado em inglés.

Em 1996, O Quatrilho, de Fabio Barreto representou o Brasil “em clima de

Copa do Mundo”, como escreveu a revista especializada em cinema Set.

(PETERMANN, 1996, p. 15). Em 1998 foi a vez de O que € isso companheiro?, com
dire¢do de Bruno Barreto, irmdo de Fabio, levar o Brasil ao Oscar. Ja em 1998, além da
indicagdo para “Filme estrangeiro”, Central do Brasil, de Walter Salles, também levou
a indica¢ido de Fernanda Montenegro ao Oscar de “Melhor Atriz”.

Em nenhuma das oportunidades o Brasil conseguiu o prémio e este talvez seja
um dos maiores “traumas” dos realizadores brasileiros até hoje. Nem mesmo o Urso de
Ouro para Central do Brasil, Urso de Prata para Fernanda no Festival de Berlim,
serviram de consolagdo para nosso cinema.

O que se pdde verificar nos trés filmes indicados é a perfeita adequagdo as
mudangas de linguagem e estética observadas e verificadas tanto por Licia Nagib,
quanto por Marcio Rodrigo anteriormente neste texto. O cinema que foi representar o
Brasil nos Estados Unidos ndo poderia seguir mais atentamente as regras de narrativa
cinematografica classica, ensinadas nos primordios do cinema por W. Griffth, embora
contestasse a primazia do cinema industrial daquele pais.

[smail Xavier comenta em artigo publicado na revista Rumos que:

“Ha, no cinema dos anos 90 uma reflexividade menos ostensiva e menos desconstrulora do que
a afirmada no passado, e o didlogo critico com géneros da cultura de massa se faz agora de
uma incorporagdo localizada das regras ¢ de uma rejei¢do final dos espiritos do filme de

industria”. (XAVIER, 1999, p. 86).

Mesmo com escandalos como o do filme Chatd, projeto do estreante na area
cinematografica Guilherme Fontes, que captou mais de R$ 10 milhdes e até 2004 nao
foi finalizado, a heran¢a da segunda metade da década de 90 ndo pode deixar de ser
considerada positiva para a historia do cinema nacional.

Obviamente também houveram casos como o de Norma Benguel, ex-diva do

Cinema Novo, que conseguiu a proeza de fazer com que os gastos da producdo de O
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Guarani, conferissem centavo a centavo com o valor autorizado de captagdo do
Ministério da Cultura. Fraude clara para quem lida com produgao cultural. Via de regra,
ou sobram ou faltam recursos.

Evidentemente que neste periodo os valores que os produtores cinematograficos

conseguiram captar variou conforme as oscilagdes econdmicas que ditam as regras de

investimento dentro de qualquer empresa. O teto maximo da recursos obtidos via

renuncia fiscal foi em 1997, quando o setor obteve mais de R$ 113 milhdes. Ja em 2000
estes valores ndo ultrapassaram os R$ 55 milhGes.

O ano de 2002 torna-se um marco para o cinema brasileiro. Cidade de Deus, do
paulista Fernando Meirelles e Katia Lund chega as telas em agosto, levando mais de 3,
2 milhGes de espectadores as salas, no maior sucesso de bilheteria da temporada até
entdo. O filme baseado no livro homénimo de Paulo Lins atingiu mais sucesso do que
obras cinematograficas que tem como protagonistas Xuxa ou Renato Aragdo, que
historicamente sempre foram responsaveis por bilheterias que ultrapassam os 1,5
milhdo de ingressos, aproveitando a fama que a televisdo confere a ambos.

“Acreditavamos no sucesso de Cidade de Deus, mas nunca imaginamos que
atingiriamos este publico”, declarou Bruno Wainer, diretor-executivo da Lumiére,
empresa brasileira, que também distribui os filmes da americana Miramax no Brasil.
(RODRIGO, 2003, p. A-14). O sucesso inesperado do filme sobre um nucleo
habitacional do Rio de Janeiro que gradativamente vai se transformando devido ao
crescimento do trafico de drogas estabeleceu um “dialogo” com o publico por meio ndo
sO de seu tema, que hoje preocupa boa parte da populagdo brasileira, mas também por
suas qualidades técnicas e cinematograficas. O filme foi produzido pela 02, produtora
de comerciais de Fernando Meirelles e teve apenas 10% de seus custos de R$ 15milhdes
captados via leis de incentivo. O restante foi investimento do proprio diretor.

Foi com frustragdo que o Brasil recebeu a noticia em fevereiro de 2003 que o
filme ndo havia sido escolhido para concorrer ao Oscar de filme estrangeiro. * A
violéncia deles é sempre justificada. Ja a dos outros é de barbaro”, declarou Fernando
Meirelles na €poca, atribuindo a rejei¢do do filme nos Estados Unidos devido ao seu
excesso de violéncia. (EDUARDO, 2003,p.16).

Também com certa frustragdo e uma dose discreta, porém permanente, de
perplexidade que a classe cinematografica acompanhou a troca de governos no ambito

federal. Apds treze anos e quatro tentativas, Luis Inacio Lula da Silva conquistou a
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cadeira de Presidente da Republica, em eleig¢des realizadas em dois turnos, em outubro

de 2002.

Ao assumir Lula indicou ao cargo de ministro da cultura o musico Gilberto Gil

que por sua vez indicou ao cargo de secretario do audiovisual o cineasta Orlando Senna.

Sem uma definig@o clara em nenhuma area cultural, e com orgamento da pasta reduzido
pela metade, numa das primeiras medidas para a contengdo de despesas do novo
governo, Gil transformou seu ministério em uma grande arena de debates para decidir
os rumos que a politica cultural assumiria dai por diante.

As divergéncias comegaram quanto aos rumos da Ancine — Agéncia Nacional do
Cinema - criada em setembro de 2001 — na gestdo de FHC, com objetivo de cuidar de
questdes de financiamento sustentavel das atividades cinematograficas do Pais e da
comercializagdo dos filmes aqui produzidos ndo s6 internamente, mas também para
exportagao.

Houve uma longa discussdo nas bases governistas ja que em sua criagdo o
Ministério da Industria e Comércio — MDIC — ficou sendo o responsavel pela agéncia.
Uma das primeiras providencias de Gil foi reclamar a administragdo do 6rgao por seu
ministério. Apos brigas e pendéncias que envolveram inclusive a Secretaria de
Comunicagdo Social do Planalto, o presidente da republica determinou que a agéncia
ficaria a cargo do Ministério da Cultura.

As indefini¢gdes do governo quanto a manuten¢do das Leis de Incentivo &
Cultura que entraram na pauta de discussdo da reforma tributaria — que so foi aprovada
pelo Congresso Nacional no final de 2003 — levaram as empresas investidoras a
refrearem seus patrocinios. A captac¢@o escasseou .

Em julho, o governo anunciou que as empresas estatais deveriam adotar politicas
que incentivassem projetos culturais com contrapartida social.

A classe cinematografica encabegada pelo veterano Caca Diegues acusou o
governo de “dirigismo cultural”. O cineasta declarou que “os filmes produzidos no
Brasil ja sdo a contrapartida social que a arte pode dar a populagdo”™ (informagao
verbal).

Durante o encerramento do 31  Festival de Cinema de Gramado, o ministro
Gilberto Gil declarou perante uma platéia composta basicamente pela classe
cinematografica que a intengdo era que até o final do governo Lula, em 2006, o pais

esteja produzindo uma média de 100 longas-metragens por ano. (RODRIGO, 2003, p.
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5). Um salto significativo caso se considere que a média dos tltimos cinco anos € de 30
filmes, segundo dados do proprio Ministério da Cultura.

Também na ocasido, o secretario Orlando Senna comunicou formalmente que a
Ancine se tornaria Ancinav — Agéncia Nacional do Audiovisual — atuando junto a

secretaria de sua responsabilidade, que mudou de nome passando a se chamar Secretaria

para 0 Desenvolvimento das Artes Audiovisuais. As mudangas atenderam, de maneira

parcial, uma antiga preocupagdo dos realizadores brasileiros de contemplar ndo somente
o cinema tradicional, mas também outros suportes para a produgdo audiovisual como o
video e a televisdo.

Pendéncias na politica cinematografica a parte, o ano de 2003 foi considerado
um fendmeno até para os mais otimistas. Carandiru, do veterano Hector Babenco
obteve bilheteria de mais de 4,7 milhdes de espectadores. Langado pela Columbia
Pictures, o filme permaneceu semanas a frente de Matrix Reloaded , um dos grandes
blockbusters langado pela Warner Bros. , no mesmo periodo.

O filme de Babenco, adaptado do livro do Dr. Drauzio Varella, que desenvolveu
durante boa parte da década de 90 um trabalho de medicina assistencial junto aos presos
da maior casa de detengdo do pais, em S@o Paulo € segundo o diretor “sobre um pais
chamado Carandiru”. (RODRIGO, 2003, p. 2). Ao lado de sucessos como Lisbela e o
prisioneiro, do diretor oriundo da televisdo Guel Arraes e outros sucessos, garantiram
que o cinema brasileiro atingisse 20% do total de ingressos vendidos no Brasil.

Outro fato importante, segundo dados divulgados por Orlando Senna € que o
Brasil teve uma produgdo recorde de 40 filmes em 2003, superando sua marca
tradicional que estava na média de 30 longas ao ano. (BASTOS, 2004, p. 1) Senna,
citado por Bastos declarou que “entre as 20 maiores bilheterias de 2003, oito sdo filmes
brasileiros™ e ** que estamos conseguindo quebrar o tabu de que brasileiro ndao gosta
de coisa fabricada no Brasil”. (1dem, Ibdem).

De fato, os nimeros obtidos pela cinema brasileiro e a conquista do publico sao
para serem comemoradas. O que ndo € possivel celebrar ainda € a falta de politicas e
resolugdes para velhas questdes que minam quase sempre todas as conquistas de nossos
realizadores. O Brasil ainda carece de uma politica mais consistente para a distribuigdo
e exibi¢ao dos filmes feitos aqui.

As distribuidoras e exibidoras continuam n3o observando a cota de tela, por

exemplo, embora a Lei Federal que existe desde a década de 40, nunca tenha sido
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extinta . A equagdo envolve uma série de interesses de todas as partes que talvez possa

ser conduzida pela Ancinav.

O ano de 2004 comegou movimentado para o cinema brasileiro. Em 27 de
janeiro a Academia de Artes e Ciéncias Cinematograficas indicou Cidade de Deus
para concorrer a quatro categorias no Oscar 2004, todas inéditas para a produgdo
cinematografica nacional. Além de ser indicado para roteiro adaptado, montagem e
fotografia, o filme conseguiu a proeza de concorrer a “Melhor Dire¢do”.

O critico de cinema Luiz Carlos Merten observou muito corretamente que:
“Para quem sempre reclamou das mas condig¢oes técnicas do cinema nacional vai ser
duro assimilar este reconhecimento, justamente no centro que produz o cinema
tecnologicamente mais avangado do mundo” (Merten, 2003, p. D1). Ao que o diretor
Fernando Meirelles, citado por Merten no mesmo artigo, completa, comentando que :
“"Mais do que uma prova da excepcional equipe que conseguiu reunir, (Cidade de
Deus) é uma prova de maioridade do cinema nacional” (1dem, Ibdem, p. D3).

Claro que as indicagdes do filme tem muito do poderoso /obby da Miramax, que
distribuiu o filme internacionalmente. O presidente da major, Harvey Weinstein, cuidou
pessoalmente de que o filme voltasse a concorrer ao Oscar em 2004, pois segundo
informagdes dadas por Bruno Wainer, ‘julgava uma das falhas mais graves da historia
da Academia o filme ndo ter concorrido ao Oscar de ‘Filme Estrangeiro’ em 2003"
(informacdo verbal).

Embora o filme ndo tenha conseguido conquistar mais uma vez nenhuma das
estatuetas, na premiagdo que ocorreu na noite de 29 de fevereiro, provou mais uma vez,
que pode ser considerado um marco divisor na historia da cinematografia brasileira.
Claro que houveram injusti¢as, como o fato da co-diretora Katia Lund nio ser sequer
citada nas indicagdo de dire¢do ao lado de Fernando Meirelles, mas nas demais
categorias deu, ao menos no Brasil, o devido reconhecimento ao montador Daniel
Rezende, ao roteirista Braulio Mantovani e ao fotografo César Charlone.

Por seu lado o governo federal também comegou o ano instalando o Conselho
Superior de Cinema. Composto por 18 integrantes, entre ministros, realizadores,
intelectuais e criticos, o conselho foi criado em 2001 visando fortalecer a produgdo
cinematografica nacional e torna-la mais competitiva.

Presidido pelo ministro da Casa Civil, José Dirceu, as duas principais metas do
organismo serdo transformar a Ancine em Ancinav, de modo que a agéncia regule nido

so as atividades do setor cinematografico, mas sim do audiovisual brasileiro como um
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todo e tornar mais abrangente, eficiente e enxuta a legislag@o brasileira para dinamizar

o setor, inclusive otimizando recursos.

Dois grandes desafios se impdem ao novo conselho, um a médio e outro a longo

prazo. Primeiro é preciso descentralizar a captagdo de recursos via leis de incentivo

fiscal. Segundo informagdes divulgadas pelo do Ministério da Cultura, 80% de todas os
recursos obtidos para a produgdo cultural estdo concentrados no eixo Rio-S3o Paulo.
Esta distor¢do tem sido criticada pelo ministro Gilberto Gil desde de sua posse e se
transformou em uma das maiores plataformas-de sua administragdo.

O segundo desafio, e mais complexo também, € viabilizar ndo so a produgdo de
filmes brasileiros, mas também a distribuigdo e exibi¢do no mercado nacional e também
no exterior. Calculos ndo oficiais da classe cinematografica, assinalam que menos das
metades dos filmes produzidos anualmente entram em cartaz no circuito comercial.
Prejuizo para o Pais, que ao investir em cinema, via renincia fiscal, esta depositando
dinheiro a fundo perdido para que empresas privadas fagam marketing.

Por outro lado, segundo dados divulgados pelo presidente Luis Inacio Lula da
Silva, citado por Alessandra Bastos em 2003, o cinema brasileiro participou de 122
festivais internacionais, em 45 paises, gerando uma receita de US$ 1,85 milhdo.
(Bastos, 2003, p.1) . A estimativa para 2004 ¢ que haja um crescimento de 30% na
participa¢do do cinema brasileiro nestes festivais, gerando um incremento de USS$ 3,2
milhdes em nossa pauta de exportacdo, item tdo necessario para o crescimento da
economia brasileira na era da globaliza¢ao financeira.

A consolidagdo do tripé produgdo-distribui¢do —exibigdo aliado ao entendimento
de que mais do que atividade artistica o cinema € uma importante atividade econémica
para qualquer pais, € o unico caminho para que a produgdo do cinema brasileiro torne-se
perene, rompendo a historia de “ciclos” que marcam nossa cinematografia desde os
primordios da atividade no Brasil.

Em 08 de Abril de 2004, por meio do Decreto 5.036, “a Secretaria do
Audiovisual(...) assumiu parte das atribui¢bes da Ancine (Agéncia Nacional de
Cinema)” (ARANTES, 2003, p. E-3). Tonou-se novamente responsabilidade do orgao
federal aprovar e controlar a execugdo de projetos de filmes financiados pelas Leis de
Incentivo a Cultura (Rouanet e Audiovisual).

O Decreto esvazia o poder da Ancine a medida que tira da agéncia reguladora a
capacidade de aprovar o orgamento de produgdo de projetos cinematograficos antes que

esses fossem autorizados a captar pela Secretaria do Audiovisual. O ministro Gilberto
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Gil deu mais um passo para fortalecer seu Ministério, mas as questdes de

comercializagdo e financeiras da area cinematografica, que historicamente o Minc

nunca conseguiu equacionar com eficiéncia, continuam pendentes.
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Seqiiéncia 2

Glauber Rocha: Bussola Estética
do Cinema Brasileiro

Em que se explica a influéncia do Cinema Novo, capitaneado por
Glauber Rocha e do manifesto Uma Estética da Fome, escrito pelo cineasta

em 1965, na linguagem e estética da filmografia brasileira contemporénea.




4
Registra o Dicionario Aurélio, entre diversos significados, que bussola ¢ tudo

aquilo que serve de guia ou norte. A caixa magnética, largamente utilizada pelos

portugueses no periodo das Grandes Navegagdes, indica sempre o Norte mas ndo despreza
nenhuma das outras dire¢des. Ao contrario. O ponto sempre indicado serve apenas como
referéncia para que viajantes possam localizar qualquer diregdo.

A comparagdo da bussola com a importincia do pensamento estético
cinematografico do baiano Glauber Rocha torna-se um metéafora 6bvia, para quem conhece
um minimo que seja sobre os filmes feitos neste solo, que a esquadra lusitana de Cabral um
dia pisou. Para o bem ¢ para o mal, Glauber, morto em 1981, ainda hoje funciona como o
Norte de realizadores, criticos e intelectuais brasileiros quando o assunto é cinema.

Observa o critico Luiz Zanin Oricchio, sobre as influéncias do Cinema Novo, que
teve na figura de Glauber seu grande mentor intelectual, nos realizadores que estdo
produzindo o cinema brasileiro contemporaneo, desde a retomada com a aprovagdo das

Leis de Incentivo Fiscais a produgdo audiovisual pelo governo federal, em 1993:

“(...) por criticado e problematico que seja, o Cinema Novo tem sido considerado a fase durea da
produgdo nacional, com o qual todo aspirante a cineasia se sente obrigado a medir for¢as, seja
assumindo sua influéncia, seja enfrentando-o, renegando-o, ou mesmo denegando-o, no sentido

pscanalitico do termo — isto é, fazendo de conta que néo existiv” (ORICCHIO, 2003, p. 34).

Mesmo a “autoria acentuada que sera uma das marcas do cinema brasileiro pos -
Embrafilme” (NAGIB, 2002, p. 15) é resquicio claro do pensar o cinema dentro das
propostas glauberianas. Glauber foi um dos mais ferrenhos defensores do cinema de autor
no Brasil, pois acreditava que na figura do realizador independente estava o caminho para
se vencer o cinema industrial, para ele sindonimo de opressdo e capitalismo desenfreado,
como se verd mais adiante.

O cineasta, que estreou na direcdo de longas —metragens em 1961 com Barravento,
assumindo o lugar de Luiz Paulino dos Santos, deixou como maior legado cinematografico
os filmes Deus e o Diabo na Terra do Sol. de 1964, e Terra em Transe, de 1967. Porém,

mais importante do que a heranga filmica de Glauber ¢ a sua heranca intelectual, que tem
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na estética da fome e no principio de “uma camera na mao e uma idéia na cabe¢a” seus

principais pontos de orientagao.

Observa Paulo Emilio Sales Gomes em sua classica obra ** Cinema: Trajetoria no
Subdesenvolvimento”, de meados da década de 70, escrevendo sobre o Cinema Novo.
que " as melhores fitas realizadas atualmente ...confirmam que desapareceu finalmente o
abismo que durante décadas divorciou o cinema nacional das elites intelectuais e artisticas

do pais.” (GOMES, 1996, p. 82). Na verdade, o processo de tentativa de “elitizagdo

intelectual” do cinema ja havia comegado em Sdo Paulo, com a Cia Vera Cruz que, visando

realizar um cinema de qualidade hollywoodiana, havia trazido técnicos, cineastas, e
profissionais em geral para trabalhar no pais, em uma tentativa de dar & produgio
cinematografica nacional um *“verniz de qualidade” que a aproximasse as americanas .

“Até a faléncia da Vera Cruz, o cinema brasileiro ficou constantemente tensionado
entre a idealizag¢do industrial com seus estudios e métodos artesanais de produgdo, cuja
maleabilidade permitia melhor adequag¢do a uma situagdo precdria marcada por um
mercado quase ausente”, observa o professor Jean-Claude Bernardet (SCHWARTZ, J.
(Org.), 2002, p. 275) .

Na verdade, os intelectuais e criticos ndo consideravam de “bom tom” a produgido
brasileira que era basicamente feita em estudios cariocas e tinham na “‘chanchada™ seu
produto mais recorrente. Da mesma maneira a tentativa de se fazer um cinema mais “sério”
e profissional empreendida pelo italiano Franco Zampari com a Vera Cruz também ndo foi
bem aceita pela intelectualidade que julgava as produgdes do estidio paulista
excessivamente copiadas dos padroes hollywoodianos.

Como recorda Oricchio discorrendo sobre a relagdo da critica de cinema com 0s

realizadores do Cinema Novo:

“Os criticos(...) sentiram-se estimulados a tomar posi¢do diante de um cinema que percebiam
enérgico e antenado com a realidade em.transe do pais. No calor da hora. produziram artigos e
comentdrios que eram levados em conta pelos cineastas na hora de formatar seu projeto”.

(ORICCHIO, 2003, p. 214).
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Também ¢ importante lembrar que, embora a “paternidade” do novo modo de

fazer cinema esteja historicamente ligada ao nome de Glauber, o filme que marca a entrada
de um novo padrido estético no cinema do Brasil ¢ Rio 40 graus, de 1955, dirigido por
Nelson Pereira dos Santos, que segundo Jean-Claude Bernardet € a obra filmica pioneira no

Pais ao que se refere a questdes sociais. “Pela primeira vez na historia do cinema

brasileiro, a sociedade sentia-se concernida por um filme ndo apenas a nivel de seu

divertimento, mas de problemas sociais fundamentais” (SCHWARTZ (Org.), 2002, p.
275)

O filme também introduz no Brasil os preceitos do Neo-realismo italiano, criado no
poOs-Segunda Guerra por cineastas como Roberto Rossellini. “O maior legado do Neo-
realismo foi introduzir o humanismo no cinema”, declarou Nelson Pereira dos Santos para
justificar sua escolha pela estilo cinematografico. (RODRIGO, 2004, p. 7). Obras como
Roma, Cidade Aberta, de Rossellini tém como principais caracteristicas estéticas,

segundo Guy Hennebelle:

“(...) A utiliza¢do freqiiente de planos de conjunto e dos planos médios (...) a recusa de efeitos
visuais (reflexos, deformagades, elipses); (...); uma imagem acinzentada, segundo a tradig¢do do
documentario (...) ; uma montagem sem efeitos particulares (...) ; a filmagem em cendrios reais(...)
fexibilidade na decupagem, implicando um recurso fireqiiente & improvisagdo (...); a utilizagdo de
atores eventualmente ndo-profissionais ; a simplicidade dos dialogos (...) utilizacdo de or¢amentos

modicos”. (HENNEBELLE, 1978, p. 67).

Todos estas caracteristicas, em maior ou menor uso, marcaram os filmes nido s6 de
Nelson Pereira e de Glauber Rocha, mas de todos os cineastas que filmaram durante a
década de 60. Nao restam duvidas que o cinema que este grupo “inventou” tinha clara
inspiragdes européias.

O que de fato ocorreu é que Glauber e outros cineastas que realizaram filmes na
década de 60 ( somente mais tardes intitulados pelo critico carioca Ely Azeredo de “Cinema
Novo”) fizeram uma tentativa de romper definitivamente com os padrdes classicos de
producdo cinematografica ditados por Hollywood e absorver novas nogdes estéticas
principalmente influenciadas pelo citado Neo — Realismo italiano e a Novelle Vague

francesa, acrescendo temadticas e preocupagdes com a realidade miserdvel em que vivia —e
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ainda vive- boa parte da populagdo brasileira. “Tomado em conjunto, o Cinema Novo

monta um universo uno € mitico integrado por sertdo, favela, suburbio, vilarejos do
interior ou da praia, gafieira e estadio de futebol”, observa Gomes (GOMES, 1996, p.103).

Este universo ndo pretendia somente a desconstrugdo dos padrdes classicos de
cinematografia ditados pelo cinema americanos. “Do Cinema Novo se disse que efetuou, em
relagdo a linguagem cinematogrdfica, operacdo analoga a do Modernismo, que se opunha
ao naturalismo e ao parnasianismo”, cré Bernardet. O professor traga paralelo entre a
drastica mudanga do padrdo cinematografico da época a revolugdo empreendida pelos
Modernistas brasileiros na década de 20 na Literatura, Artes Pldsticas e
Musica.(SCHWARTZ (Org.), 2002, p. 269).

A “revolu¢do da linguagem” como denomina Bernardet jogou por terra os padrdes
audiovisuais de até entdo, ao qual o grande publico estava acostumado, rompendo com os
métodos tradicionais de se fazer cinema. As chanchadas, que imperaram durante as décadas
de 30, 40 e primeira metade da década de 50, foram execradas pelos cinema novistas que a
julgavam um género menor ¢ colonizado do cinema nacional. “Glauber Rocha em seu livro
Revisdao Critica do Cinema Brasileiro , acusava a chanchada de ter sido o primeiro
inimigo do Cinema Novo”, lembra Sérgio Augusto.(AUGUSTO, 1989, p. 27).

Concomitantemente a esta grande mudan¢a na linguagem e estética
cinematografica, a preocupagdo com as questdes sociais, tdo exacerbada em Glauber, dé a
exata medida do que vivia o Mundo e mais precisamente a América Latina naquele
momento. “A4 vitoria castrista tornara Cuba o sol da América Latina”, acredita o teorico do
cinema engajado francés Guy Hennebelle.(HENNEBELLE, 1978, p. 130). As influéncias
das teorias socialistas e comunistas herdadas de Marx e Engels contaminam todo tipo de
manifestagdo artistica brasileira no periodo. O cinema, capitaneado por Glauber, nido podia
fugir a regra.

Somava-se a isto a presenga de Jodo Goulart, declaradamente de ideais socialistas,

empossado Presidente da Republica em 1961, apds a renuncia de Janio Quadros, que

favorecia o clima “revolucionario” do Brasil de entdo.
"Qual é a cultura da revolu¢do? A incultura subversiva popular ou a cultura

subversiva dos intelectuais? Até que ponto a incultura subversiva popular se identifica com

AVA
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a cultura subversiva dos intelectuais? Quem sdo os intelectuais: operarios da cultura?”

Estas e outras tantas duvidas que foram formuladas por Glauber em um projeto de um livro

sobre Historia do Cinema, jamais concluido', indicam o caminho intelectual que o jovem

cineasta percorria naquele inicio *“vermelho™ da década de 60. em que a Revolugio parecia
ser uma questdo de tempo e conscientiza¢do do povo.

O Golpe Militar de 1964, ocorrido quase que ao mesmo tempo que a melhor safra
de filmes cinema novistas em que despontavam titulos como Deus e o Diabo, Vidas Secas,
de 1963, de Nelson Pereira dos Santos, Os Fuzis, de Ruy Guerra, provam que o objetivo de
despertar a massa de sua situacdo miseravel por meio de sua representagdio nos filmes niao
surtiu efeito. Nenhuma revolta popular ocorreu contra os militares naquele momento.

Explica-se. Os filmes bem pouco significavam aos olhos do grande publico. Se,
como revela Sérgio Augusto, “Glauber Rocha inventaria Eldorado, a terra em transe, a
chanchada inventou para o povo a Baranoldndia, um alegorico cafundo tropical cuja
rainha era raptada por Oscarito lider de uma campanha a favor da banana. (AUGUSTO,
1989, p.95). A mistura de narrativa classica, sambas de carnaval e comédia haviam tornado
o género muito popular, principalmente se levarmos em conta que durante boa parte de sua
existéncia ndo havia sequer a competicdo da televisdo, que so6 chegou ao Brasil em
Setembro de 1950 e ndo foi difundida rapidamente devido aos altos custos dos aparelhos
transmissores.

Como corretamente observa Arlindo Machado, no livro “Maquina e Imaginario”

(MACHADO, 1996, p. 266/267):

“(...) o Cinema Novo (...) jamais conseguiu dar palavra ao povo de cujos problemas ele tratava
paternalisticamente. A multiddo era reduzida a uma massa amorfa, destituida de interior ¢ de
vontade (nos filme de Ruy Guerra e Glauber Rocha, por exemplo), ou como uma colegdo de
individuos reduzidos a um estado de animalidade pura e simples”.

Somava-se a i1sto o fato dos filmes deste periodo serem dotados de um hermetismo

que dificultava a fruicdo cinematografica por parte do grande publico. Se as metaforas de
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Glauber surgiam como absolutamente geniais aos olhos da imprensa e da
intelectualidade, aos olhos do povo pareciam dificeis e sem - sentido.

O proprio Machado observa que “jamais passaria pela cabe¢a dos cineastas dos

tempos utopicos do Cinema Novo que as pessoas simples e humilhadas pudessem ser

dotadas de riqueza interior e capazes de colocar questdes que muitas vezes nos deixam
emudecidos”.

No ano seguinte, Glauber escreve o manifesto “Uma estética da Fome™ em que
postula as principais caracteristicas que o cinema latino —americano deveria ter para ser um

cinema revoluciondrio na forma e no contetudo. Define ele proprio:

“0O Cinema Novo ¢é um fendmeno dos povos novos e ndo uma entidade privilegiada do Brasil: onde
houver um cineasta disposto a filmar a verdade, e a enfrentar os padrdes hipocritas e policialescos
da censura intelectual, ai havera um germe vivo do Cinema Novo.A defini¢do é esta e por esta
defini¢cao o Cinema Novo se marginaliza da industria porque o compromisso com o Cinema

Industrial é com a mentira e com a exploragdo.” (ROCHA, 1979, p. 17).

Ao conclamar realizadores e intelectuais latinos contra o “Cinema Industrial”, na
verdade Glauber estava convidando a todos a romper com a ideologia norte —americana, ¢
por conseqiiéncia com o padrio hollywoodiano de se fazer filmes, que se guiam pelas
narrativas classicas. Propunha no mesmo manifesto a “fome” como maior originalidade da
América Latina e sugere que ela seja explorada como elemento caracteristico deste cinema,
em contraposi¢do a “filmes de gente rica, em casas bonitas...; filmes alegres, comicos,
rapidos, sem mensagens e de objetivos puramente industriais”(Idem, Ibdem, p. 16).

A proposta de Glauber rompeu com os “métodos da fabrica de sonhos™ descritos por
Guy Hennebelle (HENNEBELLE, 1978, p. 43). A realidade apresentada nos filmes ndo ¢
mais embelezada, envernizada ou maquiada. No cinema drido feito da fome e miséria

brasileiras ndo hd espagos para os sonhos, nem para se vender o “american way of life”. As

" Trechos desta obra inacabada do cineasta se encontram dipsoniveis no site:
www. martim2 | .com.br/rochaquevoaamanha. htm#imagens.

cm 1 2 3 4 5 6 7 unespw!l 12 13 14 15 16 17 18



50
tramas das chanchadas neste sentido sdo fantasiosas demais e portanto mostram uma

realidade “alienada” para os cinema novistas.

Os filmes deste periodo ndo possuem a preocupacdo de encadeamento das

narrativas. Suas montagens sdo quase sempre livres. Rompe-se com o padrdo comego

—meio — fim. Imagens e personagens divagam na tela. Claro, que miséria, hermetismo,
divagagdo, e camera instavel s6 poderia assustar o publico. O cinema passa a ser “mal
—visto” pelo publico.

O endurecimento do Regime Militar ano a ano até culminar com Al-3, em
dezembro de 1968. levara cineastas a realizar no Brasil filmes em que a metdfora toma
lugar do realismo nu e cru, proposto pela “estética da fome”. Neste contexto, como registra
Hennebelle “Terra em Transe constitui o marco de outra evolugdo importante: o abandono
do realismo critico como método de apreensdo da realidade social” (Idem, Ibdem, p. 134).
O filme que, na ilha de Eldorado, mostra um microcosmo ficcional perfeitamente
identificavel com o Brasil, ¢ o primeiro a usar da alegoria de linguagem no Cinema Novo e
indica o caminho que Glauber seguira em suas produgdes cinematogréficas até o final de
sua vida.

O Cinema de autor, que como conceitua Hennebelle, significa “produc¢ado
independente (...) dos esquemas tematicos e estéticos impostos por Hollvwood” também
significa “a predomindncia da inspiragdo e estilo do artista”. (Idem, Ibdem , p. 130).
Glauber e todos os outros cineastas que haviam assimilado tdo bem os preceitos da camera
na mao herdado da leveza da Novelle Vague passam a se preocupar mais com os elementos
visuais de seus filmes.

O Dragio da Maldade Contra o santo Guerreiro, de 1969, atesta no cineasta da
fome esta preocupagdo. A miséria na tematica e os paradoxos gerados pela exploragdo dos
“dominadores™ contra os “‘dominados” persiste. Mas agora com cores e enquadramentos
que buscam uma espetacularizagdo do filme, por meio de elementos tipicos da linguagem
cinematografica anteriormente desprezados.

“(...)a problematica da metafora levou o cineasta a um cinema espetacular: o
abandono do realismo critico, o recurso a metafora. conduzem a uma forma de encenacgdo

que procura revelar-se como tal e mostrar que é construgdo(...)” acredita Hennebelle. Para
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o teodrico porém a outra explicagdo para o uso do espetacular seria a busca do publico,

perdido pelo hermetismo dos filmes do Cinema Novo.

Observa Paulo Emilio Sales Gomes que :

“0 Cinema Novo ndo morreu (....) logo apds o Golpe Militar (....) voltou-se para si proprio, isto é,
para seus realizadores e seu publico como que procurando entender a raiz de uma debilidade
subitamente revelada, reflexdo perplexa sobre o malogro acompanhada de fantasias guerrilheiras e
anotagoes sobre o terror da tortura”, mas que, segundo o proprio intelectual “(...) nunca aulcancou a

identifica¢do desejada com o organismo social brasileiro(...)”" (GOMES, 1996, p. 103).

A década de 60, definitivamente marcada pela presenga de Glauber, ndo sé no

5 . . 2 . ro @ .
cinema, mas em toda a cultura brasileira”, chega ao fim dando espago a estética udigrudi e

da “boca do lixo”, como registra Paulo Emilio. A estética do Cinema Novo e.
principalmente, os ideais de arte revolucionaria defendidas por Glauber, principalmente no

Manifesto “Uma estética da fome”, ja haviam “contaminado” ndo s6 o modo de fazer

cinema dos realizadores brasileiros e latinos mas, também os intelectuais e criticos que em
grande parte procuram até hoje, na producao recente, ao menos resquicios dos preceitos
defendidos por Glauber em seu manifesto.

Como observou o critico Sérgio Augusto, o “ cinema brasileiro ndo se livra do
fantasma de Glauber Rocha para o bem e para o mau”. (AUGUSTO, 1998, p. 15).

Segundo ele:

“(...) para o mau porque (...) até hoje os realizadores e criticos buscam na tela a elogiiéncia
desabrida, a loguacidade irresponsavel, a propensdo ao delirio. Para o bem porque as tematicas
desenvolvidas nas telas até hoje buscam como inspiragdo ‘‘raizes estéticas’. emocionais e
topogrdficas do cinema brasileiro dos anos 60"

Mais de quarenta anos se passaram desde que o Cinema Novo almejou fazer sua
revolu¢do. Embora o “germe” das imagens que queriam mostrar um outro Brasil tenham

ficado. ndo foram suficientes para modificar as desigualdades sociais e nem tido pouco
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conseguiram firmar uma produgdo cinematografica perene. Ainda vivemos de ciclos de

produgdo que podem se encerrar a qualquer momento.

Porém , embora Glauber ndo tenha revolucionado a organizagdo social do pais,
como era seu desejo, certamente deixou marcas profundas na estética cinematografica
brasileira, funcionando como “bussola™ para realizadores que lhe sucederam. Claro que
nio se deve e nem se pode ir sempre em dire¢do ao Norte, mas inegavelmente € preciso
saber onde ele esta para que se possa se localizar e decidir que rumo tomar.

Observando as mudangas politicas e ideoldgicas que transcorreram com a passagem
do tempo, a nova “safra” de realizadores brasileiros, surgidos principalmente a partir da
segunda metade da década de 90 - embora seja bom frisar que também ha veteranos neste
grupo - passaram a assumir novas posturas para manter a preocupag¢do com as questoes
sociais em seus filmes, como defende Lucia Nagib, notando que (...) evidencia-se (...) uma
atitude que se tornard recorrente no cinema brasileiro até o presente: cineastas
procedentes de classes dominantes dirigem um olhar de interesse antropologico as classes
pobres e a cultura popular(...) (NAGIB, 2002, p. 16).

Por sua vez, o professor Ismail Xavier complementa o perfil deste “novo™ cineasta

que surge, afirmando :

“(...) os produtores (atuais) de imagem estdo inseridos, numa tonica bem distinta daquela que
tenden a heroizagdo do cineasta independente como um revelador de um Brasil verdade para os
brasileiros, como aconteceu nos anos 60 ¢ 70. O cineasta se reconhece agora como parte da midia

que tanto tematiza, pegca de um grande esquema de formagdo da subjetividade.” (XAVIER,

1999, p. 87).

A postura estética dos realizadores contemporaneos, porém, ¢ marcada pela

diversidade. Em uma era em que ndo mais se langcam manifestos artisticos, Lucia Nagib

explica que “no campo estético prefere-se sempre a originalidade pessoal (identificada
pela maioria dos cineastas como afirmagdo pessoal) ao contrario das resolugées formais

derivadas de propostas conjuntas, como as dos anos 60”. ( NAGIB, 2002, p. 17). Para ela,

* Para se ter uma dimensdo da importancia de Glauber para a cultura brasileira do periodo. indica-se o
documentario Glauber o Filme — Labirinto do Brasil, de Silvio Tendler, langado emmargo de 2004.
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“o cinema da retomada é adepto da narratividade”, sendo que esta vocagdo para contar
historias funciona como elemento estilistico destes filmes.

Desta visdo da predominancia do cinema narrativo, que ocorre hoje ndo sO no

Brasil, mas em todos os cinemas do mundo, também compartilha a professora e curadora

Francesca Azzi. Em texto para o catalogo da 7 Mostra de Cinema de Tiradentes , a

intelectual divide os filmes brasileiros produzidos no inicio do século XXI em duas
vertentes.

A primeira, denominada Cinema de [déias, traz para ela:

“(...) obras e diretores que demonstram uma continua e forte tendéncia para um experimentalismo
conceitual, no qual sobrevive um ‘cinema de invengdo’, marcado por diretores-poetas (...) Uma arte
mais proxima da realidade da metdfora ou do engajamento ético- social. Neste cinema, multiplas

sdo as falas narrativas, os estilos e conteidos.(Azzi, 2004, pg. 16).

Ja a segunda vertente, nomeada como Narradores e Narrativ.s, enfoca filmes

em que o experimentalismo esta presente no ambito da prépria narrativa, € 0 que se
questiona ¢ até que ponto um diretor pode experimentar sem perder de vista o fio-
condutor, que encadeia as historias cinematograficas. Azzi denomina este tipo de
filme de “cinema-a¢do” e acredita que ele dialogue “com estruturas cldassicas de
linguagem e além dela, busca-se novos recursos ‘tecno-linguisticos’”. (Idem,
Ibdem, p.16)

Na divisdao feita pela autora fica evidente a aproximagdo do grupo

denominado Cinema de Idéias com os realizadores do Cinema Novo e a geracao

imediatamente posterior. Nio por acaso os cineastas selecionados para apresentarem
seus filmes neste grupo eram, entre outros, Nelson Pereira dos Santos, Carlos
Reichenbach, Julio Bressane e o falecido Rogério Sganzerla, todos veteranos do
cinema nacional enquanto que no grupo de representantes da segunda vertente estdo
nomes de cineastas mais jovens, grande parte tendo estreado na dire¢do apos a
entrada em vigor da Lei do Audiovisual como Eliane Caffé, Monique Gardenberg ¢
Ricardo Elias.

Ao polarizar as escolhas narrativas e estéticas das produc¢des recentes, Azzi

confirma na “pratica” que o “espectro” de Glauber Rocha e dos preceitos da
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“estética da fome™ continuam pairando sobre o cinema brasileiro contemporaneo,

como ja observaram na teoria Luiz Zanin Oricchio, Liicia Nagib e Sérgio Augusto.

Como atualizar, negar, usar ou “reinventar” diretrizes estéticas tio datadas e
marcadas pelo forte engajamento politico e social que caracterizaram as Artes nos
anos 60 ¢ questdo que continua se impondo aos realizadores cinematograficos

brasileiros no presente.

AVA |
AVAYEY |
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Seqiiéncia 3

No ar, mais um Campedo de Audiéncia !

Em que se trata da formacao do “Padrio Globo de Qualidade”
para os programas ficcionais na televisao brasileira, e de como novos
formatos como a minissérie e os seriados foram criados para atender

as exigéncias crescentes de linguagem e estética do publico brasileiro.

AVA |
AVAVEY
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A vinheta da rede Globo de televisdo, “No ar, mais um campedo de audiéncia”,
exibida antes do inicio de cada novo programa de sua grade, nido poderia traduzir
melhor a situa¢do em que se encontrava a empresa da tradicional familia carioca
Marinho, no inicio dos anos 90 no Brasil.

Enquanto o cinema brasileiro vivia dias de “sucateamento” promovidos pelo
entio recém-empossado governo de Fernando Collor de Mello, que além de extinguir
orgdos e empresas mantenedoras do cinema como o Concine e a Embrafilme e leis
como a Sarney de incentivo a cultura, sem formular uma nova politica de imediato para

0 setor, na televisdo a situagdo era de estabilidade. Nem mesmo o Plano Collor, que

confiscou boa parte do dinheiro em circula¢@o no pais, foi capaz de prejudicar a vida

financeira da maior emissora de TV aberta do pais.

Com a retragdo da venda de ingressos de cinema no pais, que caiu de mais de
110 milhdes em 1989 para 75 milhdes em 1992, segundo dados divulgados pelo
Ministério da Cultura (SALEM, 1999, p. 254/255), devido a recessdo econdmica, nio s6
a Globo, mas todas as emissoras foram beneficiadas. O piiblico com poder aquisitivo
reduzido permanece mais horas em casa e busca lazer na televisdo, o eletrodoméstico
que tem como uma das suas principais fungdes o entretenimento, além da informacio, o
que propicia um aumento de investimentos por parte dos anunciantes. Em televisdo a
equacdo € simples: quanto maiores os indices de audiéncia de um programa, maiores
sdo os preg¢os da veiculagdo comercial e maior ainda o numero de anunciantes
interessados em exibir seus produtos.

A Rede Globo mais do que qualquer outra emissora sempre compreendeu
perfeitamente esta equagdo. Alids, pode-se afirmar sem medo que a “Vénus platinada™,
como ¢ chamada por boa parte de seus funcionarios, foi a maior responsavel para que
esta formula vigorasse até os dias atuais no mercado televisual brasileiro. A emissora
conseguiu ao longo de seus quase quarenta anos de existéncia consolidar o sonho de
Franco Zampari ao fundar os Estidios Vera Cruz, na década de 50 em Sido Bernardo do
Campo: montou uma verdadeira industria de audiovisual no pais.

A pergunta “ ‘Quem matou Odete Roitman ?’" (CORREA (Edit.), 2000, p. 23)
resgatada pela revista Mercado Global, langada pela propria Globo para comemorar 0s
50 anos da televisdo no Brasil e os 35 da prdopria emissora no mercado ajuda a

esclarecer o porqué da TV de Roberto Marinho (falecido em 2003) ter se tornado uma
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das maiores empresas de comunicagdo do Brasil. Além de apostar no jornalismo, tipo de
programa obrigatorio segundo as Leis de Concessdo Publica de canais de televisao
aberto no Brasil, a emissora desde de sua origem teve na fic¢do, mais especificamente
na telenovela diaria, seu principal produto para a obteng¢do de anincios junto ao
mercado brasileiro.

A década de 90, comega com a emissora ainda embalada pelo sucesso da
telenovela Vale Tudo, de autoria de Gilberto Braga. Dos mais de 34.860.700 aparelhos
de televisores que existiam no pais em 1989 (Idem, Ibidem, p. 32), segundo
informacdes da propria emissora - ja que o Ibope s6 passara a realizar a aferi¢do dos
niveis de audiéncia em 1990 - uma média de 70% estavam sintonizados todo cs dias no
horario da novela. O fim do folhetim protagonizado por Regina Duarte e Antonio
Fagundes, em 06 de janeiro de 1989, atingiu picos de 95% de audiéncia, tendo a duvida
sobre quem havia assassinado a personagem de Beatriz Segall, “virado mania
nacional” (1dem, Ibidem).

Obviamente que o sucesso, que beirou o absolutismo durante as décadas de 70,
80 ¢ boa parte da de 90, de programas seriados ficcionais da emissora ndo ocorreu em
velocidade vertiginosa. A Globo teve que percorrer um longo percurso para conquistar
ndo s6 a mente mas o cora¢do do publico brasileiro, criando uma identidade visual e

estética para suas imagens, que se até hoje sdo denominadas de padrio globo de

producado.

Nao seria exagero afirmar que a emissora realizou uma verdadeira formatagao
do olhar do espectador médio brasileiro, que se acostumou depois de anos a fio a ter no
referido padrio uma referéncia de comparag¢do qualitativa de manifestacoes
audiovisuais brasileiras, ndo so6 realizadas por outros canais de TV, mas também pelo
cinema brasileiro'.

Nem mesmo sucessos pontuais, como a telenovela Pantanal, da extinta TV

Manchete, veiculada pela emissora em 1990, tendo como diretor Jaime Monjardim e

autor Benedito Ruy Barbosa, ambos com passagem anterior pela ficgdo da emissora do
Jardim Boténico, foram capazes de abalar este padrdo. A Globo mais tarde traria de
volta ambos os profissionais e adaptaria a sua estética aquilo que posteriormente ficou

conhecido como “novelas rurais™.

" Para um afirmagdo mais precisa, seria necessdrio realizar uma pesquisa de campo voltada para a
recepgdo do publico, o que fugiria dos objetivos desta dissertagdo que visa estudar questdes relacionadas
a emissdo de mensagens audiovisuais.

XN
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Observa o ja falecido professor [smael Fernandes sobre a telenovela produzida

pela Globo, desde meados da década de 60:

“Ndao foi apenas em termos de dramaturgia que a Globo conseguiu inovar e apresentar o
melhor. Tudo se transformou em seus estudios localizados no Jardim Botdnico, no Rio de
Janeiro. A Globo deu o impulso decisivo para retirar o género de seu cardater simplorio e
coloca-lo definitivamente no rol das grandes produgdes artisticas do Brasil . (FERNANDES, p.
130).

A afirmacdo de Fernandes ¢ de um apaixonado confesso pela TV, desde que

entrou em contato com o meio, em 1953 (1997, p. XIX). Para que as telenovelas
atingissem o formato que as consagrou na Globo na década de 70 e que mantém quase
intacto até hoje, foram necessarias varias “adaptagdes™ ao género que estd ligado ao
surgimento da industria cultural, na Europa do século XIX.

Como esclarece Renato Ortiz, no texto A evoluciio histérica da telenovela, “¢
conhecida a filiagdo da novela ao romance-folhetim”. Os referidos escritos foram
langados em sua época pelos donos de jornal para aumentarem a venda dos jornais,
onde eram veiculados. Nao so paises como a Franca langaram uso deste tipo de pratica,
mas também o Brasil. Romances de José de Alencar e Machado de Assis, como
Senhora e Memorias Poéstumas de Bras Cubas, respectivamente, foram
primeiramente levados ao publico de maneira seriada para s6 posteriormente serem
compilados em livros.

O segredo do sucesso da telenovela, que migrou dos meios literarios para o meio
televisual estd, segundo a professora Maria Cristina Castilho Costa, no “‘gancho”. Para
a professora, a novela, assim como fez um dia o folhetim literario, consegue manter sua
audiéncia porque sempre ¢ interrompida deixando uma situa¢do em aberto, ou em
suspense, que devera ser resolvida no dia seguinte.

A professora dedicou sua tese de livre-docéncia, A Milésima Segunda Noite, a

estudar a questdo ¢ frisa que “ em razdo da fragmentagao (...) tipica da ficgao televisa,
o gancho adquire especial importdncia, sendo o elemento que integra os trechos,
pedacos e cortes” (COSTA, 1998, p. 144), lembrando que na telenovela os ganchos
surgem também entre cenas e blocos, devido ao fato do espectador ser sempre
interrompido por ruidos na comunicagdo, tdo comuns em ambientes domésticos, onde
normalmente a fruigédo televisual se da.

A personagem Sheherazade, dos contos das Mil e Uma Noites, escritos

-

aproximadamente no século X, e sua maneira de contar histérias ao sultdo que eram

XN
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sempre interrompidas em seu climax para continuarem no dia seguinte sdo evocadas por
Costa para determinarem a origem do seriado na fic¢do contemporanea, ndo s6 meio
televisual mas também no literario e radiofonico

O gancho trouxe em seu bojo a capacidade de estruturar historias que atraem até
hoje multiddes, embora as ficgdes produzidas pelos meios de comunicagido em massa
ndo tenham sido nunca bem aceitas pela intelectualidade no momento de sua
veicula¢do. Com a novela ndo foi diferente, como lembra Renato Ortiz. no fim da
década de 80 : “A4 telenovela ndo desfruta de um grande prestigio no meio académico”
(ORTIZ, 1989 p. 7).

O proprio termo novela. como explica Costa, “é 0 nome pelo qual ficou

conhecido essa narrativa de natureza sentimental, melodramatica e seriada, produzida

na América em versoes literaria, radiofonica e televisival(...)” (COSTA, 1998, p.108). E

esta origem tdo ligado ao imediatismo do tempo presente e ao lucro financeiro que
parece “diminuir” a importincia do género perante a outras maniiestagdes de carater
mais erudito.

Sdo também estas ligagdes que fardo a telenovela se tornar o principal elemento
das grades de programagdo das emissoras desde que a primeira delas estreou em 1951,
na extinta TV Tupi de Sdo Paulo, de propriedade de Assis Chateaubriand, responsavel
pela instalagdo do novo meio no Brasil, que foi ao ar pela primeira vez em 18 de
setembro de 1950, como relembra Fernando Morais (MORALIS, 1994, p. 498/499).

Para Cristina Costa:

“A condi¢do da produgdo em equipe para a industria cultural provocam a rejeigdo
destes produtos pelas elites, acostumados a entender o processo de produgdo artistica como
uma iniciativa pessoal do autor, resultando em uma obra individualizada na qual ele se expressa

com o maximo de liberdade e o minimo de interferéncia” (COSTA, 1998, p. 86).

Sua vida me pertence, de Walter Foster inaugurou o género na TV. E era
exibida duas vezes por semana, em capitulos de 20 minutos cada. Até entdo ndo havia
sido inventado o videoteipe, que s6 chegaria ao Brasil em 1962, o que impossibilitava a
gravagdo de capitulos. Os folhetins eletronicos era feitos ao vivo, com atores do radio
que gradativamente foram migrando para o novo meio.

Esta influéncia direta com estes atores, ja habituados com o trabalho artistico

em equipe e visando lucros. servird como ‘fonte inesgotavel de referéncia” (ORTIZ,
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1989, p. 29) das telenovelas primordiais. Historias radiofonicas melodramaticas que
foram sucesso de publico durante a década de 40 no radio passam a ser adaptadas para o
meio televisual, como revela Renato Ortiz.

O novo meio também passa a adaptar pegas teatrais, que ficaram conhecidas
como tele-teatro e obras literdrias de autores estrangeiros consagrados pela literatura
popular, como Julio Verne, Victor Hugo, Alexandre Dumas, entre outros.

O dialogismo entre as histérias melodramaticas herdadas do radio, com
universos alhures europeus ou orientais em tempos mais que remotos se transformara
em sucesso ndo sO no Brasil, mas principalmente em paises latino-americanos como

Cuba, Argentina ¢ México.

E o inicio da década de 60 e o folhetim com a inven¢do do videoteipe comega a

se tornar diario. Com o patrocinio de grandes fabricantes de sabdo e produtos de
limpeza, como a Colgate-Palmolive e a Gessy-Lever, desde a época das radionovelas —
dai nos Estados Unidos os programas seriados para o radio e televisdo serem
denominados de soap opera — as emissoras de TV latinas vdo criar o que a professora

Samira Campedelli denominara de folhetim didrio, em que o predominam os autores

estrangeiros escrevendo novelas produzidas no Brasil.

A primeira delas, 2-5499 Ocupado, na extinta TV Excelsior, estrelada por
Tarcisio Meira e Gloria Menezes tera sua agdo passada no tempo presente, marcada por
uma historia roméntica, cheia de desencontros. “A telenovela-folhetim foi descoberta na
Argentina, por Edson Leite, diretor da TV Excelsior, que importou um original de Tito
Miglio, adaptando-o para exibic¢ao diaria, em 1963, (...) em Sao Paulo e (...) no Rio de
Janeiro”. (CAMPEDELLI, 1987, p. 24).

O hoom do género viria com a adaptacdo da radiofonica O Direito de Nascer,
do cubano Felix Caignet pela TV Tupi, em 1965, como revela Campedelli, com texto
marcado pelos clichés que consagrariam o género no periodo. A autora relaciona os
seguintes enfoques para as tramas que ja naquela época eram acompanhadas por

multiddes:

' — a falsa identidade/ dupla personalidade; - o mistério do nascimento; - os enganos
intencionais (falsos testamentos, papéis incriminadores, cartas anénimas) | - a perseguicdo da
inocéncia; - as falsas mortes/ ‘ressurreigoes’ ; - os triangulos amorosos ; - a vinganga”

(CAMPEDELLI, 1987, p.27).
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Sao estes enfoques somados ao ultra-romantismo das historias que
caracterizaram as telenovelas do periodo, que tem nas figuras de Ivani Ribeiro e da
cubana Gloria Magadan, suas autoras mais proficuas. Ambas originadas da ficgdo
radiofénica, seguiram caminhos temporais e temadticos diversos. Enquanto Ivani
escrevera historias originais que se passam no tempo presente para a TV Excelsior,
Gloria realizaria para a recém-inaugurada TV Globo, em 1965, na maioria das vezes,
adaptagdes de classicos do folhetim literdrio europeu, que se passam, via de regra, em

algum tempo distante entre o século XV e XIX.

O folhetim eletronico em busca do “cotidiano brasileiro”

E justamente a abertura da emissora de TV da familia Marinho, no ano seguinte

ao Golpe Militar de 1964, que mudaréa e consolidara de vez o formato da telenovela
diaria no Brasil, gerando inclusive outras formas de ficgdo seriada, como os programas
seriados e as minisséries.

Mais do que simplesmente produzir fic¢do para a televisdo, a rede Globo formou
no espectador brasileiro o habito didrio de consumir suas criagdes. Em edig¢do especial
sobre as telenovelas na emissora, preparada pela revista Vogue Brasil em margo de
1998, com organizagiao e edi¢do de Ignacio de Loyola Branddo, o jornalista Marcos

Faerman escreve que :

“No Brasil, ninguém sabia escrever um roteiro. E as novelas de TV tinham caras e atores que
pareciam estar falando no radio. Pegaram, depois que entrou em cena o Departamento de
Telenovelas da agéncia McCann Erickson. Sempre patrocinadas pela Colgate-Palmolive (...) A
novela na televisdo brasileira dos anos 60, abriu caminho para uma estética que gira como um

catavento maluco entre ficgdo ¢ realidade”™. ( BRANDAO (Org.), 1998, p. 80).

Este “casamento” entre o dinheiro do patrocinador e as novidades tecnologicas
que surgiram no inicio da década de 60 era apenas o inicio do que se tornaria o género
para a Globo, que se consolidou enquanto legitima industria do audiovisual ficcional no
pais, enquanto suas concorrentes diretas no segmento, a Excelsior e a Tupi, fechariam
suas portas no mesmo periodo.

Durante a preseng¢a de Gloria Magadan na emissora, as telenovelas, como
observa o proprio Ignacio de Loyola Brandao, tinham “historias absurdas e bizarras,

inverossimeis, deslocadas no tempo e no espago, revelando incompreensdo do Brasil e
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dos brasileiros” (BRANDAO, 1998, p. 49). O autor atenta ainda para o fato de que

produgdes como O Sheik de Agadir, primeiro grande sucesso de Magadan para a
emissora, com Yond Magalhdes no papel principal, em 1966, era “kitsch”, ou seja,
absolutamente fora do contexto do cotidiano brasileiro.

Enquanto o Cinema Novo se esforcava para levar as telas a realidade social
brasileira, mostrando a pobreza em que vivia a maioria da populagio do Pais. a
telenovela se voltava a contar historias das “mil e uma noites”, com direito a harém ,
sultdo e princesas, em narrativa que ja girava em torno do classico “tridngulo amoroso™,
sem outras tramas paralelas.

A personagem de Yond, Janette Legrand (FIUZA (ORG), 2003, p.12}, vé-se
dividida entre o amor do sheik que da titulo a novela e um médico francés. Ndo ha
tramas paralelas no enredo, em uma histéria contada em 155 capitulos. A prépria
Magadan, citada por Faerman , em seu artigo para a Vogue, comenta: “Meu oficio é
criar evasdo” (BRANDAO (Org.), 1998, p. 80).

Esta dramaticidade levada as iiltimas consegiiéncias”, como declara o
especialista em telenovelas Mauro Alencar Brandao (1998, p. 50) comegara a cansar o
publico. Embora as historias romanticas permanegam como enredo central das novelas
até hoje, os dramas mexicanos e cubanos ja ndo causavam mais o impacto inicial na
audiéncia.

O ano € 1969. e enquanto o Brasil via todos os seus direitos politicos e qualquer
resquicio de democracia ser completamente extinto pelo Al-5, proclamado no ano
anterior no “endurecimento” do Regime Militar, a rede Globo era posta em xeque. Sua
concorrente direta, a entdo poderosa Tupi, colocou no ar Beto Rockfeller, no mesmo
horario em que era exibida Rosa Rebelde, escrita entdo por Janete Clair, que estreara
em 1967 na emissora, sob a coordenac¢do da onipresente Gloria Magadan.

Enquanto a trama de Clair se passava no século XIX e “mantinha o estilo
dramatico de capa e espada que marcou a época de Gloria Magadan (...)", a trama da

~ Tupi, escrita por Braulio Pedroso e dirigida por Lima Duarte, passava-se inteiramente
no século XX, sem clichés ou exotismos.

Comenta a professora Samira Campedelli:

“Beto é um jovem comum classe-média, empregado numa casa de cal¢ados. Passando por
miliondrio (...), consegue freqiientar a alta sociedade. através de uma de suas duas namoradas,
Lu. A outra, Cida, é garota humilde, moradora do suburbio. Oscilando entre {...) o gentil
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miliondrio e (...) o grosseiro homem comum, Beto mantém a expectativa do publico, centrando o

maniqueismo em seu proprio personagem” (CAMPEDELLI, 1987, p. 34).

O paragrafo da intelectual é altamente revelador a medida que vaticina o
conteudo da maioria das telenovelas dali por diante. Personagens de classe-média,
cotidiano brasileiro contemporaneo ou passado, no caso da ficcado televisual que mais
tarde seria denominada “de época”, e romance, pois sem historias de amor, nem
novelas. nem minisséries ou a0 menos seriados, sobreviveria.

Nada disto porém teria se cristalizado sem a figura central de José Bonificio de
Oliveira Sobrinho, o Boni, que durante quase trés décadas reinou praticamente sozinho
na diregdo-geral de todas as produgdes da rede Globo. Como registra Daniel Filho,
outro importante diretor da emissora que ajudou a construir a histéria da televisdo
brasileira: “Boni usou o poder que tinha para criar uma identidade para a Globo. Ele
cuidava da paginagdo, tinha uma centralizagdo dele, um estilo dele, mas sabia também
Sformar uma equipe e manter todos dando o maximo”, (FILHO, 2001, p. 36).

Era o inicio da década de 70 e o Pais passava pelo Milagre Brasileiro. Enquanto
a classe —média confundia a aquisi¢do de “automoveis, geladeiras e TVs em cores com
o ingresso na modernidade”, (SILVA, 1998, p. 2), a telenovela comegava a mostrar o
cotidiano desta classe, enquanto o Cinema Brasileiro se via obrigado a usar metéforas,
ou alegorias, como quer o professor Ismail Xavier, para tentar driblar a censura imposta

pelo Al-5, que observa:

"0 (..) periodo tem esse teor de situagdo-limite em que se adensam os confrontos; é o momenio-
chave da luta ideologica, politica cultural, militar cujo resultado selou a consolidacdo do
quadro institucional que patrocinou a modernizagdo brasileira recente (..)cuja ténica foi o
avango da midia eletrénica, a hipertrofia da TV no brasil e a recuperagdo de Hollvwood no

cenario internacional”. (XAVIER, 1989, p. 25).

E justamente neste contexto, plenamente favoravel a TV e ao padrdo norte-

americano de contar historias por meio de imagens cada vez mais perfeitas tecnicamente
, que a telenovela sofrera uma transformacao na Globo. Boni cria a Central Globo de
Produgdo e esta deve funcionar como uma verdadeira empresa, com indices de
produtividade, estrutura administrativa e controle de qualidade, em um padrido que se

torna grife, como relata Mauro Alencar. (BRANDAO (Org.) , 1998, p. 69).
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A criagdo da Central Globo, com o polémico acordo com o grupo Time-Life’
que investiu na época USS 5 milhdes na emissora, determinard os rumos do
desenvolvimento que a telenovela tomaria na Globo nos anos seguintes, como conta
Mauro Alencar. (ALENCAR, 2002, p.54), que frisa que a emissora passa a ser
comandada por homens de publicidade e marketing. “A4 conjuntura historica, aliada ao
posicionamento empresarial dos gestores da emissora, foi a responsavel por seu total
dominio durante essa década e até os dias de hoje”.

O mestre em telenovela ainda comenta que, mesmo com o fim do acordo com o
grupo americano, em 1969, que data de antes da “era Boni”, a rede ja havia aprendido
com 0s executivos americanos “a organizar uma empresa que trata a cultura como

produto dentro de um mercado cultural de massas”. (Idem, Ibidem). Alencar esclarece:

“Vista pela Rede Globo como um produto industrial a partir da década de 1970, a novela passa
a ser tratada de acordo com o publico-alvo, faixas etarias, temas, dura¢do, géneros, hordarios e
apelos comerciais mais fortes. A venda de anuncios segue a mesma segmentagdo por faixas de

hordrios e estilos de programagdo”, (ALENCAR, 2002, p. 56).

Samira Campedelli observa que a emissora do Jardim Botanico entendeu
antes de suas concorrentes que poderia “fratar de conteidos mais ousados, mais atuais,
mais “‘realistas’ ( termo que resume as pretensoes mais revolucionarias da emissora na
década de 70), se soubesse transformar tudo em objeto de distragdo...”.
(CAMPEDELLLI, 1987, p. 37).

A estratégia da emissora foi dividir o publico em faixas de horario das 18, 19, 20
e 22 e dar a cada producdo tratamento adequado a seu publico-alvo, com conteido
voltado para cada segmento, sem nunca deixar de levar em consideracdo a Censura
Federal que existia no periodo. Esta segmentacdo persiste até hoje como indica [gnacio
de Loylola Brandao: “Os nucleos hoje (1998) sao: as 17h30 juventude e adolescéncia;
as 18h e as 19h, juventude e donas de casa ; 20h, o publico em geral”, (BRAN DAO
(Org.), 1998, p. 59).

E esta divisdo aliada a regularidade diaria da exibigdo no mesmo horario que

dara o formato narrativo que a telenovela tem até hoje. Samira Campedelli explica que;

~ A entrada de capital estrangeiro no setor de Comunicagdes so seria liberado, até o limite de 30% da
composi¢do acionaria da empresa. pelo Congresso Nacional em 2003, dai o escandalo que a participacio
da empresa americana causou na rede da familia Marinho, na época.
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“A (sic) familiaridade causada pela presenga habitual no dia-a-dia, ajunta-se a importdncia da
narragdo linear, progressiva (uma historia com comego, meio e fim). Todo enredo é construido
a  partir de determinado tempo, crescendo para um futuro cronoldgico, sem maiores
sofisticagdes. No mdximo havera presenga do flashback, recurso largamente utilizado (...)",

(CAMPEDELLI, 1987, p. 39).

Neste processo de “modernizagdo™ da telenovela, a figura da teledramaturga

Janete Clair teve papel fundamental. Foi a autora, também oriunda do radio, que melhor
conseguiu adaptar os folhetins eletrénicos ao cotidiano brasileiro.

Contratada para corrigir os rumos do folhetim exdtico Anastacia, a Mulher sem
Destino, de Emiliano Queiroz, em 1967 ( FIUZA (Org.), 2003, p. 14), a autora soube
traduzir, em histérias contadas por som ¢ imagem, os anseios da Globo em busca da
aproximagdo com elementos mais brasileiros. Até 1983, ano de sua morte, a autora
escreveu muitas ‘campeds de audiéncia”, entre elas Irmdos Coragem, de 1970, que
consolidou de vez a nova estratégia de a¢do da emissora; Selva de Pedra, de 1972; e
Pecado Capital, de 1975. Seu estilo sempre inspirado na literatura —era uma leitora
voraz confessa — influenciou e ensinou seguidores que estdo no ar até hoje, com altos
indices de audiéncia como Gilberto Braga.

A mulher que definiu a telenovela como “(...) um novelo a se desenrolar (...) no
processo do enquanto” (CAMPEDELLI, 1987, p. 21), ao lado de seu marido, Dias
Gomes, que escreveu a primeira novela em cores da TV brasileira, O Bem-Amado, de
1973 (FIUZA (Org.), 2003, p. 40) satira politica que também marcaria época ¢ faria
escola entre outros autores de telenovela, sdo pilares que sustentam esta etapa de

“moderniza¢do” da Globo.

“A segunda “modernizagdo” ocorre no nivel técnico. A Rede Globo equipou-se de tal maneira
que suplantou todas as emissoras brasileiras, absorvendo rapidamente as inovagdes do mercado
(...) (cameras, celuldides de qualidade impecavel, etc.), acoplando-as ao sistema americano
cinematogridfico ( locagées especialmente fabricadas, escritores em tempo integral, contratos
miliondrios, manutengdo de uma imprensa especializada, etc.). De fato, a imagem passada pela
Rede Globo é de qualidade inequivoca (...)". (CAMPEDELLI, 1987, p. 39).

Como observa o critico de televisio Fernando de Barros e Silva, em
artigo publicado no jornal Folha de S. Paulo, em agosto de 1998: *(...) entender
esse padrdo de qualidade se torna cruciall(...) para preservar a lideranga da

Globo e reagir ao sucesso comercial de programas (...) tidos como vulgares,

O
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apelativos, popularescos, sujos demais para caber na equag¢do global”,
(SILVA, 1998, p.2).

O critico no mesmo texto sintetiza bem a questdo do que seja este padrdo
o denominando “uma espécie de obsessao técnica, de assepsia plastica que
permite separa o popular do popularesco ou (...) numa espécie de paisagismo,

. . 3 - . . . "
de projeto Cingapura” Eletronico que esconde a favela, que limpa as coisas .

Silva cita entrevista do ex-diretor da Divisdo de Analise e Pesquisa da

Globo, Homero Sanchez, a FUNARTE, que atribui esta “quase obsessdo pela
assepsia’ a figura de Boni.

A soma de todas estas “moderniza¢des” levara a emissora ao topo da
audiéncia nas telenovelas em 1970 e a mantera neste lugar até os dias atuais. A
estrutura da narrativa deste produto pouquissimo ou quase nada se alterou desde
aquele periodo.

Tramas e subtramas se enredam para contar historias seriadas que
possuem “ganchos”, que levam o espectador a assisti-la no dia seguinte e
seguinte , até a resolugdo. Como lembra a professora Renata Pallottini, “ Jamais
uma telenovela brasileira atual se contentaria em desenvolver uma unica
historia, por mais rica que fosse. A apresenta¢do de muitas tramas secundarias
é garantia da possibilidade de extensdo e complica¢do da historia”,
(PALLOTINNI, 1998, p. 75).

A professora também se atém ao fato de que “a telenovela exige
equilibrio na exposi¢do de material”. Para ela, a telenovela em sua macro
estrutura “comega no alto, o que a leva a se identificar com a microestrutura:
durante vinte ou trinta capitulos, é de se esperar que se mantenha essa tensao,
como se mantém a tensdo inicial do capitulo”. (Idem Ibidem p. 118)

Pallotinni propde um formato de modulagdo para a telenovela em que
hajam pontos de maior interesse tanto no inicio, quanto no meio da historia que
levem o espectador a acompanhar a trama ate sua resolugdo, que via de regra so
ocorre, no caso das novelas nos dois tltimos capitulos, sendo que as tramas mais

importantes so sdo resolvidas nas ltimas cenas mesmo.

* Trata-se de uma meng#o ao controverso projeto do entdo prefeito Paulo Maluf na administragao do
municipio de Sdo Paulo (1993-1996), que construiu prédios no local e para abrigar antigos moradores de
favelas da cidade.
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Esta macroestrutura proposta em atos de apresentagio, confrontagdo e
resolugdo se assemelha completamente ao modelo narrativo do cinema
americano desde de sua origem. O formato ensinado pelo americano D. W.
Griffith na década de 10, do século XX, surge a partir do hoje classico
Intolerance, que ja registra “processo de linearizagdo narrativa (...) acabado,
pelo menos em seus principios gerais”, como frisa Arlindo Machado.
(MACHADO, 1997, p. 111).

Para o professor, Griffth é “nome decisivo na promogdo de um
apuramento sistemdtico dos recursos retoricos do cinema...)”, (1dem, Ibidem,

p. 112). Observa Machado sobre 0 modelo do cineasta americano que:

“As inovagées grffitianas, apesar de contempordneas do cubismo e da desarticulagdo
do espago renascentista na pintura, situam-se todavia em outra esfera, nada (endo em comum
com as revolugdes que se processam nas artes e na literatura do comego do século; pode-se
mesmo dizer que lhes sdo francamente hostis. Griffth jamais pretendeu problematizar as
convengbes da representagio; ele buscava, pelo contrdrio, criar uma legislagan que permitisse
resgatar a produtividade das formas ‘elevadas’ e tradicionais de cultura. Contraditoriamente,
no mesmo momento em que extrai o mdximo das possibilidades narrativas do cinema, ele

constréi também uma obra original e controvertida(...)”, (IDEM, Ibidem, p. | 12).

Fica evidente que o modelo de estrutura narrativa para O cinema

americano, que também sera reproduzido pela fic¢do televisual brasileira ao

longo de sua historia tem heranga no paradigma narrativo do fildsofo grego
Aristoteles (384 a. C—322 a. C)., proposto na obra Poética.

Sobre o teatro tragico grego, género considerado mais elevado do que a
comédia para os pensadores gregos, o filésofo, que fregiientou a Academia de

Platdo, observa:

“Todos os acontecimentos passados fora da peca e aiguns que se encontram dentro
dela formam o enredo; o resto é o desfecho. Digo entdo que o enredo é tudo aquilo que vai do
inicio da tragédia até o ponto em que se da a mudanga que leva a felicidade ou ao inforninio:
quanto ao desfecho, vai do come¢o da mudanga ao final da peca”. (ARISTOTELES, 1999,
p. 59).

Desta maneira, Aristoteles formula indiretamente a estrutura
apresentag¢do — confrontagdo —resolugdo, ou inicio —meio —fim que marcam as
narrativas ocidentais desde o periodo pré-socratico e denomina as agoes

ficcionais em simples ou complexas.
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“Denomino simples a agdo que, de modo uno e coerente, produz mudangas na sorte
sem que haja peripécia ou reconhecimento ; digo a¢do complexa quando dela se segue

mudanga, quer por reconhecimento, quer com peripécia, quer com ambos”.

(ARISTOTELES, 1999, p. 49).

Conceituada desta maneira a narrativa aristotélica langa luzes sobre as
das telenovelas brasileiras ao mesmo tempo que também sdo matrizes
organizacionais da estrutura dos filmes norte-americanos. Dai por exemplo a
procedéncia da afirmagdo de Mauro Alencar de denominar a rede Globo de
“Hollywood brasileira” ja no titulo de uma de suas obras sobre a emissora.

Narrativas aristotélicas somadas a “assepsia das imagens televisuais” e
tecnologia de ponta. Tudo aquilo que o Cinema Novo e o Manifesto Uma
Estética da Fome, escrito pelo cineasta Glauber Rocha, em 1965, mesmo ano da
fundagdo da rede Globo, mais negavam e reprovavam quando o assunto era
audiovisual. Dai o motivo porque até o final da década de 70 fard com a
televisdo e seus produtos ficcionais sejam malvistos, ndo sé pelos realizadores
cinematograficos, mas também por boa parte da critica e dos intelectuais

brasileiros até os dias atuais.

Uma linguagem que se sofistica para determinados publicos

O sucesso das telenovelas, que criaram um produto consumido de Norte a Sul do
Pais diariamente, foi determinante para que a rede Globo buscasse a sofistica¢do da
fic¢do na TV, o que a levou a criar no final da década de 70 os seriados e minisséries
para também integrar sua grade de programacgaio.

“A criag¢do das séries foi uma decorréncia natural do sucesso que a Globo

obteve com as novelas. O passo seguinte foram as minisséries, que nasceram da

necessidade de se contar uma historia que ndo poderia ser alongada em muitos
capitulos, nem reduzida a apenas um”, (CORREA (Edit.), 2000, p. 25). A emissora
também constatou em um levantamento. realizado em margo de 1978 que “48% de toda
a programagdo exibida pela TV brasileira era importada”, o que a estimulou a

produzir mais historias locais.
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Como indica Mauro Alencar, “os seriados tiveram inicio em 1979 e vieram
substituir as novelas das 22 horas, horario em que eram veiculadas produgdes
experimentais, com temas mais ousados (...)”, (ALENCAR, 2002, p. 66) e, segundo o
especial da Vogue Brasil, “para uma audiéncia mais intelectualizada”, (BRANDAO,
1998. p.

A Globo, usando o modelo de sitcoms, como explica Daniel Filho, “termo que
os americanos usam para comédia de situagdo”, (FILHO, 2001, p.44) , colocou no ar,
em 1979, as séries Malu Mulher, Carga Pesada e Plantdo de Policia. Segundo a
professora Renata Pallotinni, “o seriado é uma producdo ficcional para a TV,
estruturada em episédios independentes que tém, cada um em si, uma unidade
relativa”, (PALLOTINNI, 1998, p. 30).

Também voltados ao cotidiano brasileiro, o que difere o seriado de uma novela
ou minissérie ¢ a auséncia de ganchos entre um episédio e outro. O nticleo de
personagens € 0 mesmo, mas ndo hd necessidade de continuidade dos episddios. “Um
seriado deve ter um cenario fixo, com pelo menos 40% da historia passada ali. E
personagens fixos para que o publico os identifique como identifica os personagens de
novela”, propde Daniel Filho (2001, p.58).

As historias contadas com comeco, meio e fim sdo, como lembra Alencar “(...)
Sfechadas em si mesma (...)", (2002, p.66). O professor localiza a origem deste tipo de
produto de fic¢do televisual nos primeiros teleteatros, apresentados na TV logo apds sua
inauguragdo em 1950, quando ndo existia o videoteipe e as emissoras apresentavam
pecas de teatro ao vivo em sua grade de programagio.

“Os especiais sdo antigo teleteatro modernizado com linguagem televisiva, isto
€, sdo historias completas apresentadas em unico dia, em 45 minutos”, (2002, p. 67).
Independente de serem seriados ou aquilo que a Globo batizou como Caso Especial, ou

seja, um unico episédio que conta uma historia completa - como ocorre hoje com o

programa veiculado pela emissora Brava Gente - esta nova maneira de exibir

programas de fic¢do, mais uma vez obedecendo a 16gica do mercado e asscciando o
publico ao patrocinador certo para o hordrio de veiculagdo dos episodios, transformou-
se em um enorme sucesso. Seriados como Carga Pesada, que permaneceram no ar
entre 1979 e 1983, retornaram a grade em 2003, obtendo mais de 30% de audiéncia no
[bope.

Como frisa Renata Pallotinni, sem conseguir determinar exatamente a razio, “o

seriado (...) tem permitido (...) discutir assuntos considerados graves, perigosos, ou
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delicados", (PALLOTINNI, 1998, p.43). A professora também atribui a fic¢do unitaria
0 “experimento” lirico e poético na TV. O afunilamento do publico, devido ao horario
mais tardio da exibig¢do, permite que a Globo ouse mais na concepgdo destes programas,

dai os bons resultados que vem conseguindo ao longo dos anos na emissora.

“As séries alcangaram enorme sucesse. chegando mesmo a virar mania nacional |...) e
langaram bases de nicleos de produgdo altamente criativos e competentes que viriam a
contribuir de forma decisiva para a renovagdo da teledramaturgia nos anos seguintes, inclusive

com a produgdo de minisséries”. (CORREA (Edit.), 2000, p.23).

Como explica Mauro Alencar, “as minisséries sdo (...) uma extensdo do ‘Caso
Especial’(...) Em geral, parecem uma telenovela curta, diferindo no numero menor e
limitado de capitulos (...). A entrada do formato foi levada ao ar pela primeira vez em
1982, com Lampido e Maria Bonita, historia do “Rei do Cangaco”, escrita por
Aguinaldo Silva e Doc Comparato, que tinha , como recorda Daniel Filho, “sete
capitulos de 35 minutos cada um” . (FILHO, 2001, p. 62).

O ex-diretor da TV Globo revela que “quando comegamos a produzir
minisséries queriamos um aprimoramento do que conseguiamos nas novelas”, (Idem ,
Ibidem). O autor comenta que este formato provoca até hoje “wuma realimentagdo, uma
releitura das novelas, (...) mas com um outro ritmo de cenas e da propria filmagem, {(...)
com um acabamento melhor”.

A observagido de Filho concorda com a linha de pensamento de Pallotinni que
associa a minissérie, a sua técnica de escrita, “a um filme longo de cinema’,
(PALLOTINNI, 1998, p. 29). A escolha tematica deste tipo de formato também a
aproxima da linguagem cinematografica. Além das adaptagdes literarias de grandes

romances da literatura brasileira, que na visdo de Mauro Alencar, “sdo sua principal

fonte”, as minisséries também sdo usadas pela Globo para contarem grandes fatos

historicos, como o caso recente de Um s6 Coracdo, de Maria Adelaide Amaral, que
resgatou a vida na cidade de Sao Paulo entre os anos 20 e 50, para celebrar os 450 anos
da capital paulista.

Considerada pela Globo como o maior sucesso de audiéncia do formato desde de
sua criagdo — manteve média de 30 pontos, segundo o Ibope — a minissérie contraria as

afirmacdes tanto de Renata Pallotinni quanto de Mauro Alencar, que afirmam ser o
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produto uma “obra fechada”, ou seja, “que ndo comportam modifica¢ées durante sua
exibicdo”, (ALENCAR, 2002, p. 67).
Desde a A Muralha , também de autoria de Maria Adelaide Amaral, exibida em

2000 (FIUZA (Org.), 2003, p. 367), a Globo vem ndo sé alongando o numero de

capitulos de suas minisséries, como as transformando em obra aberta, no sentido que,

como as telenovelas, admitem a opinido do publico que interfere nos rumos que os

personagens tomaram na trama.

Se A Muralha ja teve 49 capitulos, permanecendo no ar trés meses, metade do
tempo de permanéncia de uma novela na Globo, Um S6 Coragdo foi exibida em 5. Tal
procedimente ¢ adotado para se diluir os custos de produgfio para a emissora. Se um
capitulo de telenovela custa em média RS 90 mil, para uma minissérie ele ndo sai por
menos de R$ 200 mil*, devido ao fato do formato realizar “adaptagdes de época”, o que
o encarece, gerando a necessidade de aumentar o niimero de partes em que sdo exibidas
para que déem lucro.

Também na estrutura as minisséries se assemelham muito com a novela.
Obedecem a logica da narrativa aristotélica e possuem ganchos que levam os
espectadores a acompanharem. A diferenca € que a Globo, devido a necessidades de sua
grade de programacgdo, exibe este tipo de formato, quando esta no ar, geralmente quatro
vezes por semana, de terga a sexta-feira, em capitulos que também variam em duragio.

Outro postulado formulado por Pallotinni que perdeu a validade ¢ o fato da
minissérie supor “apenas uma trama importante (...) e ndo a multiplicidade de tramas
que caracteriza a telenovela”, (PALLOTINNI, 1998, p. 29). A afirmagdo que o formato
“desenvolve (...) uma trama basica, a qual se acrescentam incidentes menores ' perdeu
também a validade devido ao aumento ou “esticamento™ de numero de capitulos das
minisséries. Mais uma vez o exemplo de Um S6 Coragdo deve ser citado. Maria
Adelaide desenvolveu varias tramas complexas concomitantemente na historia,
inclusive a do grupo Modernista paulista, responsavel pela célebre Semana de 22.

Apesar das modificacdes, o formato segue sendo o “reduto” da experimentagao
na Globo. Ao lado dos seriados e fic¢des unitarias, as minisséries abrem caminho para
que 1novacdes sejam feitas nas telenovelas, testando a receptividade do publico para
inovagdes nas formas e nos conteudos tratados. A verdade, é que como pontua Daniel

Filho, “ sdo (...) produtos vendaveis, com boa aceitagdo e neles (...) deve-se evitar o

" Estes siio dados nio-oficiais que circulam no mercado. utilizados com freqiiéncia pela imprensa
brasileira. A Rede Globo nunca chegou a confirmar oficialmente estes valores. nem desmenti-los.
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esquema das novelas” (FILHO, 2001, p. 63), porque segundo o autor isto levaria a uma

perda da qualidade, principal distingdo destes produtos.

As minisséries e, posteriormente, os programas seriados terdo papel

determinantes na formag¢do de uma nova linguagem e estética para a atual safra de

filmes brasileiros, como se vera nas proximas seqiiéncias desta dissertagao.
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PONTO DE VIRADA 1

“(...) é um incidente, ou evento, que ‘engancha’ na ag¢do e a reverte

noutra dire¢cdo” (FIELD, 1995, p. 96)

AVA |
AVAYEY

3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 1o 17 18



Seqiiéncia 4

O Cinema que vé TV

Em que se trata da aproximacio definitiva entre as linguagens
cinematograficas e audiovisuais, durante a década de 90 e de como a
Rede Globo de Televisdo entrou de vez nesta historia, com a criacido da

Globo Filmes, seu ‘braco” para assuntos cinematograficos.
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A década de 90 chega ao fim marcada por uma certa estabilidade nas produgdes
ficcionais do audiovisual brasileiro. Enquanto formatos como a telenovela, a minissérie
e a ficgdo seriada continuam mantendo meédias de audiéncia consideradas boas para a
Rede Globo, emissora responsavel pela maior parte da produgdo televisual do pais, o
cinema brasileiro, que quase havia parado no inicio da década com as medidas
equivocadas do entdo presidente Fernando Collor de Mello, vive também dias melhores.

Apoiados nas Leis Federais de Incentivo a Cultura, cineastas locais passam a
produzir em média 30 filmes por ano (CHAVES, 2002, p. 2), mesmo com “‘oscilagdes a
partir de 1998, devido, entre outros fatores, as crises especulativas mundiais, o
engessamento do mercado de acdes brasileiro e a menor capacidade de investimento
por parte de empresas privadas”, como frisa o Relatorio de Atividades da Secretaria do
Audiovisual do Ministério da Cultura (Idem, Ibidem, p. 5).

Embora as questdes de distribuigdo e exibigdo — essenciais para o solido

desenvolvimento do mercado cinematografico de qualquer pais - ndo tenham sido

: = < i
contempladas pelo governo de Fernando Henrique Cardoso, e ainda hoje’ ndo tenham

sido devidamente solucionadas pelo governo Lula, foram disponibilizados, em 1999,
R$ 80 milhdes em recursos para a atividade audiovisual no Brasil.

Naquele ano, as produgdes nacionais levaram as salas de exibi¢do quase 5, 2
milhGes de espectadores, contribuindo com mais de 8% de participagdo de todos os
ingressos vendidos no Brasil. Melhor que os numeros, somente o fato que ndo apenas
filmes estrelados por Xuxa e Renato Aragdo, tradicionais “campedes de bilheteria”,
arrastando sempre mais de 1 milhdo de espectadores para assistirem seus filmes, mas
obras como Carlota Joaquina, de 1995, da diretora estreante Carla Camurati, filme que
marca a Retomada da produgdo, também atingirem esta marca, segundo dados da Filme
B.

E neste cenario de discreta euforia por parte dos realizadores, que o cinema
brasileiro comegara a deixar mais evidente, por meio de seus filmes, sua vontade de se
aproximar da televisdo, nao s6 como veiculo de exibi¢do, mas também como linguagem
e estética possibilitadoras de uma aproximagdo maior com o publico, que
gradativamente, durante toda a década de 80 havia se afastado das produgdes brasileiras,

em parte por associar o cinema brasileiro a pornografia, devido ao grande numero de

 Abril de 2004,
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produgdes com cenas que exageravam no conteado erdtico nos filmes feitos naquela
década, e em parte pela quase faléncia do cinema brasileiro no inicio dos anos 90, que
deixou para o grande publico como unica possibilidade de ficgdo audiovisual no Brasil
telenovelas , minisséries e seriados, em sua maciga maioria marcadas pelo “padrdo
Globo de produgdo”

Como lembra Vera de Sa, em ensaio de julho de 2001 que inaugurou a segdo
mensal de Televisdo, na revista Bravo! : “a TV desenvolveu uma linguagem e uma
dramaturgia propria, capaz de contaminar o cinema ou a propria imprensa. L tem uma
qualidade que historicamente esta ligada a boa parte da cultura da era moderna: é
popular” (SA, 2001, p.15). Ocorre que esta constatagdo da editora ja havia sido feita na
midia escrita brasileira ainda na segunda metade da década de 90, com o0 memso tom
vago e pouco embasado que Sa da a seu texto.

Em 1997, em critica escrita para a revista Veja sobre a estréia do novo filme de
Sandra Werneck, Pequeno Diciondrio Amoroso, a jornalista Fernanda Scalzo afirma
que “o filme ja foi comparado ao programa televisivo ‘A Comédia da Vida Privada’.
Faz sentido. Pequeno Dicionario é corriqueiro, banal, correto, divertido e até didatico,
como uma boa série de TV". (SCALZO, 1997, p. 118).

A autora continua sua leviandades analiticas sobre a produgdo cinematografica
da Retomada sendo categorica: “QOutros filmes nacionais que foram sucesso de
bilheteria, como Carlota Joaquina ou O Quatrilho, também atestam que o novo cinema
brasileiro é filho da televisdo. I: um cinema que ndo se arrisca’.(Idem, Ibidem).

A analise sistematica de trés filmes brasileiros desenvolvidas na monografia O
que ha de Novo no Novo Cinema Brasileiro, por Marcio Rodrigo, no mesmo ano da
critica publicada por Scalzo, bem como o proprio desenvolvimento e percurso dos
filmes brasileiros posterior aquela data, comprovaram que a questao da “paternidade™ da
cinematografia contemporanea brasileira ¢ bem mais complexa do que um unico artigo
de meia pagina em revista semanal poderia atestar.

Claro que, como afirmou o professor Rubens Machado, da Escola de

Comunicagdes e Artes (ECA) da USP, “ a linguagem da fic¢ao televisual influenciou o

: T ; ; ; g s 2
nosso cinema” | mas certamente a reciproca também € verdadeira. (Informagao verbal)®.

A televisdo brasileira também soube, quando sentiu necessidade, assimilar preceitos
estéticos provindos da cinematografia nacional, em um auténtico processo hibrido-

dialogico como se percebera ao longo do desenvolvimento desta dissertagao.
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Se filmes de ficgdo como Carlota Joaquina, Terra Estrangeira, de Walter
Salles e Daniela Thomas e Tieta do Agreste, de Caca Diegues podem ser considerados
““cultistas’, por se preocuparem em valorizar ndo so a estrutura narrativa, mas
também seus elementos de plasticidade diegética que compdem o conjunto filmico”
(RODRIGO, 1997, p. 93) em um processo que muito se assemelha aos padrées de
imagem produzidos para a TV, também souberam preservar o “conceptismo” ., ou
preocupagdo com as “idéias” e “temas”, herdados do Cinema Novo, que se manteve
presente nestes e em boa parte de outros filmes realizados no periodo. Dai o porqué dos

filmes serem denominados de Novo Cinema Brasileiro.

Os proprios realizadores cinematograficos, “esquecendo” velhos preconceitos
que cercaram a maquina do entretenimento desde de sua origem passaram a assumir
cada vez a urgéncia de se aproximar da televisio como meio de exibir o produto
cinematografico e conquistar cada vez mais publico em numeros absolutos. Como

lucidamente afirma o critico de televisdo Eugénio Bucci, “o mercado audiovisual no

Brasil ndo é sinonimo de Hollywood. £ sinénimo de televisdo”; (BUCCI, 2002, p. 2).

Lucy Barreto, socia da L.C Barreto, uma das mais antigas produtoras
cinematograficas brasileiras, em atuag¢do desde meados da década de 60, percebendo a
importancia da TV na sociedade brasileira afirmou a jornalista Janes Rocha da Gazeta
Mercantil que: “O cinema é sé uma vitrine. O filme tem que fazer sucesso na televisao
e no video”. (ROCHA, 1995, p.5)

A afirmagao da empresaria logo no inicio de 1995, quando os primeiros filmes
feitos com incentivos da Lei do Audiovisual comegavam a chegar as telas e o processo
de Retomada era apenas um desejo entre a classe cinematografica carrega
implicitamente, a busca por um cinema que atingisse o maior numero de espectadores
possiveis e na sequéncia pudesse ser exibido nas grades de programagdo das emissoras
do Pais.

Este processo, que se iniciou na segunda metade da década de 70, foi
denominado pelo historiador José Mario Ortiz Ramos de “cinema preocupado com o
espetaculo” (RAMOS (Org.), 1987, p.420) , segundo o intelectual, “utilizando para isto
recursos da comédia e do erotismo”. (Idem, Ibidem).

Seria um raciocinio simplista, porém, acreditar que somente a formula comédia e
erotismo atrairia o grande publico para as salas de cinema em busca do cinema

brasileiro. Mesmo porque o ciclo que ficou conhecido como Pornochanchada, que

* Em coléauio ao autor. em outubro de 1999. na ECA / USP.
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ocorreu no inicio da mesma década de 70, principalmente com filmes feitos na Boca do

Lixo paulistana — leia-se rua Aurora e imediagdes — ja havia se utilizado desta receita e

embora, tivesse obtido uma melhora na venda de ingressos, nio conseguiu realizar
nenhum filme que tenha se tormado “campedo de bilheteria”, como ocorreu com os
filmes que seriam langados posteriormente por Caca Diegues e Bruno Barreto. Filmes
como por exemplo Xica da Silva, do proprio Diegues, langado em 1976 chegaram a
levar as salas mais de 3 milhdes de espectadores

O que ocorreu, como frisa o proprio Ortiz, foi “uma brusca alteragdo do
tratamento cinematogrdfico, a forma filmica possibilitando o mergulho no mercado”™
(Idem, Ibidem, p. 421). A “espetacularizagdo” do nacional e o popular passam a estar
na ordem do dia, e a tentativa de se romper com os preceitos de linguagem e estética
herdados do Cinema Novo se faz cada vez mais presente.

Ortiz chama a atengdo para o fato de que era um cinema que comegava a se
despolitizar, ndo conseguindo perceber que o momento historico em que come¢a a
ocorrer este ciclo corresponde ndo s6 a abertura politica “lenta e gradual”, prometida
pelo entdo presidente Jodo Baptista Figueiredo, mas também marca o auge do sucesso

da ficgdo televisual para o publico brasileiro. Comenta o historiador:

“Ocorre uma reatualizagdo da concepgdo de ‘nacional popular', sob os influxos da agdo estatal
na cultura e do crescimento da industria cultural. E, sem duvida, uma retomada da nogdo de

Jorma despolitizada, sem for¢a de sustentagdo, vagando apenas na dimensdo discursiva”

(Idem, Ibidem p. 421).

Obviamente, o que estes cineastas perceberam com o sucesso da televisio foi a
necessidade de se estreitar os canais de comunicagdo com o publico. Para isto
aproximaram a estrutura, a linguagem e a estética de seus filmes aos produtos de ficgdo
televisual. O problema € que desde o manifesto Uma Estética da Fome, escrito em
1965, nao so a critica, mas boa parte da classe cinematografica mais conservadora
consideravam a TV e em especial a Rede Globo, como o maior exemplo de
manipulagdo hegemoénica que o pais possuia, em muito aproximando as imagens
produzidas na emissora carioca ao cinema hollywoodiano, outro modelo execrado.

Como observa o critico Jean-Claude Bernardet sobre a relagao de criticos e

.

realizadores com a televisdo, em Historiografia Classica do Cinema Brasileiro, “ o que

ha é uma critica a esta TV vinculada aos interesses do governo, vinculada a
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direita(...)” (BERNARDET, 1997, p. 188). O professor destaca o ponto-de-vista deste
grupo, apoiado na aparente oposigdo entre TV e arte. Segundo ele, “esta critica

condena toda a TV e parte do cinema, ndo todo cinema’, pois:

“Os valores da primeira sdo o dinheiro, as intervengdes institucionais, a necessidade de fazer
‘a conquista do grande publico"’, o narcisismo sem freio de atores e alrizes, as acomodagdes
dos artistas na TV para garantir seus saldrios(....) enquanto a arte se fundamenta na

autenticidade de uma expressdo pessoal, na qual ninguém interfere”. (Idem, Ibidem, p.

189).

Todas as criticas e preconceitos ndo foram suficientes porém, para aplacar esta
aproximagdo dos dois meios no Brasil.  Nao por acaso, Dona Flor e seus Dois
Maridos, de Bruno Barreto, levou ao cinemas desde seu langamento, em 1976, mais de
10,5 milhdes de espectadores, sendo até hoje a maior bilheteria de um filme brasileiro e
uma das maiores da historia da exibig¢do cinematografica do Pais, perdendo apenas para

o blockbuster Tubario, filme norte-americano de Steven Spielberg, que estreou no

Brasil no mesmo ano, ultrapassando mais de 13 milhdes de bilhetes vendidos.’

O que Barreto e a produtora de seus pais , a L. C. Barreto, fizeram foi
simplesmente eleger como protagonistas Sonia Braga e Jos¢ Wilker para interpretar
uma historia baseada no romance homénimo do baiano Jorge Amado, aproveitando-se
do grande sucesso que a telenovela Gabriela, exibida na rede Globo entre abril e
outubro de 1975, para comemorar uma década da emissora, (FIUZA, 2003, p. 54) havia
obtido, também adaptando um romance de Amado com os mesmos atores.Na esteira
deste imenso sucesso, inclusive, o veterano e respeitado Nelson Pereira dos Santos
adaptara para a tela em 1977 Tenda dos Milagres, também de Jorge Amado.

Mais do que convocar elencos consagrados para atuarem nestes filmes, o que
mudou foi a maneira de estruturar a linguagem cinematografica, aproximando-a do
formato classico largamente utilizado pelas telenovelas e muito contestado pelo Cinema
Novo brasileiro, influenciado diretamente pelo cinema de vanguarda europeu do pos-
Guerra.

O grupo de cineastas e produtores encabegados pela L.C Barreto que se
aproximou de Walter Clark, profissional de TV bem-sucedido, como lembra Ortiz, no
final da década de 70, produziu filmes em que ‘roteiristas passam a ter destaque na

produgdo” e “‘com certos requintes, dentro da realidade do cinema nacional (...) que

* Dados divulgados pela Embrafilme, no Cingjornal n © 6, de 1986.
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visam, através do apuro técnico e do dominio da linguagem cinematogrdfica classica,
atingir certo nivel de qualidade” (RAMOS (Org.), 1987, p. 425).

O cineasta mais atuante neste processo de “espetacularizagdo” do cinema €, sem
duvidas, Caca Diegues. Em 1979, com o langamento de Bye Bye Brasil, o diretor

fechara a década e o ciclo pregando, por meio de suas personagens, , ©O

“aprofundamento da reveréncia ao popular e uma defesa intransigente da dimensdo

mercadologica do cinema” (RAMOS (Org.), 1987, p. 422.).

Como escreve o critico Carlos Adriano:

“'Bve Bve'é bem um emblema da Embrafilme(...) em acalentada equagdo: pove nas ielas ¢ nas
salas do cinema. Combina, com felecidade, a vontade de comunicagdo com o mercado ¢ a

vocagdo conscientizadora do Cinema Novo, a diversdo e o diagnostico”. (LABAKI (Org.),

1998, p.119).

O grande paradoxo em Bye Bye Brasil € que a “Caravana Rolidei”, constituida
por artistas mambembes, justamente sai pelo Brasil afora para alertar que a televisao
esta “matando” as artes e manifestagdes populares, como o circo e o teatro de rua. Mais
paradoxal ainda sera se se levar em conta que os atores principais do filme sdo José
Wilker, Betty Faria e Fabio Jr, que ja naquela época, faziam sucesso nas telenovelas
globais.

Contudo, paradoxos e contradigdes parecem nunca ter incomodado Diegues. O
cineasta, um dos fundadores do Cinema Novo, carregando em seu curriculo um dos
curtas que forma Cinco vezes favela, considerado um dos filmes emblemas do
movimento, nos anos 60, declara que este novo ciclo podia ser considerado uma
“segunda dentigdo do movimento” e denomina de “patrulhas ideologicas”(RAMOS,
(Org.) 1987, p. 422) todos as manifestagdes contra a sua nova fase, no final da década
de 70.

Sera este mesmo Diegues, que ndo se perturba com as contradigdes que a
atividade cinematografica traz a seus realizadores no Brasil, que novamente enfrentando
as ‘“patrulhas ideologicas” em 1994 mais uma vez se envolvera em um projeto
polémico. O diretor se uniu a TV Cultura para a realiza¢do de Veja esta Cancao, quatro
curtas baseados em musicas brasileiras, no periodo em que o cinema brasileiro ainda
sentia os resquicios da politica de “desmanche” promovida pelo presidente Collor e os
efeitos das Leis de Incentivo, recém-aprovadas naquela época, ndo haviam surtido efeito

ainda na produgao.
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Na revista Cinema + TV parceria de riscos e vantagens, o jornalista
Mauricio Scala comenta sobre Veja esta Can¢do que apesar do filme ser pioneiro na
parceria cinema -televisdo: “(...) gerou polémica e até reagdes escandalizadas de
colegas cineastas. Motivo: ter estreado primeiro na tela pequena.” (2001, p. 10).

Independente da estréia ter alterado a ordem comum seguida pelos filmes
brasileiros de primeiro chegar as salas de cinema, para depois tentar ser exibido em
redes de televisdo, a atitude de Diegues desencadeou um programa de incentivo na TV

Cultura chamado PIC TV que, em parceria com empresas publicas como o Banespa,

. . - - . 4
liberaria recursos, por processo de selegao, para a produgdo de filmes paulistas”.

A atitude de Diegues também desencadeou nos cineastas brasileiros uma
discussao mais aprotundada e menos preconceituosa sobre as parcerias da televisdo com
o cinema. O proprio diretor, declara a Scala que se considerava um radical em relagdo a
questdo, pois ndo acreditava “haver futuro promissor para o cinema sem que se resolva
a parceria coma 1V

Nio por acaso, sera ele o cineasta que inaugurara a parceria entre sua produtora
de cinema, a Rio Vermelho, com a Globo Filmes, braco da emissora do Jardim
Botanico, criado no ano anterior especialmente para atuar area cinematografica.
Diegues filmara o classico Orfeu do Carnaval , de Vinicius de Moraes, com o nome de
Orfeu e o estreara em 1999, com um orgamento total de RS 6,7 milhGes obtido em sua
maior parte pelas Leis do Audiovisual.

A entrada da Globo na area gerou, mais uma vez, polémicas e contradi¢des no
bojo da classe cinematografica. Se por um lado, como frisa o proprio Diegues, “a
estrutura em rede, como a televisdo brasileira esta formada hoje (...) permite que ela
atue em lugares que o cinema enfrenta dificuldade de penetrag¢do”, afinal apenas 8%
dos municipio brasileiros possuem salas de exibigdo , por outro trouxe a parte dos
realizadores que os filmes produzidos em co-parceria com a Globo Filmes tivessem
muitas caracteristicas herdadas da ficgao televisual.

Como observa Fernando de Barros Silva, em artigo sobre as relagdes da TV com
o cinema, um ano antes da criagdo da Globo Filmes: “O que a safra de novos filmes
nativos nos mostra é antes a vitoria acachapante da linguagem televisiva, que se tornou
hegemonica a ponto de pautar o cinema nacional como nunca se viu™ (SILVA, 1997, p.

2).

* O programa vigorcu até 2001 e esta sendo retomado pela Secretaria de Estado da Cultura de Sdo Paulo,
mantenedora da TV Cultura, no ano de 2004,
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Apesar do certo exagero na observagdo do autor, a premissa € verdadeira. Mais

enfatico ainda € Eugénio Bucci ao afirmar que, sendo o mercado audiovisual sindnimo

de televisdo no Brasil e a Globo sindénimo de televisdo, somente a emissora carioca
poderia ter formatado “‘a fisionomia atual de nosso cinema”.

Muitos filmes da Retomada copiaram sem pudor a linguagem e a estética usados
pelos géneros de menor durag¢do na televisdao, como o seriado € a minisserie, como € o
caso do proprio Pequeno Dicionario Amoroso, de Sandra Werneck e mesmo de Ortfeu,
de Diegues. Ambos exploram elencos essencialmente herdados da televisdo e no caso
do filme de Diegues, a propria representagao diegética da favela em muito se assemelha
ao padrdo asséptico de imagem que sempre marcou as produgdes globais, confirmando
a afirmacdo de Silva, no mesmo artigo, que “se a 7V se apropria da técnica
cinematogrdfica, ¢ sobretudo o cinema que hoje se serve da 11"

A bem da verdade este legitimo hibridismo-dialégico entre estes dois meios
essencialmente audiovisuais teve seu inicio no Brasil com a realizagao de “filmes
espetaculo” por Diegues e Bruno Barreto, por parte do cinema, como ja foi explicado
anteriormente neste texto e da filmagem de Pantanal, pela extinta TV Manchete, em
1990, como lembra Mauro Alencar.

Como escreve o autor de A Hollywood Brasileira, as inovagdes narrativas na
ficgdo televisual ‘“viriafm] com Pantanal (..) e sua estética cinematogrdfica”
(ALENCAR, 2002, p.65). Para ele o dalogismo da televisao com a estética

3

cinematografica trouxe um novo estilo de se produzir novela com :“(...) cenas mais
lentas, tomadas mais panoramicas, menos dialogos, maior quantidade de cenas externas
e no roteiro, um espago generosos para o diretor usar e abusar de belezas naturais”.
(Idem, Ibidem).

O intelectual também lembra que o retorno de Benedito Ruy Barbosa, autor de
Pantanal, para a Globo, em 1993, marcaria definitivamente a incorporagdo deste estilo
cinematografico na emissora, a partir de Renascer. A rede da familia Marinho chegaria
ao “requinte” de gravar os sete primeiros capitulos de O Rei do Gado, de 1996.
tambem escrita por Barbosa, em pelicula 35 mm, suporte tradicionalmente utilizado
pelo cinema.(FIUZA (Org.), 2003, p. 241) A saga das familias Mezenga e Berdinazi. ¢é
apresentada em uma reconstituigdo de época impecavel, na primeira fase da novela, que
se passa na década de 40, mas também pela dire¢ao de arte, em um exercicio com todos

os elementos que remetem a estética cinematografica na TV, como explica Alencar.
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O hibridismo-dialogico entre a Globo e o cinema, porém, se revelaria
explicitamente, ndo deixando duvidas sobre a sua existéncia como a transformacdo da
minisséric O Auto da Compadecida, adaptacdo da pega teatral homonima de Ariano
Suassuna, dirigida por Guel Arraes, para o cinema.

Se, como revela o professor Ismail Xavier, em artigo publicado na revista
Rumos, filmes com “O Quatrilho (Fabio Barreto, 1995) adapta (...) certas formulas da
novela brasileira que retomam uma politica de conciliagdes que fizeram o sucesso de
Dona Flor, de Bruno Barreto” ,(XAVIER, 1999, p.86), a transformag¢do da minissérie
global em filme aproximaria os dois meios pelo formato ficcional da televisdo que,
desde de sua origem, tinha de fato pretensdo de ser mais elaborado e funcionar como
laboratorio estético e de linguagem para as futuras inovacdes da telenovela.

Exibida na grade de programagdo da emissora em quatro capitulos, as 22h30, em
um formato em que ¢ mais acertado ser denominado como microssérie , O Auto da
Compadecida foi todo filmado em pelicula, reunindo uma equipe de 65 pessoas e
consumindo mais de 37 dias de filmagem —média de 9 dias para cada capitulo — em uma
“verdadeira” produgdo cinematografica, com locagdes no Projac — estudios da Globo no
Rio de Janeiro, e em Cabaceiras, no sertdo da Paraiba (FIUZA (Org.), 2003, p. 360).

Porém, mais importante do que o feito de levar mais de 2,8 milhdes de

espectadores as salas de exibi¢do, em 2000°, o Auto da Compadecida marca a entrada

de maneira mais incisiva da Globo Filmes na produgdo cinematografica brasileira, pois,
até entdo, a empresa tinha tido apenas participagdes eventuais e “timidas’ na Retomada.
Em artigo para a Revista de Cinema, de Setembro de 2003, o jornalista Rodrigo
Fonseca realiza uma analise sobre a atuagdo da empresa no mercado, evidenciando a
nova “dicotomia” que marca a produgdo cinematografica brasileira, no inicio do século

XXI:

“O cinema brasileiro estd passando por uma segunda fase pos-Retomada. Apos o
deslumbramento do mercado — quando todo mundo fazia cinema, desde que se conseguisse
chegar até os ‘patrocinadores’ — a realidade mostou-se (sic) dividida: de um lado um cinema
que precisa sobreviver num mercado enxuto de investimentos da iniciativa privada, e do outro
um cinema de sucesso e grandes bilheterias, ligado a Rede Globo. No meio cinematogrdfico so
se fala dessa desigualdade, e ja se chama o cinema sem a Globo de independente. (Grifo nosso).
E onde estio 80% da produgdo e ndo mais que 20% da bilheteria” (FONSECA, 2003, p.
26).

* Dados da Filme B (www._filmeb.com.br).
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A afirmagdo de Fonseca ¢€ respaldada por dados de bilheteria de filmes
brasileiros em 2003, da Filme B. Em dezembro, a mesma Revista de Cinema daria conta
que dos seis filmes brasileiros mais assistidos naquele ano, os quatro primeiros
colocados no ranking tinham participagdo da Globo Filmes em sua produgdo e
distribui¢do. Somados os filmes Lisbela e o Prisioneiro, Os Normais, Maria, a Mae
do Filho de Deus e Didi: O Cupido Trapalhio obtiveram juntos mais de 8, 9 milhdes
de ingressos.

Os nimeros gigantes, que representam mais de 40% dos ingresso vendidos para
o cinema brasileiro, ndo levam em conta ainda Carandiru, de Hector Babenco, que
também teve participagdo da empresa, e conseguiu ultrapassar a marca de 4, 7 milhdes
de bilhetes, desde que foi langado em abril do mesmo ano; e filmes como Casseta &
Planeta: a Taga do Mundo é Nossa, que chegou as telas em dezembro e, portanto, ndo

teve sua participa¢do no ranking contabilizada.

Os langamentos da Globo Filmes sdo, em sua maciga maioria, ligados a autores,

diretores, ou programas ligados a grade de programagdo da emissora, lider em audiéncia
no Pais. Esta “transformagdo dos produtos globais muito bem aceitos pelo publico em
filmes” (1dem, Ibidem) em muito auxilia no sucesso das novas produgdes langadas. A
Globo repete no cinema a formula encontrada na década de 70 com o surgimento do
grupo humoristico de TV Os Trapalhées — faziam parte da programagio da emissora,
aos domingos, no horario das 19 horas - que ao serem exibidos como filmes no cinema,
nunca tiverem bilheteria inferior a 2 milhdes de espectadores (RAMOS (Org.), 1987, p.
419).

O que a emissora realiza normalmente ¢ adaptar para a telona, seus seriados de
maior sucesso na TV, como ocorreu por exemplo ndo so com o humoristico Casseta &
Planeta Urgente, mas também com Os Normais, que, antes de chegar ao cinema no
inicio de 2004, foi exibido como seriado as sextas-feiras, as 22h30, desde de junho de
2001(FIUZA (Org.), 2003, p. 701), tendo como protagonistas Fernanda Torres e Luiz
Fernando Guimardes, os mesmos que interpretaram o casal central também no cinema.

A figura do diretor de TV Guel Arraes também surge como emblematica para se
compreender esta nova linha de atuagdo da Globo, com seu brago cinematografico. O
diretor surge como tigura central neste processo, em buscar a aproximagao entre cinema
e televisdo. Ndo por acaso, a minissériec O Auto da Compadecida tem diregdo e
adaptagdo para o cinema de sua autoria, bem como Lisbela e o Prisioneiro também foi

dirigido por ele. Com elenco vindo da TV, o diretor brinca com a questdo da linguagem
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audiovisual migrar de um meio para o outro sem maiores dificuldades, ao mostrar a
personagem titulo, interpretada por Débora Falabella, como uma “aficionada™ por
cinema hollywoodiano das décadas de 40 e 50.

Nao por acaso, na dire¢do-geral da Globo Filmes se encontra hoje Daniel Filho,

que ainda no inicio da expansdo da emissora no final dos anos 60, ao lado de Boni,

ajudou a idealizar e implantar o “padrdo Globo de produgdo™. Para Filho, * a interagdo

entre cinema e televisdao finalmente esta acontecendo. Sdo linguagens parecidas — se
ndo foram iguais(...) (FILHO, 2001, p. 354).

A proposi¢do do diretor nao deixa de ter logica. Ao longo do processo de
Retomada do cinema brasileiro, € fato que um sem-nimero de filmes buscaram se
aproximar da linguagem e estética televisual, seja por meio do elenco, encabegado por
astros da Globo, ou por tentar reproduzir visualmente o padrao de produgdo de imagens
da emissora, bem como sua estrutura narrativa classica — comego, meio e fim — para
contar historias.

Ocorre que o langamento, em agosto de 2002, do filme Cidade de Deus, com
dire¢do de Fernando Meirelles e co-dire¢do de Katia Lund, colocou em xeque a
tentativa da Globo de implantar seu padrio televisual no cinema de forma irrevogavel.
Sim, o filme, adaptado do romance homoénimo de Paulo Lins, também teve como
produtor associado Daniel Filho e co-distribui¢do da Globo Filmes e claro que se apoiou
no “toque de Midas” da emissora que divulga os filmes em sua programagdo e em
comerciais, dando o ‘devido destaque aos olhos ¢ ouvidos  dos
espectadores (FONSECA, 2003, p. 26).

Porém, os rumos que Cidade de Deus tomou, conseguindo mais de 3, 2 milhdes
de pagantes desde de seu langamento, influenciaram a emissora do Jardim Botanico.
Uma das provas mais diretas desta afirmagao, é que a Globo colocou no ar em outubro
de 2002 o seriado Cidade dos Homens , desenvolvido pela O2, produtora de Meirelles,
também responsavel por Cidade de Deus, e repetiu a experiéncia, devido ao sucesso de
audiéncia, em outubro de 2003, com novos episodios.

Forja-se assim, um novo tipo de hibridismo-dialogico entre cinema e televisao
que supera as intersec¢des entre 0s meios vistos até agora no Brasil e admite, seja pela
linguagem, pela estética ou pela invengdo de novas tecnologias, um novo
relacionamento entre eles. Nao por acaso, o critico de cinema Luiz Zanin Oricchio
defende que o filme marca o “epilogo simbolico de um ciclo™( ORICCHIO, 2003, p.

24), iniciado em 1995 com Carlota Joaquina: Princesa do Brazil, de Carla Camurati
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O autor justifica este marco alegando que Cidade de Deus € atipico por varias

razdes, entre elas, o fato do filme ter sido financiado em apenas 10% de seu valor pelas

Leis de Renuncia Fiscal de Incentivo a Cultura. Mas, mais do que isto, o que
impressionou Oricchio foi o recorde de bilheteria que o filme atingiu no periodo,
suplantando todos os outros filmes, desde de1995, inclusive os de apelo mais comercial,
como os de Renato Aragdo (Didi) e a apresentadora infantil Xuxa.

Como enfaticamente escreve o critico, Cidade de Deus, “‘revogou uma série de
preconceitos tidos como verdades absolutas, comunicou-se com o publico abordando
um tema de carater social, cm elenco de atores negros, até entdo desconhecidos e
agora ja contratados pela televisao”. (Idem , Ibidem).

O filme ja entrou para a historia do cinema brasileiro, estando sua propria
historia ainda em curso, como mostram os acontecimentos que o circundam, com a
recente e algo inesperada indicagdo ao Oscar em quatro categorias, em fevereiro de

2004, um ano e meio apos ter sido langado comercialmente no Brasil.
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ATO 11

(Ou Confrontacio)

“Analisar um filme é antes de mais nada ...decompo-lo em seus

elementos constitutivos. E despedacar, descosturar, desunir, extrair,

separar, destacar e denominar materiais que ndo se percebe a olho nu,

pois sdo tomados pela totalidade (...)” (VANOYE, 1992, p. 15).

A |
AVAVAY |
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Seqiiéncia 5

Cidade de Deus, filme de todos os Homens

Em que se mostram as origens literarias do filme dirigido
por Fernando Meirelles, objeto de estudo, bem como historias
de sua pré- produciio e se explica o “cadafalso” da
Estética Publicitaria no Cinema Brasileiro Contemporaneo,

do qual o longa-metragem foi vitima.

AVA
AVAVAY
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Em 30 agosto de 2002, o diretor de comerciais para a televisdo e de cinema
Fernando Meirelles, ao lado de Katia Lund, inscreve seu nome na historia recente de
nossa cinematografia ao langar para o Brasil, e posteriormente para mais 62 paises do

mundo. o filme *Cidade de Deus”, que se passa no bairro carioca homdnimo,
localizado a 30 km do Centro do Rio de Janeiro, entre as décadas de 60 e 80.

Obviamente a historia do bairro periférico carioca, fundado em 1966.pelo

governo militar, para abrigar desabrigados de enchentes que ocorreram o Rio naquela

época - e que nos dias atuais tem Indice de Desenvolvimento Humano (IDH) 0,65.
comparado ao de Honduras, um dos paises mais miseraveis de todo o continente
americano (FERNANDES, 2002, p.81) - teve suas filmagens propiciadas pelo bom
momento que o cinema brasileiro vivia ( e ainda vive), no entdo governo de Fernando
Henrique Cardoso, que termina seu mandato presidencial quatro meses apds o
langamento do longa-metragem.

Paulistano, consagrado no meio publicitario, sendo um dos socios da produtora
de comerciais 02 - a maior do Pais, produzindo em média de 25 a 30 filmes
publicitarios por més (CAETANO, 2002, p. 37) - Meirelles decidiu adaptar o livro
homénimo de Paulo Lins, langado em 1997, pela Companhia das Letras (PAIVA,
2002, p.1), devido ao lado “antropolégico” da obra. Em entrevista ao jornalista
Hermes Leal, no més de langamento do filme, o diretor declarou que a fic¢do de Lins,
que viveu boa parte de sua vida no conjunto habitacional, levou-o a descobrir uma
sociedade fechada, um cultura com leis, regras e cddigos proprios e que também fazem
parte do Brasil. (LEAL,2002, p. 14).

Na visdo do cineasta, o Brasil estaria dividido em dois socialmente, o dos
“excluidos” e da *“sociedade™; e que um “estado paralelo” se criou, liderado pelos
traficantes, onde ocorre uma guerra civil urbana ndo declarada, mas que “deve descer
até a cidade” (MEDONCA FILHO, 2002, p. 2). E exatamente este universo
“desconhecido inclusive pela grande maioria dos cariocas” (FERNANDES, 2002, p.
81) que o filme apresenta.

Meirelles, que antes de Cidade de Deus havia dirigido apenas os longas Menino
Maluquinho 2, de 1996, e Domésticas, de 2001, e o curta-metragem E no meio passa
um trem , de 1998, para o cinema, conseguiu, com seu filme, um verdadeiro prodigio:

trazer de volta a polémica e o debate para o cinema brasileiro, polarizando a critica, 0s
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intelectuais e os realizadores cinematograficos, que desde do langamento de Cidade de
Deus se dividiram entre os que julgam a obra “genial” e os que a “odeiam”.

Esta polarizagdo, como se mostrara no decorrer desta disserta¢do, em muito
estara ligada a grupos que defendem veementemente a permanéncia de um processo de

produgdo e estética filmica que estejam diretamente relacionados com o Cinema Novo

e, principalmente, aos preceitos formulados por Glauber Rocha no manifesto Uma

Estética da Fome, de 1965.

Cidade de Deus, embora realizado por um publicitrio e co-produzido pela
Globo Filmes, mantera peculiaridades que os distinguiram de outros filmes ligados a
produtora de cinema da maior emissora de TV aberta do Pais e de outras produgdes da
retomada.

Dos recursos financeiros para a realizag¢do do filme, orgado em US$ 3,3 milhdes
(CAETANO, 2002, p.37), até sua histérica participa¢do no Oscar de 2004, levando o
Brasil concorrer a quatro estatuetas em categorias inéditas — diretor, roteiro adaptado,
fotografia e montagem — Cidade de Deus contraria a trajetoria da maioria dos filmes
brasileiros, possibilitando um dialogo mais direto com os espectadores, mesmo se
tratando de um filme de tematica tdo indigesta, como a que cerca a vida da maci¢a
maioria dos habitantes ndo s6 dos morros cariocas, mas de boa parte da populagdo que
vive em dareas marginalizadas dos grandes centros urbanos do Brasil.

Como observa o jornalista Almir de Freitas sobre o filme:

“Apegando-se mais a verossimilhanga da narrativa interna e ao impacto das imagens, supera
em muito o que se tem feito recentemente nas produgdes do género, que so fazem reproduzir
uma ladainha oca, vazia e (...) ruim como cinema . (...)Nessa abertura que Cidade de Deus da,
ha espago inclusive para o banal. em que hd humor, alegria de crianga, desejo adolescente por
sexo, vislumbre de felicidade, amor — todas aquelas coisas sem as quais o ser humano ndo
passa, em qualquer obra de arte, de um amontoado irritante de clichés. E ai entio que, ainda
que por um modo difuso, estabelece-se um didlogo entre filme e espectador, em que uma
identificagdo de personagens de dois mundos tdo radicalmente diferentes se faz possivel”

(FREITAS, 2002, p. 57).

O mais interessante ¢ que o filme, como aponta a jornalista Isabela Boscov,
mudou a “geografia” da exibi¢cdo cinematografica brasileira, atualmente atrelada a
bairros nobres e shoppings centers das grandes cidades, levando —o para os cinemas de
areas populares. Com quatro semanas de exibi¢do, Boscov notou que “boa parte da

legido de interessados nessa histéria de trdfico e sobrevivéncia na favela vem da
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periferia das grandes cidades” (BOSCOV, 2002, p. 132) e que o publico ia ao cinema
ver o filme nos dias da semana quando “o ingresso é mais barato”.

Seria necessario um estudo socioldgico de campo para poder afirmar
categoricamente que as afirmagdes da reporter estdo corretas quanto ao perfil do publico
que assistiu Cidade de Deus nos cinemas, na época de seu langamento. O numero de
ingressos vendidos, que ultrapassou os 3 milhdes, infelizmente ndo distingue o
espectador por sua classe social ou nivel educacional.

Nada, porém, ¢ mais surpreendente em Cidade de Deus do que o processo de
sele¢do do elenco. Segundo informagdes divulgadas pela Folha On Line, praticamente
todos os 60 atores principais, 150 secundarios e 2, 6 mil figurantes ( a maior parte de
criangas e adolescentes) foram recrutados em favelas cariocas, em um processo que
envolveu o grupo Nés do Morro, localizado na favela do Vidigal, dirigido por Guti
Fraga. (2002, p. 1).

A excecdo fica por conta da participagao do ator Matheus Nachtergaele, um dos
expoentes da Retomada do cinema brasileiro, que no filme interpreta o traficante Sandro
Cenoura, personagem responsavel por deflagrar a guerra pelo poder na favela, no final
dos anos 70. Fernando Meirelles convidou Nachtergaele para integrar o elenco do filme
ainda em 1997, quando tudo ainda era projeto e o ator ndo havia se tornado famoso.

Apos 40 dias e mais de 2 mil entrevistas gravadas, os 400 finalistas a atores
principais participaram de uma oficina batizada N6s do Cinema. As optar pela escolha
de atores ndo-profissionais, e portanto desconhecidos do grande publico, a produgdo do

filme muito se aproximou do Neo-realismo cinematogréfico italiano do pds-Guerra,

feito essencialmente por rostos do povo'.

Meirelles comenta que “trabalhar com elenco amador foi uma das primeiras
decisdes que tomou ao resolver fazer Cidade de Deus”. O diretor justifica sua decisdo
por acreditar que apenas jovens que conhecessem bem aquele universo poderiam dar um
tom verossimil ao filme. (MEIRELLES (Org.), 2003, p. 200). Mais do que o verossimil,
o cineasta e Katia Lund apostaram no poder de improvisacdo do elenco, construindo os
dialogos do roteiro conforme as cenas iam sendo ensaiadas com a preparadora de atores
Fatima Toledo.

A experiéncia, além de revelar talentos como de Leandro Firmino da Hora, que

no filme interpreta o temido traficante “Zé Pequeno” em sua fase adulta, e dos atores

1 . . . .
Para maiores informagdes acesse o site www.cidadededeus.com.br .
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mirins Douglas da Silva - Dadinho ou Zé Pequeno na infincia —e Darlan Moreira, que
Ja protagonizaram duas edi¢des da minissérie Cidade dos Homens, veiculadas pela rede
Globo de Televisdo, formou a ONG Nés do Cinema, iniciativa de parte dos ex-
integrantes do elenco do filme, que vem realizando curtas de ficgdo e filmes
institucionais no mercado audiovisual carioca. (SANTOS, 2004, p. B-2).

Neste processo da formagdo da ONG tem destaque a participagdo da co-diretora

Katia Lund, que ndo s continuou as oficinas de técnicas de fotografia, edicio, som e

arte para cinema, como ajudou financeiramente o grupo para que eles prosseguissem.
. Com medo que os integrantes do filme tivessem o mesmo destino que Fernando Ramos
da Silva, que interpretou “Pixote” no filme de Hector Babenco, em 1980, sendo
assassinado em 1987, em fuga de um assalto, a co-diretora contratou desde um primeiro
momento psicologos, para minimizar os impactos que a fama momentinea pudesse

causar nos jovens e deu continuidade aos trabalhos iniciados com o Nés do Cinema

(MENDONCA FILHO, 2002, p. 5).

Uma historia que ndo é apenas fic¢do

“Em seguida, moradores de varias favelas e da Baixada Fluminense habitavam o novo
bairro, formado por casinhas fileiradas brancas, rosa e azuis. Do outro lado do brago
esquerdo do rio, construiram Os Apés, conjuntos de prédios de apartamentos (...) Os
tons vermelhes do barro cozido batido viam novos apés no corre-corre da vida, na

disparada de um destino a ser cumprido” (LINS, 2002, p. 17).

O relato de Paulo Lins logo nas primeiras paginas do romance Cidade de Deus,
embora sejam fic¢do, tem uma grande ligagdo com o cotidiano do local. O escritor foi
morar na década de 60, no conjunto habitacional que dé4 nome ao livro e ao filme de
Meirelles. Tinha oito anos e acompanhou, como testemunha ocular, a formagdo e a
degradagio do bairro, até se mudar de 14 em meados da década de 80. (PAIVA. 2002, p.
D).

Formado em Letras pela Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ — o
autor conseguiu uma bolsa de iniciagdo cientifica da CNPQ para pesquisar a
criminalidade em Cidade de Deus. O projeto do qual participou fazia parte de uma
pesquisa mais abrangente sobre o conjunto habitacional, comandada pela antropologa

Alba Zaluar.
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Lins publicou a primeira versdo de seu romance em 1997, baseado em suas
recordagdes e nos resultados das pesquisas realizadas para o projeto de Zaluar. O fato de
ter morado no local, que se transforma, com o passar do tempo, em um verdadeiro
gueto, isolado da “Cidade Maravilhosa”, devido ao precario sistema de transporte
coletivo que ndo facilitava o acesso de seus moradores as bairros nobres da capital
fluminense, dd ao livro um tom singular, por vezes bastante complexo de ser
compreendido para quem nunca viveu em um conjunto habitacional periférico.

O autor declarou a Marcelo Rubens Paiva, na época em que o romance chegou
as prateleiras das livrarias, que escreveu o romance baseado nas entrevistas que realizou
para o projeto, revelando que em sua obra a personagem central € a comunidade. “Os
Jatos mais horriveis do livro sao verdadeiros. Mas tem fantasia” , observa ele. (PAIVA,
2002, p. 1).

Esse verdadeiro “hiperrealismo” que tece a prosa literaria em Cidade de Deus foi
muitas vezes criticado por intelectuais e jornalistas, que ndo conseguiam compreender a
estrutura narrativa criada pelo autor que conjuga narra¢do em terceira pessoa, em
portugués “culto” e primoroso, a didlogos entre os personagens, marcados pela giria do
lugar que inspirou a obra.

Tal caracteristica literaria leva Michel Laub a observar, de maneira equivocada,
que “ Cidade de Deus tropega freqiientemente numa prosa mal-resolvida, que ndo se
decide entre o tom empostado e a giria de seus personagens” ( LAUB, 2002, p. 50).
Todavia, 0 mesmo critico observara que “o romance é um panorama vigoroso e
Sfragmentado da vida na favela que lhe da titulo, tragado na esteira de inumeras

trajetorias individuais” (1dem, Ibidem).

E justamente esse panorama, tracado em um livro que vendeu apenas 12 mil

exemplares por ocasido de seu langamento pela editora Companhia das Letras ,
quando ainda era um “calhamago” de 550 paginas, que tornavam a frui¢do da narrativa
um pouco lenta demais para os pardmetros da literatura contemporanea, que instigou o
imaginério do entio diretor de comerciais e ex-videomaker Fernando Meirelles.

O diretor. formado em Arquitetura e Urbanismo na USP, aprendeu a manejar
uma camera — de video, ndo de cinema — no inicio dos anos 80. quando ao lado de

colegas de universidade fundou a Olhar Eletrdnico, que tinha, como recorda o bem-
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humorado Marcelo Tas, ex-socio de Meirelles na empreitada, “o simples objetivo de
mudar a historia do audiovisual no mundo " (informagio verbal).

Com carreira consolida no final dos anos 90, o diretor leu o romance de Lins,
como ele proprio confessa, por insisténcia de sua socia na produtora O2, Andrea Barata
Ribeiro, uma das primeiras a querer que ele adaptasse a obra literaria para o cinema.
Reticente a principio, Meirelles terminou a leitura ja com o livro cheio de anotagdes nas
bordas e “ com a relagdo de locagdes e personagens anotadas na contracapa”
(MEIRELLES (Org.), 2003, p. 9).

Era o inicio de um processo de cinco anos, que resultaria em um filme que ainda
estd deixando marca de sua trajetoria na histdria do cinema ¢ da cultura brasileira.
Como observa o ex-cineasta e hoje articulista Arnaldo Jabor, “Cidade de Deus faz
balangar nossa sensag¢do de ‘normalidade’, o que em sua visio transforma cada
brasileiro das classes mais abastadas em “uma platéia de culpados” (JABOR, 2002, p.
D-8), frisando, como ja foi observado anteriormente, que no longa o “documento invade
a ficgdo”.

Jabor também alerta para o fato de que Cidade de Deus ndo conta simplesmente
0 que aconteceu, mas mostra o0 que esta acontecendo agora. A onda de violéncia que
cada dia mais assola o Rio de Janeiro prova que o articulista infelizmente continua
“coberto de razdes” em sua interpreta¢do sobre o filme.

Uma nova cultura, vinda das favelas e das periferias surge. Os moradores destes
ambientes desenvolveram uma cultura peculiar ¢ uma forma de organizagdo social em
que o Estado de direito, conforme estabelecido na Constituicdo Federal de 1988 tem
pouca ou praticamente nenhuma importancia. O poder para os despossuidos emana de
outras fontes, codigos e valores e, como ressalta Jabor, os marginalizados ja “se

‘conscientizaram " sozinhos, em outra direcdo .

E sobre esse “mundo™ que surge longe do “asfalto” e com regras absolutamente

claras, para quem cresceu nele, mas um tanto quanto complexas para os que detém o
padrdo “classe média”™ de assimilar a realidade que versa o livro de Paulo Lins e o filme
de Meirelles, Lund e os meninos esquecidos pelos homens na Cidade de Deus.

Analisar o filme em sua linguagem e estética ¢ apenas uma maneira tosca de

tentar penetrar neste novo mundo que se anunciou nos anos 60 e que hoje invade nédo so6

* Em entrevista concedida ao autor em 24 de janeiro de 2004, durante a 7 Mostra de Tiradentes de
Cinema.
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as peliculas do cinema brasileiro, mas as calgadas, os shoppings e os gabinetes oficias,

mesmo quando insistentemente tentamos ignora-lo.

“Cadafalso” da estética publicitaria

Contudo, antes de qualquer analise mais aprofundada é necessario assinalar,

além do impacto do filme na sociedade brasileira, bem como seu proprio percurso
dentro da historia recente do cinema nacional, as principais criticas e acusagdes feitas
sobre a obra. Sem maiores parimetros ou rigores, por exemplo, o longa foi acusado,
entre outras coisas, de “espetacularizar a violéncia” e de ndo mostrar as causas
histéricas e sociais do trafico de drogas ter invadido gradativamente , entre os anos 60 a
80, o conjunto habitacional que dd nome ao filme, auséncia esta comemorada pelo
historiador e brasilianista Matthew Shirts, em artigo publicado em O Estado de S.
Paulo, onde escreve que “a auséncia de um discurso explicativo da miséria é um alivio.
Duvido que o espectador queira ou precise de didatismo hoje em dia” (SHIRTS, 2002,
p. D-10).

Tais acusagoes so reforcam na verdade a necessidade de se analisar o filme mais
profundamente, ao que concerne as questdes de linguagem e estética que marcam ndo s6
Cidade de Deus, mas boa parte da atual produ¢do audiovisual brasileira.

Porém, antes disto, é preciso refutar a acusagdo mais recorrente sobre o filme,
que diz respeito a “‘estética publicitaria” que impera em suas imagens, ritmo, montagem
¢ finalizagdo. Enganos gerados devido a uma interpretagdo superficial, e em parte
bastante tendenciosa, feita no calor das discussdes que marcaram o langamento de
Cidade de Deus e que podem embotar a andlise que se seguird.

A questdo do predominio de uma “linguagem e estética publicitarias” deve ser
prioritariamente eliminada, mesmo porque ha um erro de pressuposto primario em sua
formula¢do. Toda e qualquer forma publicitaria, seja ela veiculada na televisdo, radio,
meios Impressos, ou outros quaisquer, visa sempre a mensagem mais univoca possivel,
para catalisar a venda de um determinado produto para o publico.

O articulista e professor universitario Marcelo Coelho, do jornal Folha de S.
Paulo, observa com bastante propriedade que “ndo hd eufemismo publicitario em

‘Cidade de Deus’. A extrema competéncia técnica do diretor ndo recai (...) em
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SJormalismo ou exibi¢ao” (COELHO, 2002, p. E-10). E acrescenta que “por mais que as
cenas do filme sejam virtuosissimas, ndo estdo servindo para embelezar a realidade” ,
ndo se apoiando, segundo visdo do autor, no “gozo estético” do espectador, nem tdo
pouco em seu “gozo moral”, que, para Coelho, levaria o filme a uma solugdo do tipo
“mocinhos X bandidos ", bastante proxima ao desenvolvimento dos filmes de agdo
americanos e que ndo ocorre em Cidade de Deus.

Quanto menos leituras e interpretagdes por parte dos espectadores quando o
assunto €é comercial de televisdo, por exemplo, melhor. Uma mensagem deste género
certamente tera fracassado em seus objetivos se. ao final da propaganda o espectador
tiver duvidas do que estava sendo anunciado para ser vendido. A propria questio do
subliminar, tdo debatido quando o assunto € publicidade, s6 faz sentido se usado para
reforgar o estreitamento de interpretagdes possiveis da propaganda perante o publico.

Na via contrdria, pluralidade de “leituras” e interpretagdes € justamente o que
Cidade de Deus mais oferece aos espectadores. Ndo ha respostas prontas ou morais
consolidadas no filme. Assisti-lo € ter a sensagdo de ter se deparado com o caos social,
apresentado todos os dias pela midia brasileira em seu estado mais bruto. Ndo ha
respostas prontas e € isto justamente que possibilita uma infinidade de interpretagdes
sobre o filme, nas mais diversas areas do conhecimento.

Outro ponto (falho) referente a questdo de Cidade de Deus ser dominado por

uma estética publicitaria diz respeito ao desconhecimento das técnicas utilizadas para a

realizacdo de nossos atuais comerciais de televisdo. E o proprio diretor Fernando

Meirelles, do alto de sua experiéncia de dire¢do de filmes publicitarios, que explica:

“Se hda uma coisa que ndo se pode generalizar é sobre (...) comerciais. Ja fiz comerciais
em super-8, em DI, em 16 mm chacoalhando a cdamera, e também usando Panavision ¢
negativo com baixa sensibilidade para conseguir um resultado que saltasse da tela.
Nao existe "fotografia de comerciais”. A publicidade aceita e incorpora tude com
grande velocidade. A idéia de comerciais ‘limpinhos’ acabou faz tempo”. (LEAL,
2002. p. 14).

A explicac¢do do diretor, que passa por uma série de referéncias técnicas de
suportes para a capta¢do e finalizacdo de comerciais audiovisuais, veiculados
prioritariamente nas emissoras de TV, revela que na verdade ndo foi a publicidade que
“contaminou” o cinema ou a televisdo, mas justamente o contrario. A logica mercantil

sempre buscara formatos ja consagrados para seduzir cada vez mais o publico e, claro
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que esta premissa cabe perfeitamente quando o assunto € justamente o suporte pelo qual

as empresas anunciam seus produtos.

E preciso também ressaltar que, desde a década de 80, o video, enquanto suporte

tecnoldgico, possibilitou uma série de experiéncias que posteriormente
“contaminariam” a publicidade brasileira veiculada em cinema e televisdo. Como
assinala a professora Ivana Bentes, no artigo Video e Cinema: Rupturas, Reagdes e
Hibridismo, “os filmes publicitdrios iriam se alimentar da linguagem do cinema,
filmando em pelicula, buscando a qualidade da imagem analdgica e o “estilo cinema "
o filme em preto-e-branco, a referéncia aos géneros consagrados, a temas e d
dramaturgia cinematogrdfica” (MACHADO (Org.), 2003, p. 123).

Embora a intelectual defenda que hoje, devido a digitalizagdo do processo
cinematografico como um todo, este percurso tenha se invertido, os filmes langados
continuam sofrendo muito mais influéncias da ficgdo televisual do que da publicidade.
De fato, a professora tem razdo ao constatar que “fendo a publicidade incorporado a
finalizagdo eletrénica e os processos digitais cerca de 20 a 10 anos antes do meio
cinematogrdfico, seus diretores, fotografos e editores puderam experimentar e dominar
estes processos lentamente incorporados pelos cineastas” (Idem, Ibidem).

O proprio Fernando Meirelles, que fez parte da geragdo de videomakers
paulistas, revolucionando o uso desta linguagem no Brasil, nio nega este fato e
acrescenta que “os diretores, fotografos e montadores de publicidade tiveram por todos
estes anos (...) diversas ferramentas com as quais os cineastas ndo podiam contar”
(LEAL, 2002, p. 15).

Ocorre que, antes de ser incorporado a linguagem publicitiria, as novas
experiéncias estéticas e de linguagem aprendidas com os videomakers influenciaram as
obras de fic¢do da televisdo e s6 posteriormente, portanto, 0 novo cinema brasileiro.
como esclarece a jornalista e professora da Universidade Catélica de Pernambuco,
Yvana Fechine.

Mais do que esta indicagdo. a intelectual sublinha a importancia dos trabalhos
em video realizados nos anos pela produtora Olhar Eletrdnico, do qual Fernando
Meirelles fazia parte, para que uma nova linguagem surgisse nas grades de

programacdo das principais emissoras de TV aberta do Brasil. Comenta ela que:

“Reconhecida historicamente como uma das primeiras experiéncias de parceria entre a
televisdo comercial e a produgdo videogradfica independente no Brasil, a produtora Olhar
Eletronico foi criada em 19811...) atendendo a demandas basicas do video ( a critica aos meios)
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e da televisdo ( o entretenimento), os trabalhos da Olhar Eletrénico propunham, antes de mais
nada, uma parddia a propostas, personagens e procedimentos da propria TV (MACHADO

(Org.), 2003, p. 92).

O resgate feito pela professora, dando conta que os videos produzidos pela Olhar

Eletrénico, que posteriormente se tornaram programas, foram veiculados em emissoras

como a TV Gazeta de Sdo Paulo ¢ a extinta TV Manchete, funcionam como indice do

que ocorreria com a linguagem televisual nos anos 80. Se a experimentagdo ndo chegou
aos principais produtos ficcionais das emissoras — leia-se telenovelas —, atingiu outros
formatos, como os seriados e programas humoristicos, para depois, finalmente, ser
absorvido pela publicidade.

Dai decorre a sensagdo equivocada de que a publicidade influenciou
esteticamente a televisdo e o cinema, quando justamente o contrario ocorreu. A
diferenga ¢ que as produtoras de comerciais, apoiadas em toda a tecnologia de ponta,
utilizariam cada vez mais os recursos para modificar rapidamente a estética publicitaria,
enquanto os produtos de televisdo e os filmes para cinema seriam mais parcimoniosos
em seu uso.

Como declara o proprio Fernando Meirelles, em entrevista a Maria do Rosario
Caetano, “a principal vantagem da publicidade foi a possibilidade de praticar com o
equipamento de cinema” (CAETANO, 2002, p. 37), mostrando mais uma vez que foi a

sétima arte que influenciou os comerciais contemporaneos € ndo ao contrario.
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Seqiiéncia 6

Transmutacoes, Hibridismos,
Dialogismos e Diegese

Em que se apresentam os principais conceitos e teorias utilizados
para a analise do filme Cidade de Deus, como o Hibrido sugerido por
Marshall McLuhan e a teoria do Dialogismo, desenvolvida pelo russo

Mikhail Bakhtin. (Equivalente ao Corpo Tedrico Referencial)
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Antes de se iniciar a analise do filme Cidade de Deus, de Fernando Meirelles, ¢
necessario que alguns conceitos que serdo largamente utilizados para a “interpreta¢do™
do filme sejam apresentados, bem como os intelectuais que os formularam, facilitando e
simplificando assim a leitura deste trabalho.

Como frisa a professora Anna Maria Balogh, da ECA-USP, em seu livro
Conjung¢des Disjuncdes e Transmutacdes — da Literatura ao Cinema e a TV,
citando o cinema brasileiro, “nossa filmografia é extremamente rica em adaptagoes”.
(BALOGH, 1996, p. 24). A professora, em seu trabalho, desenvolveu um extenso
estudo sobre a transformacdo de Vidas Secas — livro do escritor da 2" Geragdo
Modernista, Graciliano Ramos — para as telas do cinema por Nelson Pereira dos Santos,
em 1963 e sobre a adaptagdo de Grandes Sertdo: Veredas, obra de Guimardes Rosa
que foi adaptada para a televisdo, em formato de minissérie, em 1985, pela Rede Globo.

Balogh parte do principio que aquilo que nos meios audiovisuais brasileiros, seja
ele cinema ou televisdo aberta, convencionou-se denominar “adapta¢do” nada mais €
do que um processo de “tradugdo intersemiotica que tem no roteiro o mediador entre o
literario e o filmico” (Idem, Ibidem, p. 22), frisando que no Brasil “ a transmutagao
tem sido uma constante, tanto no cinema quanto na TV{(...)".

O conceito intersemiotico ¢ entendido pela professora ao longo de sua obra
como ‘“relagdo entre as linguagens co-presentes na transmutagdo (literaria, filmica e
televisual)(...)"” (Idem, Ibidem, p. 27). Partindo deste pressuposto e deslocando seu foco
do “didlogo” entre o audiovisual e o literario para o didlogo entre as diferengas e
semelhangas — ou disjung¢des e conjung¢des como conceitua a professora - entre 0s
meios audiovisuais brasileiros, € necessario primeiramente que se estenda a questdo
desta “tradu¢do intersemiotica” ndo s para o cinema e a televisdo aberta, mas também
para as manifestagdes que usaram o video como suporte na historia do audiovisual
nacional.

Isto posto, torna-se mais facil tragar um arcabougo tedrico-intelectual para
analisar o filme Cidade de Deus, objeto de estudo deste trabalho. Diferentemente da

professora Balogh, que parte das obras audiovisuais em suas andlises para chegar as

obras literdrias que as originaram, o percurso aqui seguido parte da obra filmica e busca

estabelecer relagoes entre os meios audiovisuais brasileiros no ambito da ficgdo —
cinema, televisdo, video - visando encontrar as disjungdes e conjungdes existentes entre

eles. .
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E preciso deixar claro que os conceitos de conjun¢do e disjun¢do sdo
notoriamente emprestados de Balogh, para quem as conjungdes seriam a “significa¢do
como resultante de percep¢do simultdnea de similaridades” (Idem, Ibidem, p. 45) e as
disjungdes, as diferencas encontradas quando se comparam obras de um meio para o
outro que tem mesma matriz ficcional.

Enveredando por essa linha de raciocinio, a obra literaria de Paulo Lins que
originou o filme de Fernando Meirelles deixa de ocupar lugar primordial na analise que
se segue e passa a ser utilizada como fonte comparativa em pontos especificos, tais
como estrutura narrativa e composicdo de personagens. As disjun¢des apresentadas
entre filme e livro passam a ter mais importdncia para que se possa entender a
linguagem audiovisual que hoje se forma no Brasil do que as conjungdes.

Por entender o “audiovisual” como um sistema complexo em que estdo presentes
linguagens variadas que unem o verbal ao visual — como ja indica o proprio termo —
fez-se necessario criar um procedimento de analise que busca seus pilares em Marshall
McLuhan e Mikhail Bakhtin, dois intelectuais do século XX, elegendo teorias gerais
que “contaminaram” toda a produgdo intelectual destes pensadores ao longo de suas
vidas.

Pensador dos impactos das tecnologias e inventos na percep¢do e no modo de
vida do proprio homem, McLuhan nem sempre foi devidamente compreendido pelos
meilos intelectuais brasileiros. De origem canadense, o intelectual se radicou nos
Estados Unidos, publicando em 1964 a obra que resumiria as linhas mestras de suas
teorias. Understanding Media: The Extensions of Man, livro que no Brasil recebeu o
titulo equivocado de Os Meios de Comunica¢do como Extensoes do Homem,
publicado pela primeira vez aqui em 1977. (Informagdes Verbais).

Com tradug¢do de Décio Pignatari, o titulo pode ser considerado um erro pois nido
dimensiona as reais observagdes de McLuhan para quem “as consegiiéncias sociais e
pessoais de qualquer (grifo nosso) meio — ou seja de qualquer uma das extensoes de
nos mesmos — constituem o resultado do novo estaldo introduzido em nossas vidas por

uma nova tecnologia (...)”" (McLuhan, s/d, p. 21).

Embora o tradutor tenha se fixado nos meios de comunicagdo como ponto

central da obra, o autor principia suas andlises pelo processo primordial de
‘comunicagdo, ou seja, a fala e, ao longo de sua obra, analisa como invengdes como as

estradas, o dinheiro, o vestuario, entre tantas outras, modificaram a percep¢do humana
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ao longo da histéria até culminar na Aldeia Global, expressio muito difundida e

largamente utilizada neste primordio de Terceiro Milénio.

Para a andlise do filme Cidade de Deus emprestamos como ponto central da teoria

mcluhaniana o conceito de Hibridizacio, ou, “inter-relagdo entre os meios” (Idem,
[bidem, p. 67). Segundo McLuhan, “o cruzamento ou hibridizagdo dos meios libera
grande for¢a ou energia (...) oferecendo uma oportunidade especialmente favordvel
para a observagdo de seus componentes e propriedades estruturais” (Idem, Ibidem).

O intelectual vai além frisando que:

“O hibrido. ou encontro de dois meios, constitui um momento de verdade e revelacdo, do qual
nasce a forma nova.(...) O momento do encontro dos meios é um momento de liberdade e
libertagdo do entorpecimento e do transe que eles impGem aos nossos sentidos” ( 1dem

Ibidem p. 75).

O hibrido, dentro da visio de McLuhan, se torna, assim, um instrumento
bastante pertinente e eficaz para analisar as influéncias que a televisdo e o cinema
brasileiro exerceram mutuamente um sobre o outro desde a ultima década do século
XX, a medida que corresponde ao exato inter-relacionamento de meios, do qual versa as
proposi¢des do intelectual.

Se para McLuhan toda a questdo dos hibridos estd originalmente voltada a
questdo do inter-relacionamento de linguagens, criadas a partir da invengdo de novas
tecnologias, dando as pesquisas do intelectual um carater mais voltado a forma e ao
suporte destes meios, 0 russo Mikhail Bakhtin e sua teoria sobre o Dialogismo de obras
artisticas tocam com maior profundidade a questio referente ao conteudo das mesmas.

O desenvolvimento do conceito de dialogismo foi trabalhado pelo russo desde de
seus trabalhos iniciais, ainda na década de 20, até sua morte em 1975. Ao longo do
processo, Bakhtin acrescentou e eliminou elementos para a elabora¢do da teoria
dialogica. Em O Discurso no Romance, texto escrito entre 1934 e 1935, o intelectual

argumenta que:

"4 orienta¢do dialégica é naturalmente um fenomeno proprio a todo discurso. Trata-se da
orientagdo natural de qualquer discurso vivo. Em todos os seus caminhos até o objeto, em todas
as dire¢des, o discurso se encontra com o discurso de outrem e ndo pode deixar de participar
com ele, de uma interagdo viva e tensa. Apenas o Adao mitico que chegou com a primeira
palavra num mundo virgem, ainda nao desacreditado, somente este Adao podia realmente evitar
por completo esta mitua-orientagdo dialogica do discurso alheio para o objeto. Para o discurso
humano, concreio e historico, isso ndo ¢ possivel: so em certa medida e convencionalmente ¢

que pode dela se afastar.” (BAKHTIN, 2002, p. 88).
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Vale destacar que para o autor russo, o discurso era verdadeiro sinénimo de

enunciagdo humana, marcado ou ndo pela mediag¢do tecnologica. O proprio Bakhtin

ressalta também que:

"O enunciado (...) surgido de maneira significativa num determinado momento social e
histérico, ndo pode deixar de tocar os milhares de fios dialogicos existentes, tecidos pela
consciéncia ideologica em torno de um dado objeto de enunciagdo. ndo pode deixar de ser
participante ative do dialogo social. Ele também surge deste didlogo como seu prolongamento,

sua réplica...)” (Idem, Ibidem p. 86).

Ao entrelagar os conceitos de discurso e enunciado como legitimas expressoes
das sociedades organizadas, Bakhtin também abre passagem para que sua teoria,
originalmente elaborada a partir da analise de classicos da literatura universal, seja
também estendida e aplicada a todas as outras formas de expressdo e linguagem
artisticas, cientificas ou cotidianas.

Nao permitir que a teoria dialdogica do autor seja estendida a outras
manifestagdes €, certamente, negar a propria teoria em sua esséncia e desprezar toda
“intertextualidade™ hoje encontrada em forma de parafrase ou parddia em livros, obras
de arte, filmes, espetaculos teatrais, entre outros.

Bakhtin escreve na obra Da Pré-Historia do Discurso Romanesco, de 1940:
“Todo hibrido estilistico é, em certa medida, dialogizado. Isto significa que as
linguagens, que nele se cruzam, estdo relacionadas uma com as outras, como réplicas
de um didlogo, trata-se de uma luta entre linguagens e entre estilos de linguagens”
(Idem, Ibidem, p. 390).

Como observa o professor Milton José Pinto, ‘nas imagens encontramos
intertextualidade, enunciadores e dialogismo, tal como nos textos verbais” (PINTO,

2002, p. 37). Segundo este autor, “as artes desde o final do século XX, pintura(...)

teatro, cinema e a midia(...), fazem um uso extensivo da citagdo e da parddia nas

imagens”.

A propria estrutura narrativa aristotélica — ja discutida anteriormente neste
trabalho - largamente utilizada tanto pela literatura quanto pelos meios audiovisuais
brasileiros, reforcam a nogdo da migragdo do dialogismo do romance para outros meios
e conseqlientemente linguagens. Se os romances, como defende de maneira veemente

Bakhtin durante toda sua obra, sdo essencialmente dialdgicos e polissémicos. 0 mesmo

cm 1 2 3 4 5 6 7 unespw!l 12 13 14 15 16 17 18



pode se dizer dos filmes e outras manifestacdes visuais. Também ndo ha um “Adao
mitico” quando o assunto sdo imagens, sejam elas cinéticas ou ndo.

O professor Arlindo Machado ajuda a esclarecer em grande parte a questdo ao
divagar sobre o “cinematégrafo interior” (MACHADO, 1997, p. 220) que cada ser-
humano carrega dentro de si, desde os primordios da humanidade. Segundo o

intelectual:

“A natureza nos deu um aparelho fonador, por meio do qual podemos exteriorizar os
conceitos que forjamos em nosso intimo e pelo qual podemos também nos comunicar uns com
os outros, mas ndo nos deu, desgracadamente, um dispositivo de proje¢do incorporado ao nosso
proprio corpo, para que pudéssemos botar para fora as imagens de nosso cinema
anterior”(Idem, Ibidem).

Machado credita a esta instdncia produtora de “imagens internas”, ao qual
muitos pesquisadores denominam “imaginario” , o desejo humano que levou a invengdo
do cinema. Seguindo pela linha tedrica de McLuhan, pela qual todas as invengdes
humanas sdo extensdes do proprio corpo, o professor de Semiotica acredita, que como
ndo temos um orgdo de proje¢do no corpo, as civilizagdes aprenderam a utilizar “a
palavra para traduzir e exteriorizar as paisagens do imaginario”. (Idem , Ibidem).

Como ao longo da histéria das invengdes os meios tecnologicos, que serviram de
suporte para a linguagem escrita, se desenvolveram antes das dos meios visuais e
posteriormente audiovisual, o primeiro suporte que o ser-humano encontrou para fixar
sua fic¢do foi o livro, dai nascendo a literatura.

Embora parega disparatada, a tese do professor faz sentido se levar em conta as
pesquisas do francés Laurent Mannoni que em seu livro A Grande Arte da Luz e da
Sombra, de 19935, ja observa na Idade Média — século XIII — o desejo humano de

espetacularizar e contar historias, por meio de imagens formadas por dispositivos

técnicos, por meio da “cdmara escura”. (MANNONI, 2003, p. 32).

O pesquisador francés porém, cita Giovanni Battista della Porta, em texto

publicado em Napoles em 1588, comentando o uso que o italiano fez da inven¢do como
“espetaculo oOptico”, destinado a contar histérias do cotidiano . Segundo Mannoni,
gracas a Porta, “a camara escura, subitamente desviada de sua vocc-:c(}o cientifica,
torna-se um ‘teatro optico’, um método de iluminagdo capaz de projetar historias,

cenarios ficticios, visoes fantasmagoricas” (Idem. Ibidem p. 37). .
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Dai o acerto de Machado em minimizar as diferengas entre literatura e cinema
por exemplo, depositando nas questdes técnicas as principais diferengas entre
linguagens. Inventamos cameras e maquinas de projegdo “apenas” para podermos exibir
nosso imaginario ndo s6 pelo meio de palavras, mas também por meio de imagens

técnicas. Logo, teorias criadas por Bakhtin para a analise literaria sdo perfeitamente

aplicadas, observadas as devidas diferencas, a andlise da ficgdo audiovisual.

O professor também leva em conta uma outra questio fundamental, quase

.

sempre esquecida quando o assunto é produgdo audiovisual. Segundo ele, para que

‘

exista a “imagem técmica”, é necessario “alcum tipo de dispositivo
técnico "(MACHADO, 1997, p. 222) e vai além, observando que “quando se fala em

imagem é impossivel pensar a estética (grifo nosso) independentemente da interven¢do

técnica’”.

A argumentagio introduz um terceiro elemento fundamental a antiga, mas ndo
desgastada, discussdo sobre a forma e o conteudo, concordando com Mikhail Bakhtin
que, em seus estudos sobre o romance na civilizagdo ocidental, dividiu as questdes
referentes a estética da criagdo artistica em forma, conteudo e material, elucidando que
“a forma artistica é a forma de um conteudo, mas inteiramente realizada no material,
como que ligada a ele” (BAKHTIN, 2002, p. 57).

A associagdo indissociavel entre forma — conteudo - material que o tedrico russo
postula, comprova a ineficacia de se tentar ignorar o uso de novas tecnologias como
fator determinante para que se forje uma nova estética, ndo so para o cinema brasileiro,
como no caso do filme Cidade de Deus, mas para toda a manifestagdao audiovisual
contemporanea, independente do meio ser o video, a televisdo ou o computador, ou a
pagina do livro. O hibrido-dialdgico esta presente em toda a expressdo artistica humana.

Como corretamente observa Bakhtin:

"0 objeto estético é uma cria¢do que inclui em si o criador: nela o criador se encontra
e sente intensamente sua atividade criativa, ou ao contrario: é a criagdo tal gual
aparece aos olhos do proprio criador, que cria com amor e liberdade (é verdade que
ndo € uma criagdo a partir do nada, ela pressupée a realidade do conhecimento e do

ato, que ela apenas transfigura e formaliza)”. (BAKHTIN, 2002, p. 69).
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No mundo da fic¢do

Um ultimo ponto deve ser observado antes de entrarmos na “rarefa da estética”

que segundo Bakhtin “é o estudo do objeto estético na sua singularidade” (BAKHTIN,

2002, p. 69). Trata-se da questdo da fic¢do e do “mundo paralelo™ que ela cria ao ser

produzida, evocada e apreciada .

Se o objeto estético ndo prescinde do material para existir, ndo necessariamente
ele depende da ficcdo. Ha obietos estéticos alids que sdo necessariamente compostos
apenas com o que se vulgarizou denominar de “realidade”, tendo suas caracteristicas
essenciais mais voltadas para o “documental”.

Claro que muitos criticos e intelectuais argumentam — com bastante razio — que
qualquer selecdo que se faca perante a um fato ocorrido na realidade ja é
necessariamente uma fic¢do, porque pressupde a escolha por parte de um emissor de
determinados fatos, em detrimento de outros.

Paradoxos a parte, podemos dividir a grosso modo o cinema ndo soO brasileiro,
mas também mundial em ficcional ou documental, apesar das fronteiras desta
“tipologia™ se tornarem cada vez mais ténues e falhas. O professor francés Marc
Vernet, por exemplo, julga que “qualquer filme é um filme de ficcdo” (AUMONT
(Org.), 1992, p. 100) pois:

"0 caracteristico do filme de ficgdo € representar algo de imagindrio, uma historia (...) o filme
de ficcdo consiste em uma dupla representa¢do: o cendrio e os atores representam uma
situagdo, que é a ficgdo, a historia contada, e o préprio filme representa, na forma de imagens
Jjustapostas. essa primeira representagdo. O filme de ficgdo € (...) duas vezes irreal: irreal pelo
que representa (a ficgdo) e pelo modo como representa (imagens de objetos ou de atores)”

(Idem, Ibidem).

Sem querer entrar no mérito filosofico da questdo real versus imaginagdo
(ficgdo), o que interessa para esta analise do filme Cidade de Deus é o que Vernet
entende como *“ a histéria compreendida como pseudomundo, como universo ficticio,
cujos elementos se combinam para formar uma globalidade™ (Idem , Ibidem p.114).
Este “pseudomundo” o autor denomina como “universo diegético”, emprestando o
termo surgido das observagdes e debates dos filosofos gregos Platdao e Aristoteles.

Como explica a dupla de intelectuais Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété, “o

termo diegese, proximo, mas ndo sinénimo de historia (pois tem um alcance mais
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amplo), designa a historia e seus circuitos, a historia e o universo ficticio que
pressupoe (ou pos-supde)”.(VANOYE, 1992, p. 40). Os autores vado além frisando que
“a historia e a diegese dizem respeito (...) a parte da narrativa ndo especificamente
filmica.(...) um conteudo, independente do meio que dele se encarrega” (1dem, Ibidem,
p. 41), sendo que, no filme, este “contetido e expressdo formam um todo. Apenas sua
combinagdo, sua associagdo intima € capaz de gerar significagdo”.

Ao destacar o carater ndo especifico da historia e da questdo diegética, os autores
indicam a origem da construgdo e aplicagdo da narrativa, que pode ser utilizada para
contar historias tanto no meio literdrio, como no teatro ou em manifestagdes que
empregam o audiovisual como suporte, comprovando mais uma vez o carater hibrido-
dialdgico verificado na fic¢do ocidental, constatada indiretamente por Aristoteles na
formula¢do dos postulados de “Poética”.

O filésofo grego, aluno de Platdo, entende a ficgdo como sindnimo de “fabula”,

afirmando que:

“A fabula é a imitagdo da agdo. Chamo fabula a reunido das agdes: por cardater entendo aquilo
que nos leva a dizer que as personagens possuem lais ou tais qualidades: por idéias, refiro-me a
tudo o que os personagens dizem para manifestar seu pensamento” (ARISTOTELES, 1999,
p. 43).

O filésofo, apesar de toda a sua teoria sobre a fabula e a narrativa ficcional estar
necessariamente voltada para as expressdes da arte teatral e da literatura ainda explica
que “o poeta é um imitador, como o pintor e qualquer outro artista” (1dem, Ibidem, p.
70) e vai além, explicando os trés modos pelo qual este poeta imita: “as coisas tal como
sdo, ou que parecem, tal como deveriam ser’ (Idem, Ibidem. P.71).

Ao tornar relativo os modos pelos quais as “imitagcdes” podem se dar nas
fabulas, Aristoteles abre precedente na teoria da mimese platonica, ampliando o

conceito de ficgdo. Para Platdo “a arte que se designa como mimética é a arte de

copiar” (PLATAO, 1991, p. 153), sendo que a fidelidade as proporgdes exatas do que

esta sendo representando em uma imagem garante o processo de mimese e o que simula
uma copia, ndo observando exatamente o que foi representado seria um “simulacro”
(Idem, Ibidem) .J& para Aristoteles a relativizagdo do conceito de imitagdo, permitindo
que as coisas possam ser representadas como parecem ou podem ser abriram caminho

para que ndo sO as imagens cinematograficas pudessem ser consideradas ndo apenas
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como um simulacro, mas também que o universo diegético pudesse traduzir a
sensibilidade de seu autor-criador.
Claro que esta relativizagido se estendeu por todas as expressdes artisticas criadas

no mundo desde a civilizagdo grega, porém, para este trabalho € importante ressaltar o

aspecto amplo que assumiu o termo “universo diegético”, principalmente em uma arte

que somou técnicas e referéncias diversas como as manifestagdes audiovisuais
contemporaneas.

Ao somar a imitagdo, entendida por Aristoteles e Platdo como sindénimo, ainda
que indireto, de fic¢do, a estrutura narrativa com comeco, meio e fim, ndo ligada a
nenhuma linguagem especifica, ao mesmo tempo podendo ser utilizada por qualquer
uma delas — teatro, literatura, cinema, televisdo — os filésofos gregos deixaram como
legado uma teoria que ainda hoje é largamente utilizada quando o assunto é contar

historias, sejam elas ficcionais ou ndo.
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Seqiiéncia 7

Um filme, dois personagens centrais,
trés épocas e muitas tramas

Em que se analisa a estrutura narrativa de Cidade de Deus, herdada
da Poética de Aristoteles, e se revela em que foco narrativo a historia

filmica é contada.

AVA
AVAVAY
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Ao transmutar para a pelicula cinematografica Cidade de Deus, do livro

homoénimo de Paulo Lins, o diretor Fernando Meirelles parece ter seguido fielmente a

premissa intelectual do professor americano de roteiro cinematografico Svd Field. para

quem “adaptar uma novela, livro, pega de teatro ou artigo (...) para roteiro é a mesma

coisa que escrever um roteiro original " (FIELD, 1995, p. 174).

O filme sofreu I2 tratamentos de roteiro, consumindo quase quatro anos de pre-
produgio para chegar a estrutura narrativa que ¢ exibida na tela (CLAUDIO, 2003, p.
87). fato que ja indica. por si so, a “distincia” entre o livro e o longa. Comandada por
Bradlio Mantovani — que em 2004 foi indicado ao Oscar de Roteiro Adaptado — ¢ por
Fernando Meirelles — indicade no mesmo ano ao Oscar de Dire¢do -, a principal
dificuldade encontrada para a adaptag¢do (ou transmutagdo) foi condensar para a
linguagem cinematografica quase cinco centenas de personagens do romance, de modo
que o filme ndo perdesse a for¢a da idéia original, que ¢ justamente retratar a influéncia
do nucleo habitacional, o qual. no decorrer da historia, se torna favela. sobre os
destinos de seus moradores, em um legitimo exercicio de Naturalismo contemporaneo.

Rodado nas favelas cariocas de Cidade Alta, Nova Sepetiba e na propria Cidade
de Deus, a adaptagdo. apesar de todas as “indas e vindas™ temporais da narrativa,
mantém uma estrutura classica que segue, mesmo que de maneira indireta e cheia de
“rodeios”, os preceitos herdados de David W. Griffth. diretor norte-americano que
transpos para a linguagem cinematografica os principios narrativos de comeg¢o. meio e
fim , formulados por Aristdteles na “Poética™, escrita 2500 anos a.C.

Como explica o professor Arlindo Machado, a instauracdo desta narrativa
classica ocorreu nos Estados Unidos, ainda na primeira década do século XX, porque os
realizadores daquela época perceberam que era preciso conquistar cada vez mais
publico para que o cinema se tornasse vidvel comercialmente (MACHADO. 1997. p.
83).

O intelectual defende que para “dar legitimidade ao cinema. superar (...) 0s
preconceitos das classes mais ilustradas (...) e sobretudo inscrever o cinema no
universo das belas artes” (1de, Ibidem. p. 84) era necessario ao novo meio:

(...) aprender a contar historia. armar um conflito e po-lo a desfiar-se em acontecinentos
lineares, encarnar esse enredo em personagens nitidamente individualizados e dotados de
densidade psicologica. O nove cinema, que comegava a ensaiar a partir da segunda metade da
primeira década. buscava todas as formas de reproduzir o discurso romanesco dos séculos
XVUI e XIX e essa reproducdo foi levada tdo ao pé da letra. que a partir de entdo. a propria

XN
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literatura passou a fornecer o material narrativo que seria moldado pelo cinematigrafo”

(Idem, Ibidem).

Além de explanar sobre a linearidade da narrativa classica cinematografica, que
teve em Griffth seu principal percursor, em obras como Intolerdncia e O Nascimento
de Uma Nac¢do, Machado chama atengdo sobre a origem da unido entre o cinema e a
literatura, dialogismo entre meios, que marcaria toda a produgido audiovisual do mundo,
desde os primordios do cinema.

No Brasil, a busca por historias que pudessem ser filmadas também obedecendo
uma estrutura narrativa classica e inspirada em obras literdrias ou teatrais também data
da primeira década do século XX. Paulo Emilio Sales Gomes, ao periodizar os
primeiros setenta anos de nossa producdo cinematografico em Panorama do Cinema

Brasileiro : 1896/1966, atenta para o fato de que a ficgdo cinematografica, ou, “filme

posado” , como ficou conhecido em seus primérdios, “apareceu em 1908"” (GOMES,

1996, p. 24), sendo que Nhé Anastacio chegou de Viagem, teria sido, segundo o
intelectual, o primeiro filme deste tipo que se tem noticias por aqui.

Gomes ainda ressalta que “ a partir de 1915, o que chama logo a atengdo é o
niimero de fitas inspiradas em nossa literatura” (Ide, Ibidem, p. 41), sendo que a obra
do Romantico José de Alencar serviu como base para a maioria das adaptag¢des feitas na
época. Era a fic¢do cinematografica que nascia, ja se utilizando da literatura como fonte
de inspiracdo de suas historias. Naquela época, em que o cinema ainda era mudo,
quanto maior a semelhanca entre o folhetim e o filme melhor, devido ao apelo que as
histérias, um dia publicada nos jornais, exerciam sobre o publico.

No caso de transmutacdes como Cidade de Deus, realizada quase nove décadas
mais tarde, em que o filme ganha dindmica narrativa ligada as questdes de linguagem
cinematograficas, estreitamente ligadas a questdes técnicas audiovisuais, nada tendo a
ver com literatura, é possivel apenas se ater sobre a andlise do material filmico, sem a
necessidade de se debrucar de modo detalhado sobre a obra literaria que a originou.
Vale lembrar que a intengdo desta analise ndo € realizar uma comparacio entre o filme e
o livro, mas sim buscar elementos de toda e qualquer linguagem que possam ter
“contaminando” o filme.

Se Lins conta uma histéria que ocorre de maneira progressiva entre meados da

década de 60 até o inicio dos anos 80, obedecendo a ordem cronoldgica dos fatos, com a

narra¢do ocorrendo em terceira pessoa, Meirelles e Mantovani, ao adaptarem a obra
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para ser filmada, seguem por um caminho diverso, tanto quando o assunto ¢ foco
narrativo, estrutura narrativa, ritmo, desenvolvimento cronolégico ou personagem.

Seguindo a linha de andlise da professora Anna Maria Balogh, que em seu livro
Conjunc¢des — Disjun¢des —Transmutagdes: da Literatura ao Cinema e a TV
procura as maiores semelhangas e diferencas em adaptagdes literarias para meios
audiovisuais, pode-se afirmar que o maior elemento conjuntivo entre o filme de
Meirelles e a obra de Lins seja colocar Cidade de Deus como a grande personagem
principal de seus trabalhos. E o universo da favela e a influéncia que ele exerce na vida
de seus moradores 0 que mais interessa a ambos 0s artistas.

Neste sentido, os elementos disjuntivos, que acabaram por criar um novo
universo diegético no filme, sdo mais interessantes e instigantes de serem estudados do
que os conjuntivos. Sdo as diferengas que levaram a liberdade filmica de se compor
imagens para mostrar Cidade de Deus, de maneira a atrair multiddes as salas de
exibigdo.

(Afim de tornar mais claro o trabalho de andlise de pontos que no filme estdo
estreitamente relacionados, as questdes levantadas anteriormente serdo tratadas em
topicos separados. porém nunca sem deixar de evidenciar o entrelagamento que ha entre

elas, para a formagdo de um universo diegético verossimil.)

Estrutura Narrativa — Aristoteles vai ao cinema

Ao dividir o filme em trés épocas — anos 60, 70 e Final dos 70 — mais do que
realizar um mero recorte temporal, Fernando Meirelles construiu um legitimo exercicio
dialogico, que neste contexto também pode ser entendido como metalingugem, com as
estruturas narrativas classicas herdadas de Aristoteles e formuladas para a composigado

_de roteiros por Syd Field.

Enquanto Aristoteles atenta para o fato de que uma fabula, ou histéria de ficgdo,

“é um inteiro que tem comego, meio e fim” (ARISTOTELES, 1999, p. 45), sendo que:

“"Comecgo ¢ aquilo que, em si, ndo se segue necessariamente a outra coisa, mas depois do qué
existe outra, a qual, necessariamente, ele estara unido. Fim, ao contrario, é o que, por natureza.
acontece depois de alguma coisa, quer de modo necessdrio, quer porque assim é na maior parte
das vezes, mas, depois dele, ndo ha mais nada. Meio é aquilo que se segue a outra coisa e apos o

qué outra coisa vem" (1dem, lbidem).
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... Syd Field, defensor da idéia de que o roteiro “é uma histéria que devera ser contada
em imagens, didlogos e descrigdes (...)" (FIELD, 1995, p. 2) migra a estrutura
aristotélica para o cinema, colocando-a em perfeita sintonia grifftiana, o que o levou o
paradigma do roteiro em: Apresentagdo (ou Ato I), Confrontacdo (ou Ato II) e
Resolugdo (ou Ato III).

O professor americano define a Apresentagdo como sende a unidade dramatica
que apresenta ‘“‘os personagens, a historia, a premissa dramadtica, a situag¢do
(circunstancia em torno da ag¢do) e para estabelecer o relacionamento entre as
personagens(...) (Idem Ibidem, p. 4), enquanto que a Confrontagdo seria 0 momento em
que o personagem (ou personagens) principal viveria seus maiores obsticulos e
dificuldades na trama. A Resolugdo seria utilizada para, como o proprio nome indica,
resolver estes conflitos, sendo que estas solu¢des podem ser favordaveis ou ndo aos

personagens envolvidos.

E importante também destacar que outra zona de intersecgdio entre a teoria

aristotélica e o paradigma de roteiro proposto por Field consiste na existéncia daquilo
que o grego denominou de “peripécia” e o americano classificaria como “Ponto de
Virada”. Se para Aristoteles a peripécia "¢ a alteragdo das a¢des, em sentido contrdrio
(...) e essa inversdo deve acontecer segundo a verossimilhan¢a ou a necessidade
(ARISTOTELES, 1999. p. 49), para Field o “Ponto de Virada™ “é um incidente, ou
evenlo, que ‘engancha’ na ag¢do e a reverte noutra diregao” (FIELD, 1995, p. 97).

A narrativa filmica de Cidade de Deus esta exatamente baseada nesta estrutura
cinematogrifica proposta por Field, herdada de Aristdteles. Embora a narrativa seja
considerada um elemento ndo essencialmente filmico, pois pode ser encontrada em
diversas formas de expressio, artisticas ou ndo, ela ¢ determinante para a frui¢do da
obra e no que ela consiste.

Em um pais em que o maior formador do olhar para histérias ficcionais em
audiovisual sdo os programas de televisdo, como telenovelas, minisséries e seriados,
com predominio da narrativa classica, ao dividir Cidade de Deus em trés épocas.
Meirelles deu ao filme elementos norteadores para que pudesse ousar ou transgredir no
uso de flashbacks , recurso ligado essencialmente ao elemento temporal no cinema,
como se vera na seqiiéncia desta analise.

Independentemente do fato do filme ser construido com varios flashbacks, que

se entrecruzam ao longo da historia para compor o enredo, Cidade de Deus é uma
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narrativa cldssica. Sim, o filme se inicia com uma seqiiéncia da Resolu¢do, mas,
imediatamente, a entrada do personagem-narrador Busca-pé levara a historia para seu
ponto de Apresentagdo.

Sera também o aspirante a fotografo quem organizara todas as outras seqiiéncias
do passado que se inter-relacionam no filme, de modo que, ao final, mesmo com todas
as 1das e vindas temporais, se possa constatar o paradigma narrativo cinematografico,
baseado no roteiro, proposto por Syd Field.

Em Cidade de Deus observa-se que a estrutura narrativa ¢ marcada pelas

seguintes cenas ou seqiiéncias:

Apresentacdo: Comega com a imagem de Busca-pé ainda menino, no gol do
campo de futebol; termina na cena em que Cabeleira, um dos integrantes do “Trio
Ternura” morre assassinado pela policia quando tentava fugir de “Cidade de Deus” com

Berenice, sua namorada.

Ponto de Virada I: Se da no local da morte de Cabeleira quando Busca-pé fica

observando o fotdgrafo da “imprensa marrom” que executa seu trabalho.

Confrontacio: Tem inicio com a seqiiéncia de Busca-Pé e os “cocotas”, na praia,
com a personagem fotografando seus amigos, com uma camera fotografica barata;
termina com o assassinato acidental de Bené. o “socio™ de Zé Pequeno, em sua festa de

despedida da favela.

Ponto de Virada II: Acontece quando Neguinho, que assassinou Bené, vai

procurar Sandro Cenoura da quadrilha rival e também € morto.

Resolucdo:  Ocorre com o estupro da namorada de Mané Galinha por Z¢é
Pequeno, com a volta do traficante até a casa de Mané Galinha para mata-lo; termina

com os moleques da “Caixa Baixa” que, apds assassinarem Z¢ Pequeno, planejam

quais serdo suas proximas vitimas.

Evidentemente que essas marcagdes lineares ndo sdo fixas ou estanques. Na

[13

narragdo audiovisual, seqiiérrcias se sobrepdem e se “aglutinam™ para o

desenvolvimento do enredo proposto. No caso de Cidade de Deus essas marcagdes se
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tornam menos perceptiveis ainda, devido ao uso do recurso de varios flashbacks dentro
do grande flashback de Busca-pé, para contar sua versdo dos fatos em “Cidade de
Deus”.

Pode-se interpretar o longa-metragem como a somatoria de varios curtas que
revelam a biogratia de personagens que cresceram no nucleo habitacional carioca. Um
recurso largamente utilizado por Fernando Meirelles foi indicar com caracteres na tela
as histérias que seriam contadas. O filme comega com a “Histéria do Trio Ternura”,
ainda nos anos 60 e continuara se desdobrando em diversas narrativas menores que se
encontraram e, ao se somarem, compordo o longa como um todo. A histéria do “Trio
Ternura™ levard a “A Historia da boca dos apés”, que apresentara em flashback a
“Historia de Z¢é Pequeno”, e assim por diante.

Outra leitura possivel, observando o hibrido-dialégico verificado entre a teoria
narrativa aristotélica e o paradigma de roteiro proposto por Syd Field, é dividir Cidade
de Deus em trés médias-metragens, obedecendo a divisdo de época proposta por

Fernando Meirelles. O proprio diretor revela que:

“Para que o espectador compreendesse a evolugdo do trdfico e a transformacdo de
Cidade de Deus no periodo de 12 anos. decidi dividir a historia em trés fases, dando a cada uma
delas caracteristicas distintas como se fossem trés filmes. Isso daria a sensagio de

transformagao e evolugdo do crime” (MEIRELLES (Org.), 2003, p. 20).

A divisdo proposta pelo cineasta corresponde exatamente a divisdo em
“décadas” (60, 70 e Final dos 70), que marca a histéria. Se hipoteticamente se retirar as
cenas e seqiiéncias dos “Pontos de Virada” propostos anteriormente, o que se podera
assistir sdo trés historias, contadas com inicio, meio e fim, sem perda de compreensao
deste “novo™ filme.

Neste sentido, os “Pontos de Virada” funcionam em Cidade de Deus como
legitimos exemplos de raccord, como denomina Noé&l Burch, no livro Praxis do
Cinema, escrito no final da década de 60. O conceito criado pelo tedrico “refere-se a
qualquer elemento de continuidade entre dois ou varios planos”™ (BURCH. 1994, p.
17), que constituem a “sucessdo de fatias de tempo e de fatias de espago” (Idem,
Ibidem, p. 12) que formam um filme. Dai a importdncia destes Pontos de Virada para o

entendimento de uma narrativa cinematografica como Cidade de Deus, marcada por

flashbacks, que geram varias digressdes temporais ao longo da historia.
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Os flashbacks, utilizados para apresentar as varias historias paralelas em Cidade
de Deus, também sdo usados com uma preocupagdo clara de causa e efeito para o
desenvolvimento das tramas principais de cada década. As trés histdrias centrais
apresentadas pelo longa — “A Historia do Trio Ternura”, nos anos 60, “A historia de Z¢é
Pequeno”, nos anos 70, e “A Histéria de Mané Galinha”, no fim dos anos 70 -

obedecem as “técnicas cinematogrdficas empregadas na narrativa classica (...)

subordinadas a clareza, a homogeneidade, a linearidade, a coeréncia da narrativa,

assim como (...) a seu impacto dramatico” (VANOYE, 1992, p. 27), confirmando a
presenca. além da narrativa aristotélica, da heranca griffithiana em Cidade de Deus,

como se vera posteriormente na andlise da montagem do filme.

Foco Narrativo: Busca-Pé, narrador-testemunha, onisciente e

intruso

Ao contrario do romance de Paulo Lins, narrado em terceira pessoa, uma das
caracteristicas mais marcantes no filme Cidade de Deus ¢ o fato da historia ser contada
por Busca-Pé, um dos personagens do filme, em primeira pessoa, em discurso direto
livre. A exemplo do escritor, que cresceu em um meio marginalizado, mas que ao longo
da historia de sua vida conseguiu romper as barreiras sociais por meio de seu trabalho,
Busca- Pé também conseguira passar incélume no longa, nio se envolvendo com a
criminalidade que sempre esteve presente no nucleo habitacional.

Em entrevista a Kleber Mendonc¢a Filho, Fernando Meirelles declarou que, ao
transformar o livro em roteiro a ser filmado, ele e o roteirista Braulio Mantovani
perceberam que a unica "personagem” que estava presente do inicio ao fim da obra
literaria era o proprio Lins, o que levou a decisdo de transformar o Busca-pé em seu

alter- ego.

“Decidimos fazer de Busca-Pé o alter-ego de Paulo Lins, um personagem criado ali dentro que
apresenta aquele universo do seu ponto de vista. Com esta (sic) fungdo de contar a historia,
Busca-Pé acabou virando um protagonista que ndo carrega a agdo, mas estd sujeito a ela”

(MENDONCA Filho, 2002, p. 6).
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Ao eleger uma personagem como narrador da historia, o diretor contraria um dos
principais preceitos das produgdes cinematograficas classicas, que € de desenvolver a
narrativa por meio de um “narrador-cdmera”. Utilizando a tipologia do norte-americano
Norman Friedman sobre os diferentes formas de narragdo por meio de focos narrativos,
utilizados para se contar uma histdria de ficgdo, a professora de Teoria de Literatura da

USP, Ligia Chiappini Moraes Leite, afirma que o narrador-camera, segundo a visdo do

intelectual € aquele que “fenta transmitir flashes da realidade como se apanhados por

uma camera, arbitraria e mecanicamente” (LEITE, 1986, p. 62).

Ao ser utilizado no cinema, este tipo de narragdo tenta transmitir ao espectador a
sensagdo que em um filme ou em um dado produto audiovisual ndo ha o “alguém que
narra”, ¢ que portanto ha uma auséncia de ponto-de-vista e uma pretensa isengdo e
imparcialidade ao se contar a historia por meio de sons e imagens.

A propria professora adverte para o fato da “camera ndo ser neutra’ |

explicando que:

“No cinema ndo hd um reBistro sem controle, mas, pelo contrdrio. existe alguém por trds da
camera que seleciona e combina, pela montagem, as imagens a mostrar. E. também, através da
camera cinematogrdfica, podemos ter um ponto de vista_(grifo da autora) centrado numa ou
varias personagens. O que pode acontecer é que se queira dar a impressdo de neutralidade”

(Idem, Ibidem).

A escolha de Meirelles recaiu exatamente em ter um ponto de vista no filme,
centrado na personagem Busca-P¢. Ainda utilizando a tipologia de narracdo e focos
narrativos sistematizada por Friedman e citada por Leite, pode-se concluir que, em
Cidade de Deus, a narragdo mescla elementos das categorias “Narrador Onisciente
Intruso™, ** ‘Eu’ como Testemunha” e “Narrador Protagonista”. A professora adverte
em seu livro que “¢é dificil encontrar, numa obra de fic¢do, especialmente quando ela é
rica em recursos narrativos, qualquer uma dessas categorias em estado puro” (Idem,
Ibidem, p. 26). ;

Busca-Pé, observando as caracteristicas do foco narrativo formuladas por
Friedman e apresentadas por Leite, pode ser considerado um “narrador onisciente

intruso™ pois narra,

" (...) da periferia dos acontecimentos, ou do ceniro deles, ou ainda limita-se a narrar como se
estivesse de fora (...) podendo, ainda, mudar e adotar sucessivamente varias posicoes. Como
canais de informagdo, predominam sua proprias palavras, pensamentos e percepgdes. Seu trago
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caracteristico é a intrusdo, ou seja, seus comentdrios sobre a vida, os costumes, (...) a moral,

que podem ou ndo estar entrosados com a historia narrada” (LEITE, 1986, p. 27).

Ao mesmo tempo o “alter-ego” cinematografico de Paulo Lins possui tragos do
“narrador-testemunha” pois, “(...) narra em 1" pessoa, mas é um ‘eu’ jd interno a
narrativa, que vive os acontecimentos ai descritos como personagem secunddria que
pode observar, desde dentro, os acontecimentos, e, portanto, da-los (...) de modo mais
direto, mais verossimil”. (Idem Ibidem, p. 37).

A autora chama a aten¢do ainda para o fato de o dngulo de visdo deste tipo de
narrador ser necessariamente mais limitado, por narrar como personagem secundaria
“da periferia dos acontecimentos, sem conseguir saber o que se passa dos outros(...)"
(Idem, Ibidem, p. 38). Segundo Leite, esse tipo de narrador “apenas pode interferir,
langar hipoteses, servindo-se também de informagdes, de coisas que viu ou ouviu (...)".

No caso de Busca-Pé como narrador € possivel afirmar que, em “Cidade de
Deus”, a personagem salta de mero coadjuvante na primeira parte da historia, para um
personagem secundario na segunda parte até quase ganhar status de protagonista no
final do filme, quando consegue fotografar Zé Pequeno e seu bando e publicar seu
trabalho acidental na capa de um jornal carioca de grande circulagao.

Justamente pelo “crescimento” da importancia do personagem conforme o

“desenrolar” do filme que no ato de Resolucdo (Histéria de Mané Galinha ou Final do

Anos 70) a personagem se torna um “narrador-protagonista”, segundo a analise de

Leite, pois:

“(...) desaparece qualquer traco de onisciéncia narrativa. O narrador, agora personagem
central, ndo tem acesso ao estado mental das demais personagens. Narra de um centro fixo,
limitado quase exclusivamente as suas percep¢ies. pensamentos e sentimentos” (Idem,

[bidem, p 43).

Para confirmar essa evolug¢do da personagem rumo ao protagonismo da trama,
basta lembrar que na Resolucdo do filme Busca-Pé teme e desconhece a reacdo de Zé
Pequeno ao ver suas fotos publicadas em um jornal, acreditando que o traficante vai
querer mata-lo, quando o que ocorre ¢ justamente 0 oposto, 0 que comprova a perda da
onisciéncia do narrador, embora a narrativa continue se dando em 1  pessoa.

No filme. os tipos de focos narrativos acabam por se mesclar pois. a0 mesmo
tempo que Busca-Pé protagoniza seqiiéncias, sendo o motor de boa parte da historia,

também a conta por meio do recurso da voz em off, explicando e opinando sobre fatos
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que se sucederam. O recurso também auxiliou para que a diregdo do filme pudesse, por
meio do narrador, “avisar” aos espectadores sobre a importancia futura que fatos,
personagens € historias que, aparentemente, em um primeiro momento, pareciam
insignificantes, assumiriam ao longo de Cidade de Deus.

A escolha de Meirelles e Mantovani em transformar Busca-Pé em narrador do
filme caminha justamente em sentido oposto ao de transmitir a imagem de “isen¢do” e
“imparcialidade”, buscada por boa parte dos ciheastas e diretores de TV em atividade no
mundo. (Alias, a televisdo brasileira € prodiga em exibir narrativas ficcionais centradas
no “narrador-cdmera”).

O contrario ocorre em Cidade de Deus . A decisio de se ter um narrador
“intruso” e participante ativo da histéria concorda com a maior inten¢do de Meirelles

que era, como ele proprio declarou, “ fazer um filme com a camera no meio da favela e

ndo do lado de fora, olhando para dentro e analisando com as minhas premissas e

meus julgamentos” (MENDONCA filho, 2002, p. 6).
O diretor, com esse foco narrativo “mesclado™ e construido em “primeira
pessoa”, refor¢a a “impressdo de realidade™ do filme que, segundo Marc Vernet, baseia-

s€

“(...) na coeréncia do universo diegético construido pela ficgdo. Fortemente embasado pelo
sistema do verossimil, organizado de forma que cada elemento da fic¢do parega corresponder a
uma necessidade organica e apare¢a obrigatorio em relagdo a uma suposta realidade, o
universo diegetico adquire uma consisténcia de um mundo possivel, em que a construgdo, o
artificio e o arbitrdrio sdo apagados em beneficio de uma naturalidade aparente” (AUMONT

(Org.), 1995, p. 150).

Essa “naturalidade™ conseguida por Cidade de Deus, por meio de seu foco
narrativo, minimiza um dos maiores problemas, por exemplo, enfrentados pelos
diretores do Cinema Novo brasileiro, quando filmavam em ambientes como as favelas e
os sertdes. Com excecdo de obras-primas como Rio 40 Graus, de Nelson Pereira dos
Santos, a maioria dos cineastas do movimento, que tinham suas origens sociais cravadas
na classe média, ndo conseguiram obter uma visdo mais “naturalista” da favela. mas sim
discursos grande eloqiientes filmados, expressando a visdo vinda de fora. de um
ambiente que ndo lhes pertencia. como se mostrara em Seqiiéncias posteriores deste
trabalho.

A escolha de uma narra¢do em Primeira Pessoa também conseguiu um resultado

mais bem resolvido para o filme do que a tentativa do diretor Hector Babenco de contar
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a historia do presidio paulistano do Carandiru com o narrador-cimera. Carandiru, o
maior sucesso de bilheteria da Retomada, com mais de 4,6 milhdes de ingressos
vendidos, ndo consegue expressar de maneira convincente todos os problemas que o
sistema penitenciario brasileiro possui.

Adaptado também de um livro que nasceu de uma experiéncia pessoal — no caso,

a experiéncia do médico Drauzio Varella que durante quase uma década atendeu os

internos como voluntario —, o filme, ao colocar a figura do médico apenas como mais

um personagem, perde muito no desenvolvimento narrativo.

“Dadinho, o caralho! Meu nome agora é Z¢é Pequeno, porra!”

Contudo, de nada resolveria um foco narrativo bem resolvido em Cidade de
Deus, se o filme ndo tivesse um conjunto de personagens com boas histérias para
contar. A for¢a das experiéncias e vivéncias de Paulo Lins no conjunto habitacional tem
sentido determinante. Ao relatar no livro, com maior ou menor nivel de detalhes. a
historia de centenas de habitantes da favela, o escritor forneceu material suficiente para
que Fernando Meirelles compusesse personagens complexos para o filme.

As personagens de Cidade de Deus podem ser consideradas, conforme
caracterizou Antonio Candido no livro A Personagem de Fic¢iio, como “esféricas™. O
professor divide os “habitantes” das histdrias ficcionais na categoria citada acima e em
“planas”, explicando que “(...) personagens planas como tipos e caricaturas sao
construidas em torno de uma unica idéia ou qualidade(...)” (CANDIDO, 1976, p. 62)
enquanto que as “personagens esféricas (...) organizadas com maior complexidade {...0
sdo capazes de nos surpreender pois trazem dentro de si a imprevisibilidade da vida
(...)" (Idem, Ibidem, p. 63).

O professor também ensina, em sua analise sobre os personagens dos romances,
perfeitamente aplicaveis ao cinema, que “o enredo existe através das personagens (...).
Enredo e personagem exprimem, ligados, os intuitos(...) a visdo da vida que decorre
deles, os significados e valores que os animam(...)" (1dem Ibidem, p. 33). Ao indicar a
simbiose profunda existente entre o enredo e as personagens na fic¢do, Candido da a
chave para que se compreenda que no cinema ¢é praticamente impossivel se contar uma

boa historia sem personagens consistentes, ou como ele prefere, esféricos.
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Sao justamente esses personagens, originados das experiéncias por Lins, e que
na tela foram interpretadas por um elenco que se originou nos Morros cariocas, como ja
foi evidenciado neste trabalho anteriormente, que serdo os pontos mais fortes do filme
Cidade de Deus.

Embora Meirelles explique que a intengdo era contar a historia daquele nucleo

habitacional, que vai se transformando no decorrer dos anos em favela e sendo

dominado pela violéncia oriunda do trafico de drogas, Cidade de Deus so se tornou um

grande filme devido a maestria da equipe em criar personagens que conseguiram
exprimir de maneira bastante realista o cotidiano de um lugar que, como lembra o
proprio personagem Busca-Pé, ainda no inicio do longa . “fica muito longe do cartdo-
postal do Rio de Janeiro”.

Se a Cidade de Deus € a personagem-espaco onipresente em todo o filme, os
personagens criados por Meirelles, a co-diretora Katia Lund e os roteiristas seguem em
sua composi¢do as normas de criagdo propostas por Syd Field, para quem acima de tudo
“agdo é personagem” (FIELD, 1995, p. 23), “um ponto de vista” (Idem, Ibidem p. 27),
e “personalidade’ (1dem Ibidem, p. 29).

O intelectual americano, que concorda com Antonio Candido ao declarar que “a
personagem é o fundamento essencial de um roteiro” (Ide, Ibidem, p. 18), defende a
tese de que “todo drama é conflito. Sem conflito ndo ha personagem; sem personagem
ndo ha agdo,; sem ag¢do, ndo ha historia(...)"” (Idem Ibidem, p.5). O encadeamento
l6gico de causas e conseqiiéncias proposto por Field coloca aquilo que o professor de
roteiro denomina como sendo “necessidade dramdtica™, ou seja, “o que o personagem
(...) quer vencer, ganhar, ter ou alcangar durante o roteiro” (Idem, Ibidem) como pilar
de sustentagdo para o bom encadeamento e desenvolvimento narrativo de um filme ou
qualquer outro produto de fic¢do audiovisual.

O paradigma de composi¢do de personagem audiovisual proposta por Field, ¢
observado fielmente em Cidade de Deus. O filme também contém um outro preceito do
intelectual pois consegue eleger uma personagem principal em torno do qual as outras
personagens passam a se desenvolver na histéria, seja para estar com ele em
consonancia ou discordancia.

O nome deste personagem em Cidade de Deus ? Z¢é Pequeno, ¢ claro. Dadinho
para os que o conheceram na infancia. Em meio as dezenas de personagens presentes na
trama desde o inicio do filme e das diversas histdrias que o compde, a personagem,

magistralmente interpretada por Leandro Firmino da Hora, marca presenga desde a
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historia do “Trio Ternura”, quando ainda é chamado de Dadinho, até a o fim do filme,
quando € brutalmente assassinado pelas criancas que ele proprio armou, na guerra
contra “Mané Galinha”.

Fernando Meirelles revela sobre a personagem que,

“(...) Cesar (Charlone) (...) salvou 0 Zé Pequeno ao observar que ele era muito plano e propor a
criagdo de uma cena em que ele aparecesse. fragilizado. Foi por causa desia proposta que
criamos a cena em que ele se frustra ao tentar tirar uma menina para dangar” (Melrelles

(Org.), 2003, p. 12).

O comentario do diretor, porém, é praticameate desnecessario. Com ou sem a
referida cena, o mais poderoso bandido de Cidade de Deus traz em sua gene constitutiva
aquela capacidade de surpreender que o transforma naquilo que Antonio Candido
denomina, como ja explicitado, de “personagem esférica”.

Seja quando sugere ao “Trio Ternura” o assalto ao motel, ou quando sente a dor
da morte do amigo e comparsa de trafico Bené, Zé Pequeno tem necessidade dramatica
bem definida: quer mandar em Cidade de Deus. Ser ali a “lei e ordem™ que nunca
chegaram pelo Estado de direito.

Sua presen¢a marca as histérias das personagens das trés épocas do filme.

inclusive a de Busca-Pé, o narrador da historia. E Zé que matara o irmdo de Busca-Pé,

Marreco, um dos integrantes do “Trio Ternura”. E também ele que atravessara o

caminho do “herdi” do filme, inclusive solicitando que faca as fotos que o transformam
em fotégrafo profissional, profissdo almejada pelo narrador desde o fim da primeira
época da historia, ainda nos anos 60. Vale lembrar que o “protagonismo™ assumido por
Busca-Pé na Resolugdo da historia esta justamente centrado nestas fotos feitas de Zé
Pequeno e seu bando.

Também sera devido a sua necessidade dramatica que a guerra com Sandro
Cenoura sera declarada e se estendera at¢ Mané Galinha. O estupro da namorada do
cobrador de 6nibus, a mesma que ndo quis dangar com ele na seqiiéncia * A Despedida
de Bené” envolve mais uma vez a figura de Z¢é Pequeno.

Um unico sendo deve ser levantado sobre a constituicdo da personagem por
parte dos realizadores. Z¢ Pequeno, ao contrario de Busca-Pé e Mané Galinha. ndo tem
familia no filme. Essa auséncia de uma origem familiar d4 margens a leitura de que o

personagem € “mau de nascenga”, como adverte Maria do Rosario Caetano
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(CAETANO, 2002, p.34), em observagdo pertinente que pode se estender a outros
personagens do filme, como os irmdos Cabeleira e Bené, Sandro Cenoura, entre outros.
Apesar desta falha, Cidade de Deus poderia facilmente se chamar “A Historia
de Z¢é Pequeno”, ndo fosse pelo competente trabalho de selegdo de elenco nas favelas
cariocas, conduzido por Katia Lund e Fernando Meirelles, em um legitimo trabalho
influenciado pelo neo-realismo italiano da década de 40, e pela preparacdo de atores de
Fatima Toledo. Estas acdes estreitamente inter-relacionadas colocaram o elenco em um
mesmo nivel de interpretagdo, o que equilibrou as atuagdes, dando espago para que cada
um dos personagens, com maior ou menor participacdo no filme. apresentassem o
melhor de si.
Como ja argumentava Aristoteles, em observagdo que se enquadra perfeitamente

ao moradores ficticios de Cidade de Deus:

“Ao avaliar se algum personagem disse ou fez alguma coisa bem ou ndo, devemos levar
em conta ndo apenas se ¢ elevado ou vulgar, de per si, a palavra ou a agdo; ha tambeém que
considerar quem fala ou age, a quem, quando, como, por quem ou para qué, se em fun¢do de

obter beneficio maior ou prevenir mal maior” (ARISTOTELES, 1999, p. 72).

Visto pelo ponto de vista aristotélico, todas as personagens de Cidade de Deus
tem no filme necessidades dramaticas bem definidas e carregam consigo a esfericidade
que os aproxima das personagens do mundo “real”. Impossivel ndo se emocionar com
Cabeleira do “Trio Ternura”, a histéria do “bicho solto” que larga o crime por se
apaixonar por Berenice; ou ndo se surpreender quando Bené, considerado por Busca-Pé
“0 bandido mais ‘responsa’ de Cidade de Deus ", resolve se transformar em um cocota,
descolorir o cabelo e vestir roupas de grife da zona sul carioca.

Comportamentos possiveis, pois absolutamente humanos, que se derivam
certamente da decisdo de Meirelles que, desde que decidiu realizar Cidade de Deus,

optou em fazer o filme com um elenco amador, por acreditar que “apenas garotos que

conheciam aquele universo poderiam dar o tom verossimil do filme” (MEIRELLES

(Org.), 2003, p. 200), o que concorda com o preceito aristotélico que defende que,

“A necessidade e a verossimilhanga devem estar presentes na representagdo dos caracteres .
assinm como na seqiiéncia das agoes, de maneira que seja necessario e provavel, a determinado
personagem, falar tais palavras e praticar tais atos; também assim em relacdo ao ordenamento

dos fatos” (ARISTOTELES, 1999, p. 55).
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No caso de Cidade de Deus, os atos e situagdes que geraram as ag¢des das
personagens vieram do roteiro elaborado pela produgdo. J& como cada personagem se
expressou em suas falas é em grande parte responsabilidade dos atores, que lhes deram
vida. Como conta Meirelles, “60% dos didlogos do filme ndo estavam no roteiro final,
nasceram do improviso”, o que conferiu ainda mais legitimidade aos personagens em

suas interpretagdes.

Corte Metralhadora = filme rajada

Saindo do campo ndo-especifico da linguagem cinematografica ( narrativa e
personagens) e adentrando o universo das formas, no sentido bakhtiniano do termo, que
configuram o cinema de fic¢do enquanto uma histéria “contada por imagens” (FIELD,
1995, p. XV) e sons, antes de se adentrar as questdes relativas ao tempo e ao espago,
que concretizam na tela o universo dialdgico de Cidade de Deus, € necessario analisar a
montagem do filme, executada por Daniel Rezende, indicado ao Oscar na categoria, em
2004.

Como explica Bakhtin, “a forma artistica é a forma de um conteudo, mas
inteiramente realizada no material, como que ligada a ele” (BAKHTIN, 2002, p. 57), o
que vincula diretamente a montagem como elemento originalmente ligado a linguagem
audiovisual, ja que envolve técnicas cinematograficas, determinando a forma que um
filme tera.

Engana-se porém quem considera a montagem como um elemento
essencialmente técnico. Ha nela tragos que ditam o ritmo do filme, bem como a
maneira pela qual a historia serd contada no suporte audiovisual. A propria nocio de
paradigma cinematografico classico, ensinado por Griffth e herdado da teoria narrativa

aristotélica esmiugada nesta analise, so € passivel de ser verificada em um filme, ou

qualquer outro produto audiovisual, a partir da montagem dada pelos realizadores da

obra.
O professor e critico de cinema Gérard Betton conceitua com precisdo a

montagem cinematografica em seu livro Estética do Cinema ao evidenciar que,

“A montagem ndo-se limita (...) a um simples trabalho de corte e colagens: é também e
sobretudo uma criagdo. Linguagem do realizador, ‘ela impoe um estilo ¢ revela uma visdo do
mundo’. A montagem preside a organiza¢do do real visando satisfazer simultaneamente a
inteligéncia e a sensibilidade provocando a emogdo artistica, o efeito dramatico ou onirico: faz
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malabarismos com o tempo e o espago. com cendrios e personagens (...). E o elemento mais
especifico da linguagem cinematogrdfica, o ‘fundamento estético do filme’ (Pudovkin)’.

(BETTON, 1987, p. 71).

No caso de Cidade de Deus, a afirmagdo do intelectual francés parece ter sido

escrita sob medida para explicar o que a montagem causou no filme e dar indicios para

esclarecer as primeiras explanagdes estéticas sobre o filme que, equivocadamente,

afirmam que a historia € contada em “ritmo de videoclipe”, fazendo mengdo indireta a
manifestagdes audiovisuais realizadas por grandes gravadoras para promoverem suas
musicas e novas bandas e cantores.

Sim, o filme dirigido por Meirelles ¢ montado por Rezende sem duvidas ¢
marcado pela presenca de varios flashbacks menores e um maior no qual a maior parte
da historia € contada, devido ao trabalho de montagem. Nada impedia que a historia
seguisse a ordem do “principio, meio e fim”, iniciando-se no campo de futebol nos anos
60 e culminado com a morte de Z¢ Pequeno, no final dos anos 70.

Neste sentido, a selegdo feita por Rezende privilegiou uma narrativa que ndo se
preocupa com a linearidade cronoldgica dos acontecimentos. O montador usa esta
técnica e insere varios flashbacks dentro do grande flashback de Busca-P¢ para
apresentar personagens e recuperar situagdes, conforme a narrativa vai exigindo.

Podemos citar como bom exemplo de montagem, que insere o “flashback dentro
do flashback™, A histéria da boca dos Apés”, que apresenta no filme ndo s6 como Zé
Pequeno ¢ Bené dominaram o trafico em Cidade de Deus, mas também o personagem
Sandro Cenoura, que se tornard, ao longo da histéria, o principal rival do ex- Dadinho.

A escolha da montagem centrada na ndo linearidade cronoldgica dos fatos pode
transmitir a sensa¢do de que Cidade de Deus ndo € uma narrativa cinematografica
classica, o que ndo é verdade, além de servir como artificio para forjar um ritmo
narrativo bastante incomum para filmes realizados no Brasil.

A montagem de Rezende € o que da a Cidade de Deus a velocidade
vertiginosa que o filme possui. Mais uma vez o esclarecimento de Betton se torna
necessario para explicar como o material, no caso a técnica de montagem, interferiu
diretamente na forma do filme. Apoiado nas questdes de ritmo e plano

cinematografico, o autor primeiramente observa:

“O que chamamos de ritmo cinematogrdfico ndo é (...) a apreensdo das relagies de
tempo entre planos. mas a coincidéncia entre a durag¢do de cada plano e os movimentos de
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atengdo que ele suscita e satisfaz. Nao se trata de um ritmo temporal abstrato, mas de um ritmo
da atengdo. A percepgdo intuitiva do ritmo pelo espectador nasce da sucessdo de planos,
segundo as relagdes precisas criadas pelo cineasta (e montador): relagdes de extensdo, que
determinam no espectador uma impressdo de duragdo definida simultaneamente pela extensdo
real do plano e por seu conteudo dramatico, e relagées de densidade, que se traduzem por um

choque psicolégicol(...)” (BETTON, 1987, p. 73).

Para que a técnica de montagem de Cidade de Deus — herdada do movimento do
Video Paulista dos anos 80, do qual Fernando.Meirelles foi um dos precursores - fique
clara, ¢ necessario explicitar também a no¢do de plano cinematografico, que, como ja
exposto por Betton no trecho citado, ¢ determinante para o ritmo da montagem.

Jacques Aumont, conterraneo e contempordaneo de Betton, alerta para a
dificuldade de se conceituar com exatiddio o que seja um plano no universo da
linguagem audiovisual, ao que se refere ao espectador, porque a no¢do tem influéncias
diretas do tempo. Segundo o autor, “a imagem do filme, é (...) um encadeamento muito
rapido de fotogramas” (AUMONT (Org.) 1995, p. 38), o que ndo permite ao publico
determinar, durante a frui¢do da obra audiovisual, onde comega e termina um
determinado plano.

O intelectual observa que a nog¢do mais difundida deve abranger, além das
caracteristicas ja citadas por Betton, “dimensdes, quadro, ponto de vista, movimento,
duragdo e (...) relagao com outras imagens” (Idem , Ibidem, p. 39), o que o leva a
concluir que a no¢do mais precisa de plano esta na fase de montagem, quando ¢ “o
pedaco de pelicula minima, que juntada a outras, produzira o filme” (1dem, Ibidem).

A énfase dada a questdo do plano e seus conceitos nesta parte do trabalho, apesar
de excessivamente técnica, € necessaria para que se esclareca uma das maiores
caracteristicas estéticas de Cidade de Deus: sua montagem estruturada no machine-gun
cut, ou na tradugdo do professor Arlindo Machado, corte metralhadora.

Machado explica que este tipo de corte esta associado “a técnica da montagem

acelerada, com planos bastante breves e cortados em ritmos sincopados”

(MACHADO, 1996. p. 270 / grifos nossos). O pesquisador associa o uso do corte

metralhadora no Brasil ao grupo de videomakers dos anos 80 Olhar Eletronico, que
contava, em sua formagdo, com Fernando Meirelles.

O intelectual observa que o grupo comegou a se utilizar desta técnica de
montagem ‘‘realizando teipes brevissimos, de trés ou quatro minutos de duragdo, nos
quais experimentava uma linguagem de extrema concentragdo e (...) inventiva” (Idem.

[bidem). Machado ainda se atém ao fato de que. apesar do corte metralhadora ndo ter
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sido introduzido no Brasil pelo Olhar Eletronico, mas sim pelo video-artista Roberto
Sandoval, nos idos dos anos 70, foi com o grupo que este tipo de montagem adquiriu
conseqiiéncias como “forma poética”.

E justamente o corte metralhadora que predominara na montagem de Cidade de
Deus. Em velocidade que cresce @ medida que as trés épocas em que a historia foi
dividida se sucedem no filme, os planos se unem formando seqiiéncias que ocorrem em
um ritmo que, por vezes, atinge o vertiginoso. Ao mesmo tempo, Daniel Rezende
introduz seqiiéncias mais lentas entre as mais rapidas, para sincopar Cidade de Deus,
dando tempo para que o espectador assimile o que ocorreu na historia, o que auxilia na
compreensdo da complexa rede de tramas que formam a histéria.

O “paradoxo” , se é que se pode classifica-lo assim, entre o uso do corte
metralhadora em Cidade de Deus e nos trabalhos da Olhar Eletronico desenvolvidos nos
anos 80, feitos em video para serem exibidos na televisdo, reside no fato de que a
produtora, a medida que seus trabalhos se voltaram para as questdes sociais, abandonou
este tipo de técnica de montagem, pois, segundo Machado, “ndo eram mais pertinentes
no tipo de trabalho (que o grupo) passou entdo a desenvolver”. (Idem Ibidem).
Justamente o caminho oposto trilhado por Fernando Meirelles e sua equipe para o filme,
finalizado no inicio do Terceiro Milénio.

A escolha da montagem centrada no corte metralhadora também foi responsavel
por uma das criticas mais recorrentes que o filme recebeu na época de seu langamento:
o de ter ritmo de videoclipe musical. Mais uma vez a imprensa especializada brasileira,
em andlise de “primeira hora” equivocada, déd provas de seu parco conhecimento
estético e de linguagem sobre o audiovisual brasileiro contemporaneo.

Mesmo criticos da envergadura de Luiz Zannin Oricchio. do jornal O Estado de
S. Paulo e José Geraldo Couto, da Folha de S. Paulo se utilizam desta leitura “rasa™ para
analisar Cidade de Deus. Enquanto Couto, de maneira elogiosa comenta a “habil
assimila¢do de técnicas da publicidade (questao ja discutida anteriormente neste
trabalho) e do videoclipe com propdsitos narrativos essencialmente cinematogrdficos”

COUTO, 2002, p. E-5), Oricchio observa que “o didlogo com a imacem publicitaria e
P g &

com o clipe sdo evidentes. A camera mexe-se (sic) o tempo todo (...)" (ORICCHIO,

2002, p. D-1).

Além de cometer o equivoco de associar as narrativas publicitarias a cimeras em
perpétuo movimento, o critico associa também pubhcidade e videoclipe sem se

preocupar em explicar de que maneira realizou esta aproximacgdo. No sentido do ritmo
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da narrativa, a observa¢do mais acertada parte da jornalista veterana Maria do Rosario
Caetano, que observa com exatiddo que Cidade de Deus “abraga, perigosamente, o
ritmo do cinema de agdo hollywoodiano” (CAETANO, 2002, p. 34), o que de fato
ocorre no filme.

A diferenca esta na fung¢do narrativa que Meirelles e Daniel Rezende dio a esse

ritmo. Enquanto os filmes de agdo americanos o utilizam apenas para exacerbar o

impacto emocional das cenas mais violentas e perigosas nos espectadores, em Cidade de

Deus o ritmo busca a sintonia perfeita com o ritmo que uma guerra do trafico entre dois
grupos pode ter dentro de um conjunto habitacional. A montagem ndo “espetaculariza a
violéncia”, mas sim tenta adentrar e reprocuzir com a maior verossimilhanga possivel, a
intensidade que ela pode ter, por meio da velocidade da narrativa.

Cidade de Deus também ndo deve ser entendido como um grande videoclipe.
Como esclarece o professor Pelopidas Cypriano de Oliveira que defendeu sua
dissertagdo de Mestrado na USP, em 1989, com o tema Videoclipe e a imagem que o
disco faz, este tipo de produto audiovisual existe a partir da estratégia de grandes
gravadoras, que realizam filmes inspirado em musicas que deverdo se tornar sucesso no
mercado fonografico. (Informagdes verbais).

As imagens concebidas pelo videoclipe, portanto, sdo totalmente inspiradas no
som, fato ndo verificado em nenhum momento deste estudo de Cidade de Deus. As
musicas tém sim papel importante de significagdo para o filme, como se demonstrara na
Seqiiéncia 9 deste trabalho. Contudo, ndo foi definitivamente nenhuma musica que

inspirou a producio do filme.
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Seqiiéncia 8

A Cronotopia invade a Favela
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Em que se analisam as rela¢des espaco-temporais na formacao

do universo diegético de Cidade de Deus.
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A estrutura de narrativa cinematografica classica de Cidade de Deus, herdada
dos preceitos griffthianos ¢ que seguem os paradigmas de roteiro formulados por Syd
Field, ndo funcionaria na tela, mesmo com a montagem tecnicamente perfeita que tem o
filme, se ndo houvesse também, por parte de seus realizadores, uma grande preocupacio
com questdes espago-temporais que constituem a obra.

Engana-se quem pensa que o cinema é arte apenas do que o espectador vé e
daquilo que ele ouve. A Sétima Arte também se desenvolveu pelo que ndo se enxerga
no campo da tela e pelo som off, que sera discutido na seqiiéncia posterior. Na verdade,
0 cinema se tornou uma linguagem porque aprendeu a utilizar elipses e concentragdes
espago-temporais na constituicdo de suas obras.

Evidentemente os filmes ndo podem seguir o mesmo tempo cronoldgico e

apresentar toda as variagdes e mudangas de espago que constituem aquilo que se

convencionou chamar “realidade™. Cinema é antes de tudo representacdo simbolica e,

neste sentido, a manipulagdo dos sons e imagens captados e organizados para compor o
que se vera na tela estd, no conceito platonico , muito mais para o simulacro do que para
a mimese.

Toda ficgdo, independente do meio em que seja expressa, € antes de tudo sele¢do
de seu autor ou autores. Cidade de Deus ndo foge a regra. No filme, nada é casual. Tudo
foi pensado e escolhido objetivando a criagdo de uma ““identidade”. O proprio Fernando
Meirelles, no roteiro que publicou do filme um ano apos seu langamento no cinema,
confessa todas as indicagdes, ou decupagens, que criou para compor o universo de sua
premiada obra.

Em linhas gerais, o diretor argumenta para justificar suas escolhas que,

“Para que o espectador compreendesse a evolugdo do trdfico e a transformagdo da
Cidade de Deus {(...), decidi dividir a historia em trés fases, dando a cada uma delas
caracteristicas distintas como se fossem trés filmes. Isso daria a sensagdo de transformagdo ¢

evolugao do crime” (MEIRELLES (Org.). 2003, p. 20)

L A 1 A o ae - q " B .

A ndo ser em casos como a “Arca Russa™ que foi captada em uma unica tomada e pensada para captar
a reacdo de seus personagens em um castelo durante um periodo de tempo de aproximadamente 120
minutos, que ¢ a duracio deste longa-metragem.
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A postura do diretor concorda com a observagdo do professor Jacques Aumont a
respeito da representagdo filmica. O intelectual defende a idéia de que “um dos tragos
mais especificos do cinema é ser uma arte da combinag¢do e da organizagdo pois, um
filme sempre mobiliza uma certa quantidade de imagens, de sons e de inscri¢oes
grdficas em organizagoes e proporgoes variaveis " (AUMONT (Org.), 1995, p. 53).

A divisdo em trés fases, além de estar diretamente relacionada a estrutura da
narrativa de Cidade de Deus, como se mostrou na seqiiéncia anterior deste trabalho,
ajudou na caracterizagdo espago-temporal do filme, pois, como comenta Meirelles, ele
proprio criou “uma espécie de manual para toda equipe, com regras para cada
fasef...)” (MEIRELLES(Org.), 2003, p. 20).

A soma da estrutura narrativa de Cidade de Deus, com o foco narrativo em
primeira pessoa usado pela obra e montagem baseada no “corte metralhadora”, aliada a
divisdo por fases, com caracteristicas bem definidas para cada uma delas, trard ao filme
um universo diegético bem composto e verossimil, que traz aos espectadores a
intensificagdo da impressdo da realidade que Cidade de Deus deseja causar.

Essa impressdo da realidade causada por Cidade de Deus se dara, como
esclarecem os pesquisadores Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété, pela continuidade
narrativa do filme, que se baseia na homogeneizagdo dos significantes audiovisuais (
cenarios, iluminacdo, desempenho dos atores, ruidos, musica, etc.) da obra
cinematografica aliada a linearizagdo da historia, trazida pela estrutura narrativa classica
do filme. (VANOYE, 1992, p. 25/26).

Os professores argumentam que o principal objetivo da continuidade narrativa ¢

justamente levar o espectador a * ‘esquecer’ o carater fundamentalmente descontinuo
do significante filmico constituido de imagens ‘coladas’ umas as outras”. (Idem,
Ibidem). Ou, para tornar mais claro, a continuidade narrativa tenta “apagar” ou ao
menos “‘amenizar” as elipses e concentra¢cdes que marcam o universo diegético

cinematografico.

Afim de tornar esta parte da analise mais clara, dividiu-se as questdes de Espago

e Tempo em Cidade de Deus. Sera primeiramente discutida o Tempo, em que
predomina o uso do flashback na maior parte do filme, para depois se discutir a
constituicdo do Espago na obra dirigida por Meirelles.

Vale lembrar que esta divisdo ¢ meramente para simplificar o estudo dos
componentes do filme como um todo. Como em qualquer obra cinematografica. os

elementos que compdem Cidade Deus sdo indissocidveis. Se na seqiiéncia anterior ha
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um predominio da analise voltada para a “forma™ do filme, neste parte o que se
percebera é uma énfase no “conteudo” da obra, que, como ensina Bakhtin, “representa
o momento constitutivo indispensavel do objeto estético, ao qual é correlativa a forma
estética que, fora dessa relagdo, em geral, ndo tem nenhum significado” (BAKHTIN,
2002, p. 33).

Embora este trabalho contrarie os preceitos do tedrico russo, para quem forma,

conteudo e material sdo indissocidveis, inclusive no momento de andlise de qualquer

objeto estético (Idem, Ibidem, p. 37), ele concorda plenamente com a observagdo do
intelectual, alertando para o fato de que “fora da relagdo com o conteudo (...), a forma
ndo pode ser esteticamente significante. ndo pode realizar suas fungées fundamentais”™
(Idem, Ibidem, p. 35).

Cidade de Deus é um 6timo exemplo de quéo ¢é acertado o postulado acima
elaborado por Bakhtin. O russo ainda nos recorda mais uma vez, que, no que se refere
ao objeto estético, o contetido e a forma s6 podem existir “com a ajuda de um material

determinado . (Idem, Ibidem,).

Um Narrador-Tempo

Pensar o tempo diegético em Cidade de Deus € necessariamente pensar o foco
narrativo do filme, ja discutido na seqiiéncia anterior deste trabalho. A figura de Busca-
P¢, que conta a historia em primeira pessoa, contrariando um dos principais preceitos da
narrativa cinematografica classica, que tende a se utilizar da cdmera como instrumento

3

de narracdo, tentando apagar a sensa¢do do “alguém que narra” nas produgdes
cinematograficas, é essencial para que se estenda a teia complexa de elipses e
concentragdes cinematograficas apresentadas no filme. que concentra uma historia que
no tempo cronologico do mundo “real” duraria mais de doze anos. Vale lembrar que
esses dois conceitos, elipses e concentracdes, estdo estreitamente relacionados a visdo
de Noél Burch, para quem tais fendmenos estariam associados a “descontinuidade
temporal " (BURCH, 1994, p. 14).

Somado a técnicas cinematograficas, como o “congelamento™ da imagem ou sua

-

aceleracdo, ou mesmo o travelling de 180 graus que a camera executa para tirar a
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historia do Ato de Resolugdo, ponto onde ela se inicia e devolvé-la ao Ato de
Apresentagdo, nos anos 60, Busca-Pé com sua narragdo em off “auxilia” o entendimento
do filme de ritmo muitas vezes estonteante, devido a sua montagem baseada no “corte
metralhadora”.

Gérard Betton explica que “na tela, a durag¢do de um fenémeno pode ser. d

vontade, interrompida, alongada, encurtada e até mesmo invertida”. (BETTON, 1987,

p. 17). Citando Epstein, o intelectual francés credita essa “flexibilidade™ do tempo

audiovisual “a capacidade de fazer com que a dimensdo e a orienta¢do temporais
variem” (Idem, Ibidem).

O tedrico vai além, frisando que,

“(...) no universo filmico, é raro que o tempo seja respeitado. Ha quase sempre elipses e
concentragdes temporais (supressoes das partes inuteis e dos tempos fracos da ag¢do). Uma
narragdo resumida, servindo-se de algumas tomadas marcantes — em mimero reduzido —
provoca freqlientemente um maior impacto no espectador. E possivel traduzir entdo, com o
maximo de intensidade, emogaes e sentimentos violentos e inesperados” {Idem, Ibidem, P

25).

Um bom exemplo disto em Cidade de Deus ¢ justamente a seqiiéncia que conta
*“A Historia da boca dos Apés”, apresentando ndo s6 o personagem Dadinho, que se
impoe como “Zé Pequeno” dai por diante na narrativa, mas também, em mais uma
seqiiéncia de flashbacks dentro do flashback, como a boca chegou as maos da
personagem Neguinho, até ser tomada por Zé Pequeno.

Um outro bom exemplo de uso da “flexibiliza¢do temporal™ € a apresentagdo de
como ‘Zé Pequeno” tomou todos os pontos de droga do nicleo habitacional. Ao invés
de apresentar diversas seqiiéncias repetitivas e violentas, a equipe opta por apresentar
um mapa na tela com as “bocas”™ que Zé Pequeno e Bené vao tomando, sendo a historia
narrada em off por Busca-Pé.

No caso de “A Historia da Boca dos Apés”, em que a cdmera vai e volta trés
vezes ao mesmo trecho do filme, em um recurso denominado por Betton como
“inversao do movimento” permitindo que o tempo se “desenvolva na dire¢do oposta a
normal” (Idem, Ibidem), também ¢ possivel perceber como o flashback tem
importancia na estrutura narrativa do filme.

Ao contrario da ficgdo televisual, que normalmente usa a volta ao passado
apenas para redundar uma informagdo ja apresentada na historia e assim fixar a historia

seriada em varios dias na cabe¢a do espectador, como esclarece Renata Pallottini
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(PALLOTTINI, 1998, p. 37), o cinema e mais especificamente Cidade de Deus usa o
recurso do flashback para trazer novos elementos e informagdes a historia, exibindo
cenas, seqiiéncias e personagens que ndo haviam ainda sido apresentadas.

O filme em si ja se passa em maior parte como uma volta ao passado, forjando
as reminiscéncias de Busca-Pé como seu fio condutor de narrativa. O efeito estético do

uso do flashback em Cidade de Deus concorda com o ponto de vista do pesquisador

brasileiro Jodo Batista de Brito, para quem “o flashback tem um papel fundamental no

efeito geral que o filme provoca’ (BRITO, 1995, p. 187).

[sto porque, o uso estilistico daquilo que o pesquisador denomina de “inversao
narrativa” tende a retirar do filme a sensa¢do de tempo presente “que se atribui a for¢a
da imagem " (Idem, Ibidem). No caso de Cidade de Deus essa sensacdo tem necessidade
de ser duplamente “apagada”, pois além de contar uma historia que se inicia na infancia
do narrador e da personagem principal, também conta uma historia que deve chegar ao
espectador contemporineo, que vé o filme no inicio do século XXI, como algo que se
passou entre 1960 até o tinal dos anos 70. Dai a importancia ndo s6 do uso do flashback,
mas também a marcag¢do com, uso da linguagem verbal escrita, ndo sé das varias
historias paralelas que constituem o filme, bem como das trés diferentes épocas em que
se passa a historia.

O uso da inversdo temporal da seqiiéncia pertencente ao Ato de Resolugdo que
abre o filme também exerce uin efeito dramatico na narrativa. A repeticio da seqiiéncia,
apos o desenvolvimento de toda a histdria, permite ao espectador, como bem observa
Brito, “retroagir a sua disposicao recepcional para ‘reler’ o inicio do filme como um
climax dramatico” (Idem , Ibidem p. 188), id que no inicio este mesmo espectador ndo
tem a consciéncia exata do que esta testemunhando.

Por isto, no filme, quando a seqiiéncia da fuga da galinha - iniciada em um
almocgo promovido por Zé Pequeno para os garotos da “Caixa Baixa”, para culminar
com o ponto em que Busca-Pé fica entre a policia ¢ o bando de traficantes - €
denominada de O Comego do Fim”, ao ser apresentada pela segunda vez, indicando ao
espectador que a resolucdo da historia esta proxima. A indicagdo envolve o espectador
com a seqiiéncia, dando o tom dramatico extremo que um bom climax cinematografico
deve ter.

Um ultimo ponto, relacionado a “camera rapida” e ao ““corte metralhadora™ deve
ser mencionado para encerrar a analise sobre o tempo diegético em Cidade de Deus. Se

as questdes apresentadas anteriormente davam conta do tempo logico e cronologico do
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filme, associadas mais estritamente ao conteudo da obra, os dois pontos acima citados
interferem mais diretamente na forma do filme.

Devido a necessidade, declarada pelo diretor Fernando Meirelles, de querer
filmar a historia do ponto de vista interno dos habitantes da favela e ndo de alguém que
registrou esse mundo por fora, Cidade de Deus associa seu “corte metralhadora”, que o

torna um “filme rajada”, ao recurso da camera rapida, o que interfere diretamente no

ritmo do filme, quesito também ligado a queétéo temporal diegética de qualquer obra

cinematografica.

Primeiramente, ao que se refere ao efeito dramatico que uma aceleragio de
cimera pode ter na histéria contada, pode-se afirmar que o filme contradiz o preceito de
Betton que acredita que seja possivel “criar inumeros efeitos comicos, e mesmo cenas
mais dramaticas ou mais dolorosas podem provocar risos ou tornarem-se (sic)
Sfrancamente comicas”™ (BETTON, 1987, p. 19) com o aumento da velocidade da
camera.

Cidade de Deus contraria esse preceito pois a aceleracdo da cdmera ndo se da
meramente com o aumento da velocidade de captagdo da imagem pela pelicula de 35
mm (que segue o padrdo de 24 quadros por segundo), mas sim porque, abusando do
dogma glauberiano de “uma camera na mao ¢ uma idéia na cabega”, o filme é captado
literalmente com cdmeras nos ombros que perseguem as acdes, principalmente as que se
referem a guerra deflagrada pelo trafico, entre Zé Pequeno e Sandro Cenoura, que
posteriormente envolvera também Mané Galinha, por motivos pessoalis.

O recurso da “camera rapida” é o que estrutura a fase “Final dos 70” que
coincide com o Ato de Resolucdo do filme. Meirelles indica no roteiro que nesta fase,
“a camera esta sempre na mdo e no meio da agdo, tentando registrar tudo da melhor
Jforma possivel”. (MEIRELLES (Org.), 2003, p. 186). Essa nog¢do é refor¢ada ainda
mais pelo cineasta, que suspende a necessidade de se dar “marcas” aos atores, para
atuarem com limites fisicos em cada cena, dando-lhes movimento livres, tendo a
“camera que se virar em fung¢do dos acontecimentos, como num documentdrio” (Idem
Ibidem).

O ritmo temporal vertiginoso trazido pela montagem e pela cdmera rapida em
Cidade de Deus, afetando a percepg¢do temporal da historia, levara o filme a adquirir
uma dimensdo do tempo “como algo que pode ser materializado”, nas palavras de
Arlindo Machado (MACHADO, 1997, p. 59). Para o intelectual. apoiado no filésofo

francés Paul Virilio, “materializado no espaco, o tempo se mostra como um efeito de
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superposi¢do ou de percurso dos corpos no espago, ‘onde os momentos sucessivos se
tornam co-presentes em unica percep¢do, que faz desses momentos sucessivos uma
imagem de acontecimentos” (Idem , Ibidem, p. 60).

Machado observa, em um afirmac¢do que pode ser estendida a televisdo, que
quando o cinema “violenta a percep¢do habitual do tempo por procedimentos (...) tais

como retrocesso de agoes por montagem invertida, camera lenta ou rapida, dilatag¢do

ou condensagdo de movimentos” (Idem, Ibidem, p. 61) cle esteja apenas intervindo na

sucessao de imagens e o ordenamento dos fotogramas e dos planos.

Embora. segundo o intelectual. estas intervencdes ndo possam gerar
anamorfoses, ou s¢ja, distorgdes das imagens “realistas” normalmente obtida por
maquinas técnicas de capta¢do de imagem, podem, e no caso de Cidade de Deus, geram
“deformacgdes”™ na narrativa, com intuito diegético, que interferird na compreensido do
filme.

Sera essa intervencdo “deformadora” que dara ao tempo um carater de quarta
dimensdo do espago, concordando com os principios fundamentais da “Teoria da
Relatividade” de Albert Einstein, citada por Machado para a formulacgéo de seu conceito
de anamorfose temporal. A analise nos leva a concluir que Cidade de Deus “implica
uma concepg¢do de tempo que pode ser materializado” (Idem, Ibidem, p. 59). Os
reflexos desta postura influenciardo na composicdo do Espaco Diegético do filme,

€cOmo se mostrard a seguir.

Cronotopia da Cidade

O “tempo materializado”, que influencia diretamente na composi¢do do espago
de Cidade, pareceu, ndo s6 a Machado, mas também ao pensador russo Mikhail
Bakhtin, uma no¢do privilegiada para uma abordagem estética. O intelectual denominou
essa relagdo visceral entre dois elementos, que a logica formal tende em interpretar
separado, de cronotopo.

Divagando sobre o tempo, a partir da analise do romance de Rabelais,

primeiramente Bakhtin observa sobre as principais particularidades do tempo na fic¢ao:
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“Este tempo é coletivo, ele se diferencia e é medido apenas pelos acontecimentos da
vida coletiva. Tudo que nele existe, existe somente para o coletivo (...) E um tempo laborioso (...)
Na luta coletiva do trabalho contra a natureza é que se forma essa sensagdo do tempo. ela nasce
da pratica coletiva do trabalho; sua diferenciagdo e constitui¢do servem aos objetivos desta

pratica” (BAKHTIN, 2002, p. 317)

O autor vai além, afirmando que “este tempo esta voltado para o futuro(...)

Todos os processos do trabalho estdo voltados para o porvir” (Idem, Ibidem), o que

concorda com a colocagdo do tedrico do cinema Jean Mitry, citado por Gérard Betton

sobre o tempo cinematografico. Para ele:

"0 que chamamos de tempo é essa diregdo, essa evolugdo perpetuamente voltada para
um futuro, bem como representagio do passado, cuja consegiiéncia e testemunha constante é o
presente: em suma, essa marcha das coisas que é a propria existéncia (BETTON, 1987, p.
22).

Embora o porvir em Cidade de Deus nio esteja marcado necessariamente pela
visdo de trabalho marcadamente marxista apresentada por Bakhtin, pode-se interpreta-lo
no filme como o elemento que transformara ao longo do tempo o espaco diegético, o
que comprova o carater de cronotopia da obra.

Naio por acaso, Fernando Meirelles cria regras muito claras de caracterizacdo de
personagens, cendrios, cores, iluminagdo e musicas para cada uma das fases em que o
filme foi dividido. Essa “nomenclatura™ proposta pelo diretor ainda na fase de pré-
producdo de Cidade de Deus, quando a obra ainda era apenas um roteiro a ser filmado,
se tornou muito visivel na tela a qualquer espectador, depois que o filme ficou pronto.

Meirelles faz uso do espago diegético para apresentar a evolugdo temporal da
historia. Embora contado em flashback. Cidade de Deus caminha inexoravelmente para
o futuro. Se ndo ha trabalho transformador, ha violéncia. O passado ensolarado em um
nucleo habitacional perdido nas estranhas do Rio de Janeiro se torna um futuro
“sombrio e cadtico”, sem perspectivas, como se verd na analise dos elementos
espaciais.

Para deixar essa parte do trabalho mais clara, serdo apresentados os elementos
visiveis do espag¢o diegético em topicos. Serdo analisados respectivamente figurinos,
cenarios, cor e iluminacdo. O som do filme, composto por dialogos, narragdo off,
musicas e ruidos, serd analisado na proxima seqiiéncia, dado a importancia destes itens

para a composi¢do da obra audiovisual.
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Também ¢ valido lembrar que, apesar de toda a importancia que tém autores
como Jean Mitry, No€l Burch e o proprio D. W. Griffth, que sistematizaram a
“gramatica” do cinema, ou seja, as regras de continuidade, concentra¢do, campo e
contra-campo, raccord, entre outros, garantindo um “padrdo minimo” de formato para
os filmes que se produzem até hoje, ndo serdo analisados em Cidade de Deus esses
elementos, mais marcadamente técnicos. Os mesmos s6 serdo utilizados em casos em
que se necessite explicar ou exemplificar a analise de uma seqiiéncia ou cena ligada ao

filme, sendo entdo o conceito e o autor em que o trabalho se apoiou evidenciados.

Figurinos: O “Espirito™ das Personagens

Gérard Betton observa que “o espago filmico ndo é apenas um quadro(...) ele é
um espag¢o vivo, em nada independente de seu conteudo, intimamente ligado as
personagens que nele evoluem” (BETTON, 1987, p. 29). A associagdo que o
pesquisador francés faz entre o filme e suas personagens mais uma vez comprovam a
importancias que elas tem para o filme narrativo.

Se, como ja explicou Syd Field, “agdo é personagem™ (FIELD, 1995, p.23) um
dos maiores desafios de qualquer realizador cinematogrifico ao compor os de suas
historias, ¢ conseguir apresentar de maneira verossimil os tipos que cria. Além desta
barreira, que por si s6 ja é complexa — ndo ha nada pior do que “caricaturas’™ nos filmes
—, 0 diretor ainda conta com um desafio ainda maior em boa parte dos filmes de
narragdo classica: demonstrar muitas vezes o estado psicoldgico de suas personagens,
sem cair no recurso facil da “voz em off™.

A revelagdo do “espirito” das personagens ¢ justamente um dos pontos em que 0
cinema e a literatura mais se diferem. Enquanto a linguagem verbal possibilita que o
autor “penetre” no eu interior mais profundo de suas personagens, chegando a criar
historias que ocorrem somente em “fluxo de consciéncia”, a camera cinematografica
ndo permite esses “mergulhos”. Ao contrario, exige atores e interpretagdes para dar vida
aos tipos criados.

Neste sentido, os figurinos podem funcionar no cinema como indices do “estado
psicologico™ das personagens, reforgando a impressdo de realidade que o filme busca

causar. O professor Antonio Candido explica sobre a composi¢do da personagem em A

Personagem de Fic¢cdo que:
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“(...) cada traco adquire sentido em funcdo de outro. de tal modo que a verossimilhanga, o
sentimento de realidade depende, sob este aspecto, da unificagdo do fragmentario pela
organizagdo do contexto. Esta organizagdo é o elemento decisivo da verdade dos seres ficticios,
o principio que lhes infunde vida, calor e os faz parecer mais coesos, mais apreensiveis e

atuantes do que os proprios seres vivos” (CANDIDO, 1976, p. 80).

O mestre ainda ressalta que “os elementos que um autor escolhe para
apresentar a personagem, fisica e espiritualmente, sdo por for¢a indicativos {(...)"
devendo o autor “convencionalizar bem os elementos, organizando-os de maneira
adequada” (Idem, Ibidem. p. 78).

Ao pensar o figurino (ou “guarda-roupa”, como denomina Gérard Betton) de
Cidade de Deus, Fernando Meirelles optou por observar a divisdo de épocas que ele
proprio estabeleceu para estruturar a narrativa do filme. Seguindo esta orientacido. o
diretor explica que nos “Anos 60, “a moda é falseada, indo mais para tras no tempo,
para que se reforce a diferenga entre roupas feitas em casa e as roupas industrializadas
que virao na fase seguinte” (MEIRELLES (Org.), 2003, p. 20).

Além destas recomendagdes. o cineasta ainda obriga a predomindncia das roupas
em branco e em tom pastel para os figurinos, o que é coerente com sua decisdo sobre as
cores que o filme deve ter em cada fase, como se vera no proximo item. Ja para os
“Anos 70", denominados pelo diretor como “ a fuse feliz do filme" , a recomendagio ¢
para que as roupas, além de serem industrializadas, devam ter “estampas” e “cores
Jortes” , sendo que a presenca de “marcas” ¢ introduzida no filme (Idem, Ibidem, p.
67).

E a presenca da contracultura, fortemente influenciada pelos hippies, no caso
brasileiro, que marcara o figurino do filme, neste periodo, principalmente no que se
refere ao personagem Bené, o traficante “responsa” que vira “cocota”, comprando
roupas de marca da Zona Sul carioca e tingindo seus cabelos de loiro.

Ja na ultima parte do filme, “Final dos 707, quando a guerra se instala livremente
em Cidade de Deus, o diretor optou por proibir o “vermelho e as cores fortes " retirando

dos figurinos “as estampas, o desenho e a alegria’ (Idem, Ibidem, p. 186).

Embora, como explique Gérard Betton, o guarda-roupa possa ser intemporal

“quando a exatiddo historica cede a uma preocupagdo maior: a de sugerir ou traduzir
simbolicamente (...) estados de alma, ou, criar efeitos dramaticos e psicologicos”

(BETTON, 1987, p. 57), as escolhas generalizadoras feitas por Meirelles, tragando as
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diretrizes gerais que os figurinos das personagens devem possuir em cada época,
conseguiram refletir seus respectivos estados de espirito, sem serem atemporais.

Sdo figurinos “francamente realistas”, como o proprio Betton designa,
mantendo um “grande cuidado com a reconstitui¢dao historica (Idem, Ibidem). e que
cumprem o objetivo designado pelo intelectual ao guarda-roupa, mesmo que em Cidade
de Deus, essa fungdo por vezes ocorra “as avessas™: “exaltar a beleza, o cardter, a
personalidade dos ‘herdis’, e valorizar os gestos e atitudes das personagens”. (Idem,
[bidem).

Em Cidade de Deus, as interpretagdes do elenco amador se sobrepdem, e muito,
aos figurinos. Impossivel observar na primeira vez que se assiste ao filme o que Zé
Pequeno esta usando, simplesmente porque a atuagao de Leandro Firmino € quase
hipnética, a ponto de se simpatizar com ele em muitos trechos da historia, mesmo sendo
um exemplo de anti-heroi.

Mesmo assim, alguns pontos podem ser destacados sobre os figurinos (e também
aderegos) usados pelos personagens. Podemos citar entre eles:

- Em * A Historia de Zé Pequeno™, quando bandido resolve deixar a vida de
assaltos e se tornar traficante, por observar outros criminosos que enriqueceram com o
trafico. A camera da closes em corddes e pulseiras de ouro “despertando™ a cobiga de
Z¢ Pequeno. Mais tarde, ja estabelecido como o novo “dono do trafico em Cidade de
Deus”, a personagem sempre usara correntes, pulseiras e corddes, como prova de seu
poder financeiro.

- A transformacdo de Bené em “cocota”, ja citado anteriormente. O bandido
“responsa” tinge os cabelos e se veste com roupas de marcas que foram verdadeiras
“febres™ na década de 70, como Lacoste ¢ Hang Ten , o que demonstra uma tentativa
de se aproximar do universo da moda que vestia a classe média do periodo. A
transformacdo de Bené pode ser interpretada como uma tentativa do marginal em se
agregar a outro status social. O fato de encontrar uma namorada branca e cocota
confirmam o sucesso da “operagao”.

Por ultimo, ¢ importante se ater ao figurino de Busca-P¢, que durante toda trama

carrega elementos discretos, mas diferenciados das demais personagens. O narrador € o

unico desde a primeira fase do filme que surge em algumas cenas usando camisas
brancas de mangas curtas, tipicas dos antigos uniformes escolares brasileiros. A roupa
funciona como um verdadeiro raccord de futuro, antecipando a superagio da condi¢do

de marginalizado da personagem, que se tornara fotografo.
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Se comparado aos outros personagens de Cidade de Deus, Busca-Pé é o unico
que usa uniforme, o que pode ser interpretado como a informagdo de que foi o unico a
freqiientar uma escola. O dado fica ainda mais claro quando Busca-Pé é chamado para
operar a maquina fotografica e registrar a quadrilha de Zé Pequeno, ja no final do Ato

de Confrontagdo. Os didlogos deixam claro que somente ele na cena é alfabetizado.

Cenarios: “Muito longe do cartio- postal do Rio de Janeiro”

Embora Gérard Betton alerte para o fato de que “apesar do cendrio ser muito
importanie, ele deve no entanto eclipsar-se (sic) por trds da agdo e contribuir para um
todo harmonioso” (BETTON, 1987, p. 52) para ndo desviar a atengdo dos espectadores

'

da “idéia principal do filme”, em Cidade de Deus o caminho seguido para os cenarios
ndo € o que tipicamente se segue em narrativas cinematogrificas classicas.

Isto porqué, no caso do filme dirigido por Fernando Meirelles, como ja
evidenciado neste trabalho anteriormente, o nucleo habitacional é o que influencia
diretamente as personagens que movem a historia, em um tipico exemplo de
Naturalismo “zoliniano™ contemporaneo.

O conceito de Cronotopo bakhtiano, ou seja, o tempo ficcional como elemento
que pode ser materializado, ou. dando a “quarta dimensdo do espago”, torna-se mais
uma vez essencial para que se entenda o espago diegético em que se transcorre Cidade
de Deus. Bakhtin atenta para o fato de que o “o tempo é profundamente espacial e
concreto. Ele ndo se separa da terra e da natureza. E totalmente exteriorizado, como
toda a vida humana”. (BAKHTIN, 2002, p. 318).

Embora o tedrico russo esteja se referindo a cronotopia dos romances de
Rabelais, passados na Idade Média, em um mundo basicamente agrico]'a. a conceituacao
por ele elaborada funciona perfeitamente se a trouxermos para o mundo pseudo-urbano
em que Cidade de Deus inicia. Ha terra, mas ndo ha agricultura e a natureza foi
substituida por um espago transformado e, portanto, cultural. pois sofreu influéncias
das a¢des humanas.

Fernando Meirelles, ao criar regras distintas de apresentac¢do e uso dos cenarios
do filme em cada uma das trés fases, deu mostra de que compreende claramente a

observagdo de Noél Burch de que “o olho que observa uma ‘écran’ (tela) vé tudo ao

-
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mesmo tempo e concede a todas as formas e a todas as linhas uma importancia plastica
sensivelmente igual” (BURCH, 1994, p. 47).

O intelectual continua sua explanagdo sobre o “percurso do olho™ afirmando que
este “é levado a percorrer uma imagem enquadrada segundo um certo itinerario,

Sfixando-se em primeiro lugar num ‘ponto forte” para depois seguir um caminho através

da composi¢do que € pré-determinado por linhas diretrizes da composi¢do. (Idem,

Ibidem).

No caso da afirmacdo de Burch, para que se entenda o itinerario dos olhos do
espectador na tela até chegar ao cenario, € preciso se levar em conta o conceito de
campo ¢ contra-campo, também [ormulado pelo autor e revisado pela linha tedrica do
cinema francés contemporaneo, havendo concordancia nos conceitos formulados nas
duas épocas.

Jacques Aumont explica de maneira mais simplificada que Burch, que “campo e
fora de campo pertencem ambos (...) a um mesmo espago imagindrio perfeitamente
homogéneo” (AUMONT, 1992, p. 25), denominando genericamente ambos de “espago
filmico”. O autor apresenta o campo como sendo a por¢ao deste espaco filmico
“contida dentro do quadro”, ou tela, enquanto que o fora de campo como sendo “o
espago invisivel, mas prolongando o visivel” (Idem, Ibidem, p. 24) .

Vale ressaltar também que o espacgo filmico nao diz respeito somente a cenarios,
mas a absolutamente tudo que esta dentro ou fora dos limites da tela, como personagens,
musica, iluminagdo, entre outros elementos, sendo que neste ponto do trabalho o
conceito estard mais voltado para os cenarios ou ambientes ficcionais em que se passa a
histdria de Cidade de Deus.

Evidentemente que, para que a teoria do campo e fora de campo pudesse ser
formulada, foi preciso que durante anos a linguagem cinematografica “ensinasse” suas
regras basicas, ou “gramatica”, como a denominam os franceses, aos espectadores. O
detalhamento deste aprendizado, porém, ndo se faz necessario para esta analise. Hoje,
qualquer espectador de meios audiovisuais, por menor grau de instru¢do que possua,
compreende razoavelmente a noc¢do de fora de campo, prolongando o mundo diegético
para além da tela quando se faz necessario para o entendimento da obra audiovisual.

Dentro do espago filmico cenogréafico contido nos inimeros campos que Cidade
de Deus apresenta, € possivel constatar ndo s6 a cronotopia bakhtiniana, mas também

uma intensa preocupacdo com a impressdo de realidade que o"filme deve causar para
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que se torne uma histéria verossimil sobre a transformagdo de um nicleo habitacional
em favela, marcada pela guerra do trafico de drogas.

Contradizendo a sua propria maxima, citada anteriormente, de que o cenario
deve permanecer “eclipsado™ para ndo desviar a aten¢do das agdes do filme, Gérard
Betton observard que “o cenario é freqiientemente mais um protagonista do que um

simples ambiente”, afirmacdo muito pertinente no que se refere a Cidade de Deus.
p ¢ p q

No filme, toda a historia ¢ sua estrutura narrativa rigorosamente arquitetada e

com regras definidas para cada época ou fase, ¢ marcada pela representacdo do nicleo
habitacional, que se apresenta no espaco filmico por meio de cendrios, que visam atingir
O grau maximo de “realismo” dentro da ficgdo, para uma perfeita coeréncia do universo
diegético apresentado, reforcando assim a impressdo da realidade, buscada quase
incessantemente pelos cineastas do mundo todo. principalmente apos a cria¢do do Neo-
realismo italiano, na década de 40, movimento cinematografico que tamb¢m influéncia
o filme de Meirelles.

A busca pelo “realismo™ da representacio, ndo s6 nos cendrios, mas em toda a
obra, fard com que a cenografia de Cidade de Deus seja organizada, nas palavras de
Marc Vernet, “(... Jde forma que cada elemento da fic¢do parega corresponder a uma
necessidade organica e apare¢a obrigatorio a uma suposta realidade”
(AUMONT(Org.). 1992, p. 150).

Meirelles usou como locagdes para ambientar o filme, trés favelas cariocas.
Nova Sepetiba, onde foi filmada os “Anos 60" do longa; Cidade Alta, onde se transcorre
os “Anos 707; e a propria Cidade de Deus para ambientar a resolugdo da obra, quando a
guerra entre os traficantes Z¢ Pequeno e Sandro Cenoura domina o ntcleo habitacional.
(MORAES, 2002, ps. 27/28).

A escolha de cendrios reais, ou naturais, “paisagens ou constru¢oes humanas ",
como explica Gérard Betton, em detrimento a cendrios artificiais, “construidas em
estudio™ (BETTON, 1987, p. 53) mais uma vez atestam ndo so a preocupacdo com a
impressdo da realidade que o filme quer causar, como também auxiliam na constitui¢do
do cronotopo do filme. A passagem do tempo cronologico ficcional em Cidade de Deus
se materializa nas trés favelas que de fato existem no Rio de Janeiro, intensificando, no
filme, a sensagdo do processo historico que o nicleo habitacional viveu até ser tomado
pela guerra do trafico.

Estas escolhas se tornam ainda mais contundentes e acertadas em Cidade de

Deus, quando o comparamos por exemplo a Carandiru, de Hector Babenco, langado
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aproximadamente oito meses depois do filme de Meirelles. Na obra sobre o presidio
paulistano, o diretor optou por usar cenarios construidos em estudio. O artificio até que
funciona de maneira positiva, desde que, ndo se assista filmes como o documentario O
Prisioneiro da Grade de Ferro, de Paulo Sacramento, langado em abril de 2004, um
ano apos Carandiru. O documentério, gravado realmente dentro da Casa de Detengio,
evidencia o carater excessivamente “falseado”™ das locagdes do filme de Babenco.

O interessante, no caso de Cidade de Deus, ¢ que a escolha dos cendrios para

cada fase ou época do filme influenciam diretamente o enquadramento que elas irdo ter.

Nos “Anos 607, Meirelles indica que “a Cidade de Deus é apresentada em planos
gerais com suas casas organizadas, sempre em perspectiva e com horizonte. A camera
permanece estatica em tripés, ou carrinhos” (MEIRELLES (Org.), 2003, p. 20). O
diretor também opta pro usar mais tomadas externas e diurnas, recomendando que os
“enquadramentos nunca deveriam fechar além do plano médio .

A decisdo dara ao filme em sua primeira fase uma sensa¢do de amplidao e o
aproximara de um ritmo narrativo mais lento, ao contrario do que ocorrera nas fases
seguintes. Vale ressaltar que, Cidade de Deus é um filme que acelera seu ritmo de
montagem conforme o tempo diegético vai passando e o local vai sendo dominado pela
violéncia.

Na fase “Anos 707, o diretor indica que,

“Apresentam-se novos espagos da favela da Cidade de Deus com os ‘Apés’ e planos
gerais. — mas ja hd wma sensagdo de confinamento. Vielas sempre terminam em muros, ndo ha
grandes fugas ou perspectivas. Como em alguns filmes da década de 70, usa-se bastante camera
na mdo e estdo liberados o close-up (...) Rodamos as segiiéncias inteiras apenas variando a
posicdo da camera” (Idem, Ibidem, P- 68).

O filme usa os cenarios naturais da favela onde fo1 gravado para, além de
transmitir a sensacdo da passagem do tempo (Crontopia), dar a sensacdo de
confinamento dos habitantes do nicleo habitacional, conforme o trafico, comandado por
Z¢ Pequeno, vai dominando o local. O uso da camera na mao, também auxilia a
aumentar, de maneira gradativa e controlada, o ritmo que se imprime a narrativa. A
“fase romantica™ da pobreza e do banditismo declinaram, logo a velocidade do filme
necessita ser outra.

E como ja foi explicado na seqiiéncia 7 desta andlise, o “filme rajada™ que se

torna Cidade de Deus, devido ao “corte metralhadora™, amplamente utilizado na

montagem, sera também influenciado pelo espago filmico cenografico da ultima fase,
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“Final dos 70”. Nela, a escolha do diretor evidencia a auséncia de uma geografia em
Cidade de Deus, agora composta essencialmente por “espacos cadticos, (onde) os
personagens estdo presos entre os muros, como num enorme labirinto, sem perspectivas
ou horizontes " (Idem, Ibidem, p.186).

Mais uma vez Meirelles explora o “claustro” que Cidade de Deus se tornou e o
associa aos movimentos que a cdmera deve ter, que devem ser iguais a de um
documentario, “virando-se conforme os acoritecimentos” (Idem, [bidem). o que da ao
filme um ritmo quase “alucinatdrio” em sua resolug¢do. A cdmera na mido o tempo todo,
no espago sem perspectivas somado a sucessdo de “cortes metralhadoras™, que tém seu
uso intensificado no final do filme. parecem querer nerseguir as balas que atravessam
incessantemente a vida do nicleo habitacional e de seus moradores. Espacgo filmico em
que predomina a rapidez, insegura para a vida dos personagens e para os olhos de quem
vé o filme.

Ha também um predominio de seqiiéncias noturnas nesta fase que influenciaram
nas Cores do filme, como se verd no proximo topico. Cidade de Deus “escurece”. “As
locagoes estdao poluidas visualmente, ha muito lixo, resto de cartazes, objetos largados
no meio das ruas” (Idem, Ibidem), para dar a sensagdo de que o caos gerado pelo trafico

dominou definitivamente a favela.

Cores: A Pelicula vira uma paleta

Antes de se iniciar a analise das cores que compdem as trés épocas em que estd
dividido o filme Cidade de Deus, € preciso frisar a auséncia de uma teoria sobre as cores
€ Seus usos no cinema e em outras manifestagdes audiovisuais. Mesmo pesquisadores

como o professor Luciano Guimaries, professor do Departamento de Comunicagio da

3 “ = Y . . .
Unesp °, que vem dedicando toda a sua carreira académica a pesquisar 0s impactos que

as cores possam ter em seus espectadores, ndo se voltou essencialmente para as cores
na Sétima Arte.

O intelectual francés Jacques Aumont, em obra basilar para que se compreenda
os usos e funcoes das imagens tecnoldgicas nas sociedades contemporineas, registra
que apesar de “ftodas as teorias do cinema (...) afirmarem o papel expressivo da cor,

empregada pela maioria dos cineastas do seculo XX, preocupados com a expressdo

- Campus de Bauru.
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visual” (AUMONT, 1993, p. 284) o que se verifica é “a quase inexisténcia de uma
reoria da cor” (Idem, Ibidem).

Devido a essa auséncia, este trabalho optou por mais uma vez fazer uso do
hibridismo-dialégico que marca as diversas formas de expressdo artistica desde de suas
origens, ¢ toma emprestado a teoria das cores na arte brasileira, desenvolvida pelo

critico e curador de arte Paulo Herkenhoff, e publicada no catalogo da XXIV Bienal de

Sdo Paulo de 1998, que esteve sob sua curadoria, para nortear o trabalho realizado com

as cores e suas significagdes no filme Cidade de Deus.

Também ¢ valido ressaltar que a escolha pelas proposi¢des de Herkenhoff se deu
em detrimento a outras teorias herdadas das artes pictéricas, como por exemplo as
desenvolvidas por Wassaly Kandisky em suas ligdes na Bauhaus, nas décadas de 20 e
30 do século passado, devido ao carater eminentemente brasileiro buscado pelo critico
capixaba em suas analises.

Herkenhoff rompe o carater “eurocéntrico” ao analisar o uso das cores na artes
plasticas nacionais, aproximando-se desta maneira do Modernismo brasileiro, como
momento primordial da busca pelos matizes da terra. Sera também esta busca e uso das
tonalidades locais que estara presente em Cidade de Deus, como se vera ao longo deste
topico. O uso calculado das cores no longa comprovam mais uma vez que cada uma das
épocas da obra cinematografica pode ser entendida como um média-metragem
independente.

A exemplo do que realizou Carla Camurati, que dividiu Carlota Joaquina:
Princesa do Brazil , de 1995, em uma “paleta de cores” (RODRIGO, 1997, p. 48),
dando a cada um dos paises em que se passa o filme — Espanha, Portugal e Brasil — uma
tonalidade especifica, Fernando Meirelles também trilha caminho analogo, dando a cada
época, ou fase. de Cidade de Deus, cores diferentes, que identificam os diferentes
momentos dramaticos do filme, dando o “clima” social e psicolégico que vive o nicleo
habitacional.

Seguindo por esta linha de conduc¢do das cores, Meirelles indica que na primeira
fase, ou “Anos 60", “o tom é quente e o contraste mais baixo. Figurino e dire¢do de
arte devem sempre seguir uma palheta de cor pastel (...) Proibido o uso de azul, de
outros tons frios, ou de cores intensas. Nem o céu pode ser azul”. (MEIRELLES (Org.),
2003, p. 20).

As orientacdes do diretor para a producdo e filmagem desta parte do filme,

resultam na tela em um efeito cromatico que aproxima o filme das cores teluricas da
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arte moderna brasileira, como explica Herkenhoff, atribuindo a origem destas
tonalidades ao pintor Vicente do Rego Monteiro. Segundo o critico, as cores utilizadas
pelo pintor em suas telas “evocam terra cozida e pintura em engobe” (HERKENHOFF,
1998, p. 336), herdadas dos “valores plasticos amazénicos”, verificado por exemplo, na
ceramica marajoara. (Idem, Ibidem).

Ja na segunda época, “Anos70”, ou a “fase feliz do filme” , Meirelles explica

i 3 : o : 3 ¥
que “cores fortes e misturadas aparecem como num filme Ektacolor’, bem ao gosto dos

anos 70" (MEIRELLES (Org.), 2003, p. 68). Essas tonalidades apareceram por
exemplo, no céu azul. cor terminantemente proibida pelo diretor na fase anterior. que
aparece logo no inicio da fase, em que Busca-Pé e 0s “cocotas”™ estdo na praia. E
também fica bastante marcada nos figurinos e na cor de cabelo (tingido) do personagem
Bené.

Os tons utilizados nesta fase podem ser associados ao que Herkenhoff
denominou de “cores antropologicas” (HERKENHOFF, 2002, p. 78), diretamente
associadas as “cores caipiras” que a pintora Tarsila do Amaral “descobriu” em sua
viagem a Cidades Historicas de Minas Gerais, com seus amigos modernistas, em 1924.
Sobre as cores, tdo celebradas pela pintora, em artigo de sua autoria, publicado na

Revista Anual do Saldo de Maio, numero 1, de 1939, o critico de arte observa:

“A cor caipira (...) sintetiza o gosto visual das cidades coloniais barrocas (...), dos
suburbios das grandes cidades (grifos nosso) e do universo rural. Celebra a_ingenuidade do
vernaculo. Nas cenas urbanas, Tarsila ndo aponta choques entre natureza e modernidade. O
rural se sobrepée freqiientemente ao mundo urbano (...) Tarsila desenvolveu uma paleta
brasileira, que ndo totalizando o pais, demarca sua teoria de cor. Era o desejo de ‘pintar em

brasileiro' (HERKENHOFF, 1998, p. 339).

No caso de Cidade de Deus fica patente que as cores remetem diretamente as
duas fases que marcaram o Modernismo brasileiro, nos anos 20 e 30, também indicando
o desejo do filme de “pintar em brasileiro”. A professora Annateresa Fabris aponta que
0 Modernismo viveu fases distintas no Brasil. A década de 20 mais voltada para a
questio do “‘formalismo” e a da década de 30 em que a preocupag¢do com os temas
sociais passam a marcar as composi¢des do artistas. (SCHWARTZ, 2002. p. 47).

Essa divisdo reflete diretamente nas cores utilizadas pelos pintores da época.

Enquanto nos anos 20, a arte terd uma tonalidade mais “berrante”, ou caipira. como quer

" Técnica de coloracio de filmes muito utilizada em filmes nido s6 no Brasil. mas também no exterior que
causam a sensacdo das cores “saindo™ da tela de tdo fortes.
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Tarsila do Amaral, nos anos 30 ela se voltara para tons mais teluricos, como explica
Herkenhoff. (HERKENHOFF, 2002, p. 80).

Cidade de Deus, ao que se refere a cores, inverte a ordem das fases Modemistas
em suas duas primeiras fases. Nos “Anos 60, em que se mostra a formagao do conjunto
habitacional, os tons terrosos prevaleceram. A fase mais “formalista™ em relagdo as

cores, ocorrera nos “Anos 70",

Apesar de ser um filme que busca a cada fotograma o realismo cinematografico,

Cidade de Deus faz uso das cores com elemento estético. As orientagcdes dadas por
Fernando Meirelles “ndo buscam sistematicamente a reproducdo exata das cores”
(BETTOCN, 1987, 60) mas sim “exploram as tonalidades ‘mais quentes’ (vermelho,
alaranjado) ou ‘mais frias’ com finalidades artisticas, visando o contraponto com o
conteudo dramatico das imagens” (Idem, Ibidem).

Se o principal problema da cor no cinema é, segundo Gérard Betton, citando a
Enciclopédia do Cinema, saber se a cor deve ser realista ou ndo, o filme analisado
rompe a dualidade proposta pois, apesar da cor “ndo se conformar com a realidade”
(Idem, Ibidem, p. 58) em Cidade de Deus, ela simplesmente ndo gera somente “uma
bela imagem, ou cartdo postal”, rompendo com o simples “maneirismo visual”™ que
indica o uso de cores “fortes” ou muito marcadas para filmes “violentos”. (Idem,
[bidem).

Cidade de Deus usa a paleta das cores Modernistas em nos “Anos 60™ e “70",
para apresentar uma historia marcada pela criminalidade, do inicio ao fim do filme. Ha
cores, elas sdo fortes e se evidenciam na tela, mas jamais esvaziam ou prejudicam o
desenvolvimento do filme. Ao contrario. Servem para seduzir os espectadores as
imagens, tornando-as mais “toleraveis”, mesmo com um tema tiao arido.

O filme somente ird ndo sé perder a cor, mas também “escurecer” no “Fim dos
707, ou seja, ja em sua Resolu¢do. A seqiiéncia da “Despedida de Bené™” funciona como
um “raccord cromatico” entre a segunda fase e a final. No baile “funk™ organizado pelo
personagem, predomina o efeito claro/ escuro, dado pela iluminagdo. Com a morte da
personagem serd deflagrada a guerra do trafico e entdo o filme ndo tem mais motivos
para ser “‘colorido™.

A orientagdo de Fernando Meirelles para a ultima fase € clara e direta: “O filme
fica quase monocromadtico, ha muito cinza, preto e cores frias. Proibido vermelho e
cores fortes” (MEIRELLES (Org.), 2003, p. 186). Tal opg¢do resulta em um

adensamento da situa¢do dramatica pelo uso das cores (ou auséncia delas).
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Tal postura confirma o ponto de vista do pesquisador australiano Graeme Turner
que associa inicialmente o uso das cores no cinema, a partir da década de 30, com as
primeiras tentativas técnicas de colorizacdo das peliculas cinematogrificas, aos
faroestes, cartuns musicais e comédias, “onde a fantasia ou o espetdaculo eram de suma
importancia” (TURNER. 1997, p. 30). Segundo o intelectual, “a medida que a cor
tornava-se parte dos programas sobre temas do dia- a-dia e dos noticiarios da
televisdo, perdia sua associagdo com a fantasia e o espetdculo” (Idem. Ibidem).
Embora Cidade de Deus ndo seja em preto- e- branco em sua fase final, o filme se
escurece, em um ambiente em que além da falta de horizontes ligada aos cendrios
naturais, ja citada anteriormente, predominam trechos que quase atingem o preto -e-
branco, com a presenga de um tom azulado — obtido por filtros — que dao a sensagdo
tensa e angustiante ao filme.

O fato das duas aparigdes de Sérgio Chapelin (ex-apresentador do Jornal
Nacional, da rede Globo), mostrando a guerra do trafico entre Zé Pequeno, Sandro
Cenoura e Man¢ Galinha ser em preto e branco, mesmo que na época em que se passa a
historia ja existir TV em cores no Brasil, reforcam a observac¢do de Turner. O uso ou
ndo de cores em Cidade de Deus ndo esta relacionado diretamente a espetacularizagio
do filme, contrariando mais uma vez uma das principais criticas feitas a obra de
Meirelles na época de seu langamento, pela imprensa brasileira.

O proprio Turner defende que “a filmagem em preto- e- branco ainda é usada
em documentdrios ou em certos tipos de longa-metragem para garantir a ‘veracidade’,
significando uma ampliagdo do real” (Idem, Ibidem). No caso de Cidade de Deus, a
“paleta de cores”, ou quase auséncia delas na tltima época, “imprimem (...) sentimentos
e impressoes. Agem sobre a (...) alma, sobre o (...) estado de espirito” (BETTON, 1987,
p. 60), servindo para “o desenvolvimento da a¢do, participando da cria¢do da

atmosfera e do clima psicolégico” (Idem, Ibidem) das personagens.

[luminacio & Fotografia: A técnica se revela

Antes de iniciarmos este topico ¢ necessario que se apresente o paralelo tragado
entre a 1luminagdo e a fotografia, pelo critico Jodo Batista de Brito que chama atengdo

para o fato do termo “fotografia” no cinema ir muito além de “wm trabalho técnico. sem

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 1o 17 18



maiores conseqiiéncias que pode ser feito por qualquer profissional da area”. (BRITO,
1995, p. 217).

O pesquisador associa o trabalho fotografico no cinema, além da beleza e
funcionalidade narrativa, a iluminagdo, mostrando a dificuldade de se iluminar a

captagdo de imagens em movimento. Brito observa que:

“(...) o trabalho com a iluminagdo no cinema é completamente diverso e infinitamente mais
complicado que o da arte fotogrdfica em si mesma. (...) pois hd o dado inescapdvel do
movimento. (...) faz uma enorme diferen¢a iluminar um cendrio para um ‘registro esidtico’, e
ilumina-le para ser fotografado por uma camera mével. com atores moveis ¢, as vezes, também
os objetos(...) pois os efeitos da luz podem deformar o material filmado de modo a sugerir. no
resultado, uma impressdo diversa da que se pretendia” (1de, Ibidem).

No caso de Cidade de Deus, que apesar de todo a preocupagido com elementos da
linguagem e estética cinematografica, objetiva atingir um grau maximo de realismo
cinematografico, qualquer “deformidade™ poderia colocar em risco o bom
desenvolvimento do filme. Ao mesmo tempo, o trabalho executado pela equipe de
Fernando Meirelles ao que se refere a figurinos, cendrios e, principalmente, cores, tem
importancia fundamental na fotografia e iluminagdo do longa.

Seria impossivel, por exemplo, o baixo contraste entre as imagens, que ocorrem
nos “Anos 60 ou o legitimo jogo do *“‘claro-escuro”, em uma referéncia quase Barroca,
na fase final sem um trabalho impecavel de luz e fotos. As imagens do cinema, nunca é
demais lembrar, continuam serdo essencia!mente luz.

Nio por acaso, o fotografo do filme, Cesar Charlone, foi também indicado ao
Oscar da categoria, em 2004. Seu trabalho € primoroso e confirma que fotografia no
cinema ndo ¢ meramente um exercicio de técnica. Para que a “paleta de cores”, por
exemplo, funcionasse como elemento expressivo do filme, antes de mais nada. foi
necessario que cada fotograma captado em cada uma das épocas, tivesse tonalidades
apro:gimadas, criando assim a identidade visual que se verifica em Cidade de Deus.

Graeme Turner indica que “hd dois objetivos principais na iluminagdo

cinematogrdfica”: o expressivo e o realismo. Charlone alterna no filme o uso destes

objetivos, mas o predominio de cada um deles se torna evidente em cada uma das

épocas, sendo que a segunda — “Anos 70" — realiza a migra¢do do objetivo mais realista
para o expressivo.
O postulado de Turner concorda com o de Gérard Betton, que divide a

tlumina¢do em “geral e difusa”, o que a aproximaria do critério “realista” do
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pesquisador australiano, e em “luz dirigida ou contrastada™, mais proxima a questdo do
elemento “expressivo” da iluminag¢do cinematografica.

Para Betton, “a iluminagdo de ambiente (luz geral e difusa) serve para criar um
ambiente psicologico geral, enquanto a iluminagdo de efeito (luz dirigida e
contrastada) permite obter efeitos dramaticos precisos” (BETTON, 1987, p. 55). O
intelectual vai além, e em uma afirmagdo absolutamente pertinente a perfei¢do técnica e

expressiva da iluminagdo e da fotografia de Cidade de Deus, observa:

A iluminagdo ¢ ‘um cendrio vivo, quase um ator’. Assim como as linhus, as formas ¢ as cores,
a luz pode produzir efeitos sobre a sensibilidade de nossos ofhos, mas tamoém sobre nossa
sensibilidade como um todo. (..) Atravis du jogo e da arte dos valores — ou seja, das diferenies
gradagdes de mmbra eluz-o cmemrc. pode obler a sensagdo de realce, dando a seu assunto a
atmosfera e o valor expressivo que deseja. A orientagdo do criador em relagdo a luz condiciona

o modelado” (BETTON, 1987, p. 55).

A altima frase citada do autor associa mais uma vez, de maneira indireta,
iluminagdo e fotografia na Sétima Arte. Turner também argumenta que “a iluminagdo
seleciona e enfatiza elementos do quadro, e com isso parece ser um meio natural de
dirigir a atengdo do espectador para um elemento do quadro, enquanto outros sao
escurecidos”. (TURNER, 1997, p. 62).

Charlone, apesar das épocas serem marcadamente expressivas ou realista quanto
a iluminagdo, “joga”™ com as duas categorias durante todo o filme. Nos “Anos 60”.
fotéerafo usa a iluminagdo realista, cm tomadas externas, predominantemente realizadas
a luz do dia. Tantos os cendrios, quanto os atores estdo naturais e discretamente
iluminados e o espectador, como explica Turner para esta categoria, “ndo percebe a
iluminagdo como uma tecnologia a parte” (TURNER, 1997, p. 62) na fotografia.

Em seqiiéncias internas da primeira parte do filme, o fotégrafo trabalha com a
questdo da iluminagdo expressiva, ou seja, “que estabelece um estado emocional, dando

ao filme uma ‘aparéncia’, ou contribuindo para detalhes na narrativa, como carater e

motivacdo” (Idem, Ibidem, p. 60). E o caso das seqiiéncias em que o “bicho-solto™

Cabeleira se esconde na casa de Lucia Maracand, apos o assalto ao motel, planejado por
Dadinho.

Charlone cria uma iluminagdo direcionada, baseado no escurecimento e
contraste da cena, embora as cores indicadas por Meirelles continuem mantidas, para o
momento em que o bandido vé Berenice pela primeira vez, personagem pela qual ele se

apaixonara no filme. A mesma estrutura é repetida quando os dois, ja namorando, estdo
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na cama, discutindo sobre o futuro de Cabeleira. Embora as cenas deste seqiiéncia sejam
mais claras, pois se passam de dia, e ndo de madrugada como na seqiiéncia anterior, 0s
contrastes de luz se tornam notaveis. Nem de longe lembram a iluminagdo difusa que
impera nas tomadas externas da primeira época.

Ja nos “Anos 707, em que a historia ganha cores “antropologicas”, como
explicadas no tépico anterior, Charlone exercita a questdo entre o claro e o difuso para
evidenciar todos os confrontos que marcarao a fase, que levara a guerra do trafico na
resolugdo do filme. O “Ato de Confronta¢do”, como denomina Syd Field. sera marcado
em Cidade de Deus por uma legitima “guerra” entre os diferentes ninos de iluminagdo,
{ue tem por vencedor, por uma inargem pequena de diferenga, a iluminagdo realista, ou
geral.

Se seqiiéncias externas, como as realizadas nas praias, tem por principal meta
evidenciar as cores, em seqiiéncias mais fechadas, ha um legitimo trabalho nio s6 de se
criar climas psicologicos e sociais, mas também de realizar raccords, antecipando o que
o longa se tornard em sua parte final.

Seqiiéncias como a de Dadinho consultando um pai-de-santo — que o “rebatiza”
de Zé Pequeno, feita toda com ilumina¢do a luz de velas, ou, como as da tomada da
“Boca do Apé”, que marcam a tomada de Cidade de Deus pelo traficante, sdo provas do
exercicio expressivo de luz e sombra, captado pelas lentes de Charlone.

A maior evidéncia deste exercicio, porém, ocorrerd ao redor da personagem de
Bené. Na cena em que Bené aparece na “boca” de roupas coloridas e cabelo tingido,
apesar da esséncia antropologica das tonalidades, a iluminagdo serd expressiva e
bastante direcionada. Contudo, o grande exercicio de mudanc¢a da ilumina¢do no filme
se dara na seqiiéncia intitulada “A Despedida de Bené”.

Charlone trabalha com um lusco-fusco na iluminagdo, obtido por meio de
lampadas estroboscopicas, o que gera uma fotografia que se alterna entre o
absolutamente claro e o quase totalmente escuro, que sera praticada na tltima fase. E o
momento de tirar o sol e a iluminagdo difusa do filme, para apresentd-lo escuro e sem
perspectivas, devido a violéncia que se apodera gradativamente do conjunto

habitacional.

Se ha “predominio das seqiiéncias noturnas” (MEIRELLES (Org.), 2003, p.

186), como ja citado neste trabalho. na terceira fase do filme, ¢ 16gico que os contrastes
entre claro ¢ escuro marquem a -época. “Bocas” e ruas mal iluminadas e

“claustrofobicas™ sdo ambientes ideais para se trabalhar o clima psicologico e social da
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favela neste momento, refletindo o “estado de espirito” das personagens, nervosas ¢
angustiadas pelos acontecimentos.

A excegdo nesta época fica por conta da seqiiéncia “O Comego do Fim™, que
também abre o filme, mas sem essa denominagio quando usada pela primeira vez. A

fuga da galinha, a persegui¢do pelo bando de Z¢ Pequeno e o tiroteio que marcam essas

cenas tém iluminacdo absolutamente geral e realista, sendo o lado expressivo retomado

quando Zé Pequeno ¢ preso e Busca-Pé persegue a policia e o traficante para fotografar
0 que aconteceu com ele.

Outre ponto que merece destaque na fotografia trata justamente sobre o narrador
da histéria. Coeuforme Busca-P¢ se aproxima da concretizagdo de sua necessidade
dramatica, vemos vdrias cenas gravadas com o personagem entregando jornais com o
dia amanhecendo. Embora a iluminagdo seja expressiva e marcadamente em tom frio
pois azulado, ha no fundo, sempre, os primeiros raios de sol, que amarelam parte do sol,
retomando ndo so a fase “feliz do filme”, mas indicando que o futuro da personagem
sera “iluminado”, ao contrario do que ocorre com a maioria dos outros moradores de

Cidade de Deus, que se entregaram a criminalidade.

A analise do espago-temporal em Cidade de Deus, confirma ndo sé a cronotopia
indicada por Mikhail Bakhtin e Arlindo Machado no filme, como também, mais uma
vez, evidencia, o carater “indissociavel” que contetido, forma e material exercem na
elaboracdo da linguagem e estética de qualquer tipo de ficgdo, formulada pelo teodrico
russo.

O ndo-uso destas citagdes de maneira constante nestas seqiiéncias de analise, ¢
apenas para ndo redundar sobre o ja citado e afirmado anteriormente, afim de ndo

desgastar futuros leitores do trabalho.
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Seqiiéncia 9

Girias, Batuques e Rajadas em um
Cinema que ja foi “Cantante”

Em que se analisa a trilha sonora do filme Cidade de Deus e se

relembra a origem e a importancia do som em nosso cinema.




Para que se encerre essa parte da analise de Cidade de Deus, tornou-se
necessario realizar um exercicio bastante simples, mas muito eficaz para justificar essa
seqiiéncia. Retire do filme o som e ele perdera ao menos cinqiienta por cento de seu
impacto narrativo e imagético.

Com o objetivo de causar uma forte “impressdo da realidade”, Cidade de Deus
usou 0 som para construir seu universo ficcional, confirmando a afirmagdo do
pesquisador australiano Graeme Turner, para quem “a ilusdo do realismo depende do
uso diegético do som”, pois, segundo o intelectual, a expressdo sonora em um filme
“aumenta o realismo (...) associado a a¢des e fatos mostrados visualmente” (TURNER,
1997, p. 63).

Embora, como explica Arlindo Machado, citando o estudioso Michel Chion,
“um filme e o estatuto do cinema ndo se altera (sic) em decorréncia da existéncia ou
nao de uma trilha sonora” (MACHADO, 1997, p.149), pois a “situag¢@o ontologica™ do
cinema ¢ essencialmente visual, é preciso levar em considera¢do a importancia
fundamental que esse aspecto tém ndo s6 em filmes brasileiros, mas em boa parte dos
produtos ficcionais para outros meios audiovisuais, que se estruturam a partir de uma
proposta narrativa, como minisséries e telenovelas, por exemplo.

Também, especificamente no caso do cinema brasileiro, ¢ preciso ir além , e
lembrar que desde de nossas primeiras produgdes, ainda na primeira década do século

XX, buscamos a sonoridade para as imagens exibidas em movimento, a exemplo do que

faziam no exterior outros realizadores. Como lembra o proprio Machado,

“O cinema ja era sonoro durante esse tempo todo, alidas nunca deixou de sé-lo desde de
sua invengdo ou mesmo sua pre-historia. A diferenca era que o som, em vez de ser gravado para
posterior reproducdo, era produzido ao vive por pianistas, organisias, cantores e até mesmo
orquestras completas. Sabemos que o cinema dito ‘mudo’ acumulou. nos seus 30 anos de
historia, toda uma sabedoria particular sobre o tratamento da matéria sonora no filme, em que
se incluem partituras musicais que acompanhavam os rolos de filmes, dispositivos de
sonoplastia montados dentro da sala de exibi¢do, auditorios com acustica e dotados de orgdos
de tubo (...), dublagem de vozes de atores por locutores que ficavam atrds da tela (...) (1dem,

[bidem, p. 158).

No Brasil os filmes “cantantes”, como indica Paulo Emilio Sales Gomes. siio a
confirmagdo desta busca incessante pelo som nos filmes, desde as origens do cinema. O
intelectual explica que o género “cantante” ou “falante”, foi utilizado por realizadores

pioneiros, como Cristovio Guilherme Auler e Francisco Serrador, a partir de 1908,
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adquirindo “no Rio de Janeiro, de 1909 a 1911, um desenvolvimento verdadeiramente

surpreendente” (GOMES, 1996, p. 31). Observa ele que,

“Desde os primeiros anos do século foram numerosas as apresentagoes no Rio, em Sio
Paulo e em outras capitais, de espetdaculos de origem estrangeira, e nos quais havia a
combinacdo de cinematografo ¢ gramofone. Ja o filme cantante brasileiro exigia que os
artistas se escondessem atrds da tela e acompanhassem com a voz a movimentagdo da
. i » o 3

imagem" (Idem, Ibidem, p. 30).

O intelectual ainda comenta que no inicio, os filmes cantantes eram curtos e quc
dado o grande sucesso que atingiram perante ao publico, toram produzidos “as
centenas” o que levou 4 produ¢do a adaptar Operas por vezes inteiras, “mais ricas de
enredo e movimentag¢do” (Idem, Ibidem).

Essa busca incessante pelo som, mesmo quando o cinema ainda ndo detinha
tecnologia para capta-lo juntamente com os fotogramas, contraria o proprio Arlindo
Machado, que tende a ligar a esséncia do cinema ao universo das imagens em
movimento. E no caso brasileiro vai além.

Se a Warner Bros., em 06 de outubro de 1927, estreou nos Estados Unidos The
Jazz Singer, o primeiro filme tecnicamente sonoro da histdria do cinema, inspirado no
imenso sucesso que o ritmo musical recém-inventado pelos negros de News Orleans (
SABADIN, 1997, p. 246), ndo tardou muito para que no Brasil estudios cariocas como a
Cinédia e Atlantida, ainda nos anos 30, inventassem a chanchada, ou, filmes
brasileirissimos que mesclavam comédia, parddia e samba.

Ocorre, que por motivos até hoje nido devidamente esclarecidos, a critica e 0s
intelectuais que se debrugaram sobre o cinema como objeto de pesquisa, salvo raras e
honrosas exce¢des, ndo deram a devida atengdo que o termo “audio” representa para a
expressdo “audiovisual”, do qual o cinema nédo so faz parte, mas ¢ o primeiro sistema
que pode ser batizado assim. Pesquisas, quando ocorrem, tendem a pensar o uso do som
no cinema de uma maneira geral, e raramente se debrucam para analisar a constitui¢do
sonora em um filme especifico.

Incorre-se também em outro erro bastante comum quando se explana sobre um
filme que é o de confundir o termo “trilha sonora™, a entendendo como se fosse a parte
da sonoridade cinematografica que diz respeito somente a musica. Outro equivoco
grave, que tem impedido que as pesquisas sobre o assunto avancem na propor¢ao

merecida.
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No caso da analise do som do filme Cidade de Deus, serdo analisadas a seguir,
os trés tipos de materiais sonoros, que comumente os poucos estudiosos do “audio”™ no
cinema, costumam indicar: as palavras, os ruidos, e claro, as musicas. Chegou-se a esta
tipologia apos se examinar a divisdo dos elementos sonoros nos filmes, feitas por
pesquisadores franceses como Gérard Betton, no final da década de 80, ¢ mais

recentemente, Francis Vanoye ¢ Anne Goliot-Lété.

O assunto também preocupou pesquisadores como Noél Burch, ainda no final da

década de 60, em seu livro classico, Praxis du Cinema, sobre as regras ou a
“gramatica’” cinematografica, assunto bastante em voga naquele periodo. em que 1ao s6
o cinema, mas todas as outras Artes foram repensadas ¢ rediscutidas, quase sempre a luz
da contesta¢do de formatos consagrados e portanto consolidados. Portanto, nada mais
justo que as observagdes do intelectual sejam também utilizadas neste anélise.
A fim de se agilizar a leitura, ¢ preciso evidenciar os trés de relagdes

primordiais entre som e imagem que podem ocorrer no cinema, segundo classificagdo
de Michel Chion, reproduzida por Vanoye e Goliot-Lété, baseadas nas observagdes de

Burch. Sao elas:

“Som in: a fonte do som (paluvra, ruido ou musica) é visivel na tela; som sincronico ; som fora
de campo: a fonte do som ndo ¢é visivel na imagem, mas pode ser situada imaginariamente no
espaco-tempo da ficgdo mostrada; som diegético (...); som off: emana de uma fonte invisivel,
situada num outro espago-tempo que ndo o representado na tela; som extradiegético (...)

(VANOYE, 1992, p. 49/50).

Por ultimo. vale frisar que, como era esperado, o proprio Fernando Meirelles
no que se refere a trilha musical de seu filme, obedeceu a mesma divisdo em trés épocas
— “Anos 607, “Anos 70" e ‘Final dos 707, - utilizada para a organizagdo espago-
temporal dos demais elementos constitutivos do universo diegético de Cidade de Deus.
As Palavras e os Ruidos do filme, ndo so fogem a esta regra, como funcionam como

elos condutores da estrutura “trifasica”.
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Palavras que os tiros nio levam

Apesar de Noél Burch defender que “estabelecer relagoes estruturais entre

espago sonoro ¢ espago visual sao muito evidentes” (BURCH, 1994, p. 115). ¢é preciso

evidenciar que em Cidade de Deus essas relagdes tornam-se essenciais, pois sem elas

boa parte da historia, que fica ocultada pelas elipses e concentragdes de imagens. ndo

seria compreendida.

Mais uma vez, a figura do narrador em primeira pessoa, € sua voz em
“lavade” e pontua odos s 1atos reievanties para a compreensdo do filme, ganham papel
de destaque. Busca-P¢ ndo so da informagdes que muitas vezes ndo sdo exibidas na tela,
como também conduz os espectadores pelos meandros da histéria do nucleo
habitacional, e por vezes alerta o que esta por vir , com pequenas “dicas”™ ou “jogos de
palavras”.

Além de funcionar como um “raccord dos desdobramentos que a histéria ira
tomar”, sua narragdo que varia de onisciente a intrusa, também tem por fun¢do dar em
palavras a continuidade temporal que por vezes o filme ndo tem, devido a seus saltos
cronologicos, tipicos da arte cinematografica.

Se é desnecessdrio analisar a perfeita sincronia existente entre palavras e ruidos
no som in do filme, a mesma atitude ndo pode ser tomado no que se refere a figura do
narrador. Ao participar da historia ndo s6 como personagem, no que se refere ao som,
Busca-Pé deixa de ser classificado apenas como “in” para se tornar também
“extradiegitico”, ou, como ja citado anteriormente, que emana de uma “fonte mvisivel,
situado num outro espago tempo que ndo o representado na tela™.

Como explica Gérard Betton, “a voz off tem um grande poder de sugestdo e
permite efeitos extremamente interessantes (...)" (BETTON, 1987, p. 42), o que
concorda com a intengdq de se ao eleger um narrador em primeira pessoa para o filme,
de induzir ao maximo a “entrada” e envolvimento dos espectadores com a historia,
tornado-a mais verossimil, ja que contada por alguém que supostamente “viveu” aquelas
situagoes.

“O material sonoro é de emprego muito flexivel, permitindo criar efeitos muito

(...) variados (...)" alerta Betton (Idem. Ibidem). afirmando que didlogos e mondlogos

a
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podem exprimir “o conteudo mental de uma personagem” , conduzindo o publico pelo
filme.

O intelectual também defende a tese que “os melhores dialogos sdo aqueles que
‘alimentam ou provocam a a¢ao” (1dem, Ibidem, p.43), o que confirma mais uma vez o
papel essencial que o “dudio™ exerce nio s6 em Cidade de Deus, mas no cinema
brasileiro contemporaneo, voltado predominantemente para 0 modelo narrativo classico,
em que o desenvolvimento do enredo ndo depende somente das agdes de seus
personagens, mas também de seus dialogos, que interferiram nos rumos da trama.

E justamente por até um certo limite “interferir no rumo da trama”, relatando a
historia de Cidade de Deus sob seu ponto-de-vista, que Busca-Pé também tem fungio
primordial para o entendimento do “cronotopo” delineado em Cidade de Deus. A
passagem do tempo que se materializa na tela, indicando ndo s6 modificagdo nas
personagens, mas também nos cenarios que compdem o filme, sdo evidenciadas pelo
narrador conforme as situacdes apresentadas pelo longa exigem.

Ao invés de usar imagens para evidenciar a passagem do tempo no nicleo
habitacional carioca, o recurso usado pelo filme ¢ explicar os movimentos do tempo
pelo relato de Busca-Pé. Assim, quando os “Anos 60 acabam, cabe ao personagem
relatar a nova “geografia” de Cidade de Deus e 0 rumo que seus principais “moradores”
tomaram com a passagem do tempo.

Dentro da fun¢do que as palavras de Busca-Pé de “conduzir™ os espectadores
tém, torna-sc patente a formagido do espaco off (ou seja, daquilo que nio sera exibido,
mas que presume-se que aconteceu para que a historia tenha chegado a um determinado
ponto) por parte do narrador.

Como explica Jodo Batista de Brito,

“(...) 0 que se mostra na tela ndo constitui todo espago ficcional de um filme, mas tdo-somente
uma parte dele. (...) o ndo mostrado podc’ ter — e normalmente tem — umaﬁm(ﬁr) de construgdo
de sentido simétrica a do mostrado. (...) 0 que geralmente acontece é que o espago visto ¢ 0 ndo
visto existem em tensdo, e o efeito conjunto do filme depende parcialmente dessa tensdo”

(BRITQ, 19935, p. 191).

Se na primeira fase. o narrador conduz os “visitantes” —pelas ruas de terra da

favela, alertando para sua falta de infra-estrutura basica e pela distancia entre o local e
p p
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os principais cartdes-postais do Rio de Janeiro, na segunda sua fungdo é antes de tudo
mostrar os novos locais e “moradores” que marcaram a vida de Cidade de Deus, como a
“Boca dos Apés” , “os Cocotas” e os “garotos da Caixa Baixa”.

Ja no “Final dos 70", resolugdo do filme, sua fungdo deixar de contar a historia,
passando a protagonizd-la também com maior intensidade. De mero “relator”™ da historia
de Zé Pequeno, Busca-Pé passa a ser o “fotografo” oficial do traficante, o que lhe
conferira outro status narrativo, sendo que sua voz em off s6 sera ouvida no minuto final
do filme, quando conta que ndo € mais tratado por um apelido, mas sim por seu nome, 0
que revela mais um ponto interessante sobre as palavras e evidentemente o som. em
Cidade de Deus.

Girias e apelidos da malandragem carioca permeiam todos os didlogos do filme,
dando a ele uma dimensédo crivel, dificilmente vista quando o assunto ¢ tratar da
marginalidade brasileira e suas proprias “leis e codigos de vida social” A escolha do
elenco amador por Katia Lund e Fernando Meirelles, por meio da ONG Nos do Morro,
que trabalha somente com moradores de favelas, foi fundamental para o bom
desenvolvimento dos didlogos do filme.

Além de também se utilizarem das girias dos morros cariocas, 0s atores
emprestaram ao filme o “improviso” dos dialogos. dando ao filme uma grande for¢a
dramitica, dificilmente obtida em filmes brasileiros ligados a questdes sociais. As
personagens de Cidade de Deus ndo discursam. Elas simplesmente falam. confirmando

a crenga de Gérard Betton, para quem:

“O poder de convencimento da palavra humana ndo estd unicamente nas palavras
pronunciadas e nas idéias que estas sugerem: ele também reside no proprio som da voz e esta
também ndo somente tem um poder de sugestdo. mas também um valor psicoldgico incontestavel
(ela exalta a emotividade). Na verdade, a entonagdo, o ritmo e o timbre sdc mais importantes

que a sintaxe (....) * (BETTON, 1987, p. 44).

Girias extraidas do romance homénimo de Paulo Lins, tornam-se em Cidade de

Deus “legitimas™ nas bocas de seus personagens. “Bicho-solto” (bandido), “samango”
(policia), “passar’ (matar), “responsa” (pessoa agradavel), entre tantas outras ndo teriam
a forga que tém no filme se ditas por um elenco que ndo conviveu com a realidade dos

morros e favelas cariocas.
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Mesmo as palavras de baixo- caldo fazem todo o sentido no longa. Os didlogos
de Cidade de Deus atingem o objetivo Neo-realista de Roberto Rosselini, dando “voz™

ao povo por meio do proprio povo. Impregnam o imaginario.

Ruidos de uma Guerra de outro Mundo

Se as girias e a narragdo off tem fun¢do de reforcar ainda mais o verossimil em

Cidade de Deus, o mesmo pode ser afirmado dos ruidos que permeiam todo o filme.
Claro, que em qualquer produgdo narrativa audiovisual esse tipo de som tem
importancia, mas, 1o caso do longa anahisado, ele cria o clima de violéncia em que
gradativamente o nucleo habitacional vai mergulhando no decorrer da historia.

Noél Burch explica que, “os ruidos, ainda que tratados em estreita associagao
(...) com a musica ou as palavras, tém sempre a sua origem num ucontecimento que
aparece na imagem, ou ainda num acontecimento ‘off ligado a agdo, e que nela
‘representa um papel” (BURCH, 1994, p. 118). No caso de Cidade de Deus, os ruidos
sA0 0s responsaveis por construir o espago off da violéncia.

Se no primeiro tiro dado no filme, quando Cabeleira, no inicio dos “Anos 60”
saca um revolver e fura uma bola de futebol em pleno ar, é usado um processo de
retardamento da imagem para que se possa ver a bala atravessando a bola, os estopins,
cada vez mais crescentes conforme as épocas vao passando, perderdo muitas vezes
inclusive o “rosto de quem” puxou o gatilho. E nestas circunstincias, o ruido se torna
fundamental.

Ele transmite ao espectador, como numa sinfonia as avessas, os indices para que
ele compreenda que o cotidiano de Cidade de Deus esta mudado, concordando com a
afirmacdo de Gérard Betton, para quem, ndo somente o ruido, mas o som de uma
maneira geral, “incrementam a impressdo de autenticidade, o sentimento de
credibilidade material e estética da imagem. Eles asseguram uma continuidade no
plano da percepgdo e da unidade organica do filme” (BETTON, 1987, p. 39).

Dos trés tipos de sons possiveis no cinema — palavras, musica e ruido — o ultimo
€ o que mais contribui para aquilo que o Betton atribuird como sendo uma “fun¢do
descritiva e explicativa” as sonoridade como formadora do universo diegético do filme,

ja constatada por Noél Burch, ainda na década de 60, ao analisar o filme brasileiro

-
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Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos, a quem o tedrico elogia na
“organiza¢do plastica de ruidos a partir da imagem” (BURCH, 1994, p. 119).

Em um momento extremo, Burch, acreditando que “o cinema sonoro abusou da
muisica de acompanhamento”, sauda os jovens cineastas cinema novistas, observando

que o trabalho deles,

“(...) vem refletir, segundo cremos, uma vontade que muitos jovens cineastas tém de abolir
completamente a musica de acompanhamento. considerando que uma banda de ruidos mais ou
menos organizada, associada ou ndo a fragmentos extraidos do patrimonio musical pode e deve

substituir uma conven¢do que a seus olhos perdeu o valor” (BURCH, 1994, p.120).

Se por uma lado, Burch se equivocou ao vaticinar a aboligdo da musica no
cinema e ao afirmar que “em poucos filmes a musica se integra organicamente no
conjunto do trabalho” (1dem, Ibidem), cometendo uma das maiores falhas de anélise do
uso de um elemento cinematografico para a constitui¢io de um filme, por outro,
vaticinou o que seria a trilha musical de Cidade de Deus em sua ultima parte, composta

por “ruidos” essencialmente, como se verd no iltimo topico desta seqiiénc:a.

Samba, Funk e Tiroteio

Confundida durante décadas como sindénimo de “trilha sonora™, a misica no
cinema sempre teve como fungdo primordial criar o clima psicolégico vivido pelos
personagens da trama. Dai o “enzano” cometido por Burch ao avaliar que a musica no
cinema ndo se integra organicamente quase nunca ao trabalho.

O cinema descobriu na misica um recurso expressivo para mostrar o interior das
personagens. Ao contrario da literatura, que consegue por meio das palavras escritas,

delinear o estado interior de cada um dos tipos que povoam a historia, mesmo que essas

personagens ndo estejam dialogando com ninguém, o cinema por captar

primordialmente o “objeto” sempre se sentiu desafiado para conseguir expressar o
subjetivo de suas personagens, principalmente quando elas ndo travam dialogo com
ninguém.

No caso de Cidade de Deus, a musica ndo indica necessariamente o estado
psicologico, ou subjetivo, de uma determinada personagem, mas sim vislumbra o estado

social em que se encontrava o nucleo habitacional, em cada uma das épocas da historia.
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Sim, a musica no filme também foi dividida em trés fases, mantendo em cada uma delas
caracteristicas peculiares.

Ao contrario de filmes como O Invasor, de Beto Brant, lan¢ado quatro meses
antes, o filme de Meirelles ndo opta por nenhum género musical especifico para sua
trilha. Ao contrario. Mescla os vdrios ritmos que marcaram o cendrio cultural carioca

entre meados da década de 60 e final dos anos 70.

Enquanto em O Invasor , que também fala sobre a violéncia, s6 que na periferia

paulistana contemporanea, o rap ndo s6 domina a trilha, mas da a tonica de todo o filme,
ajudando a compor seqiiéncias e todo o universo diegético, em Cidade de Deus, mais
uma vez devidoe & cronotopia que marca todo o filme, as musicas serdo introduzidas para
dar a dimensdo e o clima vivido em cada momento da favela.

Como observa Gérard Betton :

"4 musica tem uma consideravel fungdo psicologica no cinema, ja reconhecida nos tempos do
cinema mudo: a de dar o espectador a sensag¢do de uma duragdo efetivamente vivida e de
‘libertd-lo do terrivel peso do siléncio’. Tem também uma fun¢do estética e psicoldgica de
altissimo grau, criando um estado onirico, uma atmosfera, choques afetivos que exaltam a

emotividade” (BETTON, 1987, p- 47).

Nio por acaso, a montagem realizada por Daniel Rezende em Cidade de Deus
alternard, mesmo quando o filme atinge o auge do uso do “corte metralhadora” ,
momentos bastante ruidosos com outros mais silenciosos. No filme, como observa
Betton, “o alto poder dramdtico do siléncio é empregado com inteligéncia” (Idem,
[bidem, p. 48).

Também com inteligéncia, que transformara ruido em musica, é composta a
trilha musical do longa. que mistura musica original com can¢des da musica popular
brasileira, observando o postulado formulado por Betton, de que “a musica ndo deve
parafrasear a expressdo visual, ndo deve comentar a agdo, explica-la, sustenta-la ou
ampliar seus efeitos visuais” (Idem. Ibidem, p. 48).

A trilha musical de Cidade de Deus, ora delicada como um samba de Cartola,
ora “aspera” com seus “sincopados”. transmite diferentes sensa¢des, conforme a historia
exige, sem nunca querer reiterar o que ja informaram as imagens. Nas trés fases do
filme, ela sera usada como diferentes recursos.

Essencialmente extradiegética, a trilha musical de Cidade de Deus s sera um
“som in” quando a histdria assim exigir. Obviamente que, em momentos como o “baile

funk™ que marca a “Despedida de Bené™, ndo haveria sentido que a musica continuasse
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emanando de “uma fonte invisivel” aos personagens da historia. Outro momento
bastante poético do uso musical no filme, é o da seqiiéncia em que o proprio Bené, na
cama com sua namorada Angélica, resolve abandonar a vida no crime e ir viver em um
sitio com seu amor. Os personagens estdo ouvindo Metamorfose Ambulante, de Raul
Seixas.

Além de exprimir as mudangas ocorridas na personalidade e no comportamento

de Bené, a cangdio de Seixas, exprime com exatidio poética, o clima hippie que

contagiou boa parte do imaginario dos jovens durante a primeira metade da década de
70, ajudando inclusive a situar em que tempo cronologico esta se passando a narrativa
do filme.

Seqiiéncias pontuais a parte, extradiegética ou “intradiegética”, as indicagdes de
trilhas musicais feitas por Meirelles, ainda no roteiro, e que estdo todas em Cidade de
Deus depois de pronto, enquadram-se ao espago-temporal composto para cada época.
Batuques, funks, MPB e tiroteio se encontram no mesmo filme para ajudar a contar a
historia de violéncia do nucleo habitacional, distante do cartdo-postal carioca.

No encarte do CD com a trilha musical do filme, lan¢ada pela gravadora BMG
em parceria com a produtora O2, em dezembro de 2002, Fernando Meirelles explica

que:

"4 musica em Cidade de Deus foi pensada para ajudar a diferenciar as trés épocas da
histéria dentro do universo sonoroe de cada fase. Nos anos 60, usamos o samba tradicional com
autores classicos, mestres do samba como Cartola - é a fase da malandragem romantica. Para
os anos 70, o samba fica “funqueado”, Raul Seixas Tim Maia e Hvldon jazem a tritha do
periodo. Nas cenas dos bailes, os hits do Rio de Janeiro: James Brown, etc. Durante a guerra. a
terceira fase do filme, a sonoridade é tensa e sombria, mas Antonio Pinto e Ed Cortes,

conseguiram isso preservando as referéncias & musica brasileira” (MEIRELLES, 2002, p.

6).

Se nas duas primeiras fases, canc¢oes de conhecidos cantores e compositores da
MPB dardo o tom a trilha musical do filme, o “Final dos 70 sera marcado pela
criatividade dos compositores supracitada. Pinto e Cortes criam uma musica
instrumental. que traduz com exatiddo a esséncia da guerra do trafico, que toma conta
do longa em seu Ato de resolucdo, criando uma musica que “se mistura com a historia
do filme (...) sem comprometer sua autenticidade” (MEIRELLES, 2002, p. 4).

Os compositores ndo usam para esta fase cordas e ndo recorrerem a

sintetizadores eletronicos. Antes buscam novas sonoridades, retiradas, por exemplo, de
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flautas da tribo indigena 1andmami. Buscam nos sons dos instrumentos de percussao,
que marcaram as épocas anteriores, a base da sonoridade mais sombria que deve ter a
parte final da trilha musical por eles composta, como explica Antonio Pinto, no encarte
do CD do filme.

O resultado obtido. condiz perfeitamente com as indicagdes prévias do roteiro,

em que Fernando Meirelles pede para que a “trilha composta mantenha instrumentos

brasileiros, criando climas. Ndo ha mais musica. A sensagdo é de descontrole”

(MEIRELLES (Org.), 2003, p. 186). (Evidentemente ha um equivoco no trecho por
parte do cineasta. Musica ha. O que ndo ha sdo cancdes. As letras sdo abolidas.)

Mesclando “ruidos™ com batuques, a trilha musical se torna a “mais aberta
possivel, com sua liberdade ritmica sem precedentes (...) infinitamente mais capaz de
uma integragdo organica(...) quer nos elementos sonoros ‘reais’ quer na imagem
Silmada” (BURCH, 1994, p. 121).

Olhada, ou melhor, ouvida em conjunto no filme, pode se concluir que os “Anos
607, com seus ‘“sambas-de-raiz” utilizam as musicas como “recurso do prazer
(gratuidade artistica (...)", como classifica a professora Maria de Lourdes Sekeff, em
seu livro Da Musica: seus usos e recursos.

Ja os “Anos 70” — funk-samba, ¢ “Final do 707, passam lentamente do “recurso

da sublimacdo”, em que ha “um movimento pulsional dirigido para um determinado

Jim” (SEKEFF, 2002, p. 14) até atingir na “trilha sombria” o “recurso da expurgagao,
catarse e matura¢do”’, predominantemente voltado para o lado “emocional e social”
(Idem, Ibidem).

A trilha musical de Cidade de Deus prova que percussido mesclada a ruidos de

tiroteios e girias pode sim produzir poesia sonora da melhor qualidade.
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Seqiiéncia 10

A TV que vai ao Cinema

Em que se trata da producio do seriado Cidade dos Homens,
pela O2, mesma produtora do filme Cidade de Deus e sua exibicao pela

Rede Globo de Televisao.




Menos de dois meses apds o lancamento de Cidade de Deus, em outubro de
2002. a Rede Globo mais uma vez resolveu se aproximar da produgdo cinematografica
brasileira, s que desta vez realizando o caminho contrario ao utilizado quando fundou a
Globo Filmes. em 1998, e transformou em filme a minisséric O Auto da
Compadecida. com dire¢do de Guel Arraes.

A emissora do Jardim Botdnico. mesmo antes do sucesso estrondoso de
bilheteria do filme de Fernando Meirelles, encomendou & produtora O2, também
responsadvel pela producao de Cidade de Deus. quatro episodios da série Cidade dos
Homens. que além de utilizar parte do elenco amador do filme — fato raro em uma

emissora em que o star system estd na base de seus programas ficcionais — também

marcou a primeira parceria da Globo com uma produtora independente.

A

Apresentada entre os dias |5 e 18 de cutubro, a série trouxe como protagonistas
os atores mirins Dougzlas Silva (Dadinho em Cidade de Deus) ¢ Darlan Cunha (Filé-
com-Fritas, no mesmo filme), interpretando respectivamente as personagens Laranjinha
e Acerola. Os quatro episodios, independentes entre si, tém como tematica “o conflito
interno de meninos pobres assediados pelo trafico de drogas(...)” (DANNEMAN,
2002.p. 6) tratados de um modo que “normalmente ndo se vé na emissora’ (Idem.
[bidem).

So6 que ao contrario do filme Cidade de Deus, em que a maioria dos garotos,
sofrendo com a falta de perspectivas se entrega ao crime, os episodios feitos para a
Globo apresentam seus protagonistas resistindo e mostrando que, apesar de toda a
dificuldade da vida em uma favel. carioca. ha caminhos possiveis para se resistir a
contravencao.

S¢ o comportamento de Laranjinha e Acerola corresponde & conduta moral da
maioria das personagens e “herdis™ que “desfilam™ diariamente pela grade de programas
ficcionais da emissora, o universo diegético da série ¢ a linguagem e estética como ela é
apresentada, foge completamente aos cdnones do “padrdo globo de producdo™. ja
discutidos na primeira parte deste trabalho, na Seqtiéncia 2.

Cidade dos Homens surge na emissora ndo apenas como efeito do sucesso de
publico de Cidade de Deus. mas como resultado de um percurso. em que mais uma vez
o diretor Guel Arraes, responsavel por um dos nucleos de produ¢do mais criativos e

ousados da Globo, tem contribui¢ido fundamental.
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S¢6 foi possivel exibir a série de quatro episodios, devido a um programa-piloto
chamado Palace II, filmado para integrar a série de programas Brava Gente,
comandados por Arraes, que semanalmente a Globo exibia as tergas-feiras, em sua
grade. A co-diretora de Cidade de Deus, que dirigiu também Palace II, ao lado de

Fernando Meirelles. em entrevista a jomalista Fernanda Dannemann, revela que;

“Quando dissemos que usariamos meninos do Nos (do Cinema) em ‘Palace II', o pessoal da
Globo se preocupou. Na cabega deles, todos os atores do mercado estdo ld. Disseram'veja bem,
ndo pode ser amador, hein ?'. Por sorte o Guel (Arraes) bancou a historia”

DANNEMANN, 2002, p. 7).

Adaptado por Bratilio Mantovani, e dirigido por Katia e Fernando Meirelles, o
unitario contou com os atores, Darlan Cunha, Douglas Silva, Leandro Firmino, Jonathan
¢ Philippe Haangsen, todos que mais tarde integrariam o elenco de Cidade de Deus.
Palace I, alias, €, também, “uma adaptagdo de um episodio do livro (...) de Paulo
Lins” (FIUZA (Org.). 2003, p. 544), em que “dois garotos arquitetam um plano para
conseguir dinheiro para assistir a um show de pagode” (1dem, Ibidem).

A experiéncia na televisdo, além de funcionar como um ‘“laboratorio” para o
filme, tornou-se um grande sucesso junto ao publico, como comenta Katia Lund.
Segundo a diretora, mesmo nio tendo “chamada” , o “Ibope subiu muito” na Globo na
noite em que a emissora exibiu o programa. (DANNEMANN, 2002, p. 7)

Como resultado, a rede lider de audiéncia pediu mais 12 episédios daquele tipo
de programa, “tdo fora do padrdo global”, que, segundo Katia, ndo pode ser realizado
naquele momento devido as filmagens de Cidade de Deus, que ja estavam em
andamento.

O projeto so seria retomado em 2002, apos Cidade de Deus estar finalizado. Os
quatro episddios gravados foram roteirizados e dirigidos pela equipe que também

realizou Cidade de Deus. César Charlone,, fotégrafo do filme, dirigiu o primeiro

episodio, A Coroa do Imperador, ¢ o roteirizou também, em parceria com Meirelles.

Katia Lund e Paulo Lins escreveram e dirigiram O Cunhado do Cara ¢ O
Correio. O ultimo episodio, Udlace e Jodo Vitor, adaptado do livro homénimo de Rosa
Amanda Strausz, teve roteiro de Arraes, Jorge Furtado e Fernando Meirelles, sendo
também dirigido pelo cineasta em parceria com a atriz Regina Casé. (FIUZA (Org.),
2003, p. 376).

-“As historias, com cerca de 35 minutos cada, foram gravadas em grande parte

nas favelas Santa Marta e Rocinha, na cidade do Rio de Janeiro” (Idem, Ibidem), bem
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longe, portanto, dos estudios do Projac, em Jacarepagua, onde a emissora costuma
ambientar suas historias de ficgdo em cenarios limpidos e bem —acabados.

O sucesso do seriado foi tanto que a Globo repetiu a experiéncia no ano
seguinte, também como parte da homenagem ao Més da Crianga. Exibido em cinco
episodios, apresentado as tergas-feiras, entre os dias 14 de outubro a 11 de novembro de
2003, a segunda edig¢ao de Cidade dos Homens continuou usando as favelas cariocas
como cendrios principais e repetiu a dupla de protagonistas, Laranjinha e Acerola, mais
uma vez representados por Darlan Cunha e Douglas Silva.

Mais uma vez os roteiros, producdo e dire¢do couberam a O2. Sdbado. primeiro
episodio exibido, teve roteiro e direcdo de Meirelles em colaboragdo com George
Moura. O segundo ao ir ao ar, Tem que ser agora, foi roteirizado por Jorge Furtado,
Amanda Strausz e Regina Casé, que também dirigiu o programa. Com dire¢do e roteiro
de Katia Lund, Eduardo Guttenberg ¢ Melanie Dantas Os Ordinarios foi o terceiro
programa a ir ao ar

[

‘ Jorge Furtado e Cesar Charlone, escreveram o roteiro, e o fotografo de Cidade
de Deus dirigiu, Dois para Brasilia. Por ultimo com roteiro de George Moura e dire¢io
de Paulo Morelli, foi produzido o tultimo episdédio da série, Buraco Quente.
. Mais uma vez sucesso de publico, embora ndo tenha reverberado com muita for¢a na
critica especializada em televisdo. (ARRUDA, 2004, p.1)

Devido ao episodio Dois para Brasilia, em que Laranjinha e Acerola seguem
para a capital federal com o objetivo de entregarem uma carta ao Presidente da
Republica, os atores Darlan Cunha e Douglas Silva foram recebidos por Luis Inacio
Lula da Silva, em audiéncia oficial no Palacio do Planalto em 10 de novembro de 2003.

O seriado Cidade dos Homens voltard a integrar a grade de programagdo da
Globo, mais uma vez no més de Outubro, em 2004. Segundo Paulo Morelli, socio de

Fernando Meirelles na O2 e atual responsavel pelo desenvolvimento do projeto junto a

emissora carioca a intengdo € que, em 2003, os episddios produzidos e exibidos pela

“Vénus Platinada™ se tornem um filme (Informagdes Verbais), a exemplo do que

ocorreu com a minissérie O Auto da Compadecida. dirigida por Guel Arraes, que apds

altos indices de audiéncia na TV, fez carreira de sucesso nas salas de cinema.
Evidentemente, a producio e exibi¢do do seriado em parceria inédita da Rede

Globo com a O2 se canstitui em exemplo classico do fendmeno hibrido-dialdgico que
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atualmente atinge a producdo audiovisual brasileira, estreitando cada vez mais as
fronteiras e os limites, entre linguagem e estética do video, cinema e televisdo.

As duas ultimas seqiiéncias que compdem este trabalho serdo dedicadas a
analisar a relagdo do filme Cidade de Deus com o programa Cidade dos Homens, tanto

no que se refere ao conteudo, quanto a forma e ao material, para demonstrar exatamente

a presenca do conceito hibrido (na visdo de McLuhan) e do dialogismo (constatado por

Bakhtin) nestas produg¢des audiovisuais.

A comparagdo tomara como ponto de partida a andlise detalhada do filme,
realizada na parte anterior desta dissertacdo, e se apoiard na contextualizagdo
desenvolvida na primeira parte do trabaltho, a fim de que se possa vislumbrar o universo
inter-relacional em que estdo contidas as duas produgdes audiovisuais.

Antes porém, realiza-se uma digressdo em que se mostra as origens artistico-
sociais da arte brasileira, a partir do final do século XIX, até atingir o Cinema Novo, na
década de 60, do século XX. E preciso que se evidencie como os problemas sociais
foram tratados pelas manifestagdes literarias, e pictdricas para que se entenda como o

cinema e a televisdo representam a questdo no tempo contemporaneo.
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ATO III

(Ou Resolu¢ao)

“Uma segunda fase consiste (...) em estabelecer elos entre (...) elementos
isolados, em compreender como eles se associam e se tornam cumplices
para fazer surgir um todo significante: reconstruir o filme (...)E evidente

que essa reconstrug¢do ndo apresenta qualquer ponto comum com a

realiza¢do concreta do filme. E uma ‘criac¢do’ totalmente assumida pelo

analista, é uma espécie de ficcdo, enquanto a realiza¢do continua sendo
uma realidade. O analista traz algo ao filme; por sua atividade, a sua

maneira, fa; com que o filme exista” (VANOYE, 1992, p. 15)

“A combinagdo dessas duas abordagens — textual e contextual —
proporciona uma enorme capacidade explanatoria. (...) Por outro lado, é
dificil manejar essa combinag¢do. Simplesmente estd além de nossa
capacidade lidar com todos os determinantes necessdrios para entender
plenamente as relagées culturais que predominam em qualquer dado

momento da historia do cinema” (TURNER, 1997, p. 130).




Seqiiéncia 11

As Raizes Artistico-sociais de Cidade de Deus

Em que se localizam as origens da “estética social” nas Artes

brasileiras e no Cinema Brasileiro, relacionando-os a Cidade Deus.
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“E naquela terra encharcada e fumegante, naguela umidade quente e lodosa, comegou a
minhocar, a esfervilhar, a crescer, um mundo, uma coisa viva, uma geragdo, que parecia brotar
espontdnea, ali mesmo, daquele lameiro, e multiplicar-se como larvas no esterco”. (AZEVEDO,
s/d., p.34).

Nao, o periodo acima ndo se refere a nenhuma marcagdo ou indicagdo de roteiro de

Cidade de Deus, mas sim de um trecho do consagrado romance naturalista O Cortigo, de

Aluisio de Azevedo, escrito em 1890, apenas dois anos apo6s a Aboli¢do da Escravatura e
um ano da Proclamaciio de Republica, no Brasil.

O que chama a atengdo nesia oragdio, que encerra o primeiro capitulo do livro, € a
mengdo que o autor faz a terra, ligando -a, ja no século XIX, as questdes sociais. Azevedo
¢ o primeiro artista brasileiro a perceber, mesmo que de maneira inconsciente, que a
pobreza e as dificuldades de ordem material se associariam ao tom da terra nas
manifesta¢des artisticas nacionais que viriam dai por diante.

Mais de cento e dez anos depois, o diretor Fernando Meirelles em “Cidade de Deus”
liga os tons de terra, que sdo chamados pelo critico e curador Paulo Herkenhotf de “cores
teliricas”, como veremos mais adiante, as questdes sociais. Na decupagem' da primeira
fase do filme, denominada “Anos 607, o diretor Fernando Meirelles frisa a sua equipe: “ O
tom é quente e o contraste mais baixo. Figurino e direcdo de arte devem sempre seguir
uma palheta de cor pastel, com muitas camisas e vestidos brancos”.

Logo apos a “seqiiéncia — prologe™ em que Buscapé, o personagem —narrador do
filme, encontra-se em pose de goleiro no iminente fogo cruzado que se dara entre a policia
e o bando de Zé Pequeno, ha um rapido giro de 180 graus da cdmera e vemos o “herdi” na
mesma posicdo, sO que crianca. Ele ¢ goleiro da “pelada™ que acontece no nucleo
habitacional que da nome ao filme.

E esta primeira seqiiéncia dos “Anos 607 que apresentarda aos espectadores a

“Cidade de. Deus™. nucleo habitacional para onde o Governo do extinto Estado da

Guanabara enviou boa parte da populagdo favelada, apos enchentes que assolaram a cidade

' Decupagem pode ser entendido no roteiro como toda e qualquer anotagdo que oriente a equipe de filmagem
para a captagdo de imagens ou seqiiéncias, dando as principais caracteristicas que as mesmas devem ter.
Normalmente a decupagem ¢ feita em Story Board. No caso de “Cidade de Deus™ isto ndo aconteceu,
havendo apenas indicagdes nas paginas dos roteiros do filme.
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do Rio de Janeiro, no final dos anos 60. Os planos gerais do local , a partir do jogo de
futebol, além de darem uma visdo contextualizadora do espago que se forma, também sdo
marcados pela chdo de terra e um céu de tonalidade surpreendente, que mescla o
acinzentado com o amarelo.

A orientac¢do para que nem mesmo o céu seja azul nesta fase do filme é do proprio
Meirelles, que indica : “Proibido o uso de azul, de outros tons frios ou de cores intensas.
Nem o céu pode ser azul” (MEIRELLES (Org.), 2003, p. 20). A escolha das cores pelo
diretor somada a predominancia de cenas diurnas gravadas em ambientes externos dara ao
filme suas raizes sociais, que muitos criticos ndo localizaram ao analisar a obra para a
publicacdo de artigos na imprensa. por exemplo.

A seqiiéncia do jogo de futebol, que no filme funciona como Apresentacdo de
“Cidade de Deus™, ¢ dialogicamente ligada a tela Futebol, de 1935, de Candido Portinari.
Escreve Paulo Herkenhoff que * (...) na produ¢do de Portinari, a “terra roxa” — a terra
vermelha rebatizada como “terra rossa” pelo imigrante italiano — é o solo fundamental em
pinturas como “Mestico” (1934), “Futebol” e “Cafe”, 1935(...).” (HERKENHOFF, 2002,
p.78).

O autor, ao observar a predominéancia da cor do solo nas obras do artista de
Brodosqui, faz afirmacdo essencial, que funcionara como ponte entre toda a arte com
preocupagdes sociais, que eclodira no Brasil a partir da Segunda Geragdio Modernista, nos
anos 30, e o filme de Meirelles que estreou sete décadas mais tarde.

“d cor telurica faz uma ponte entre a cor do solo e a vida social” (Idem, Ibidem),
afirma o critico. Segundo ele, a paleta puxada para o marrom ja fora utilizada para a
producdo brasileira de imagens sobre a realidade social desde que o pintor neoclassico
francés, membro da Missdo Artistica de 1816, Nicolas Antoine Taunay pintou a tela Largo
da Carioca, em 1816.

A busca por cores autenticamente brasileiras, que marcara toda a produg¢do

Modernista nas primeiras décadas do século XX , sera somada ao conteudo de denuncia

social que marcara nossa arte, a partir da década de 30. Ao Expressionismo, que por aqui
havia chegado pelas obras de Anita Malfatti ainda na década de 10, se somara a visdo

“realista”, como acredita a professora Annateresa Fabris.

“Da poética do “eu” individual (Anita Malfaiti) o Expressionismo converte-se (sic) em poética do
ser social. O recurso a deformacdo assume outro significado: torna-se uma maneira de criticar o
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mundo em seus aspectos mais flagrantemente injustos, conferindo quase sempre um ar digno e
heréico aqueles atores sociais esquecidos ou negligenciados pela historia oficial.” (SCHWARTZ
(Org.), 2002, p. 47).

Todas estas novas preocupa¢des ndo atingiram a arte brasileira do periodo de

maneira aleatoria. Se o Modernismo, que nos anos 20 tem um carater marcadamente

formalista, “(...) porque era necessario definir uma identidade artistica nacional (...) "

(Idem, Ibidem) na década de 30 sofrera as influéncias dos movimentos politicos e

ideologicos que afetaram o Brasil da época, pois:

“{..) s0b 0 impacio da RevolugGo de 1950, da revolugdo constitucionalisia de 1932, da intentona
comunista (1935), da ascensdo do Integralismo (1936), do acirramento da oposicao entre direita e
esquerda, os modernistas conferem um novo significado a poética... concebida sobretudo em termos

realistas” (Idem, [bidem).

Evidentemente, o cinema narrativo — mimético por exceléncia, devido a técnica
mecénica de captagdo de imagens - que se estabeleceu como padrio predominante ndo so
no Brasil como no mundo, ndo permite a composicao de suas imagens as “distor¢des” das
formas que a arte Expressionista tanto utilizou como recurso para suas composigdes
pictoricas. Porém, “Cidade de Deus” ao fundir as imagens da seqiiéncia —prélogo as da
seqiiéncia inicial dos “Anos 60 no campo de futebol, traz para a estética cinematografica
as preocupagdes estéticas Expressionistas.

Se na tela de Portinari, como observa Herkenhoff, “(...) Futebol é o campo da
memoria afetiva.. ¢ o espago da vida, trabalho, morte(...)” (HERKENHOFF, 2002, p. 81),
no filme de Meirelles, o espago formado pela seqiiéncia ndo estd muito longe do universo
proposto pelo pintor. “Ao longo dos anos 30, Portinari elabora os aspectos fundamentais
de sua visdo realista através da qual forja uma iconografia nacional alicer¢ada em trés
temas fundamentais: figuras populares, trabalhadores e evocagdes da infanciaf(...)”.
escreve a professora Fabris (SCHWARTZ (Org.), 2002, p. 48).

Os trés aspectos apontados pela intelectual estdo presentes em toda a primeira parte
do filme de Fernando Meirelles. Somadas ao espago da memoria afetiva proposto por
Herkenhoff, organizardo o espago diegético que marca a infancia do narrador Buscapé ¢

dos personagens que se tornardo criminosos, Bené e Dadinho, que se tornara Z¢ Pequeno.

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 unespwl 12 13 14 15 1o 17 18



176

Sdo todos figuras populares que surgem da evocagdo das reminiscéncias da infincia de
Buscapé. Embora ndo seja “trabalhadores™ classicos, como os retratados por Portinari,
pois € do crime que a maioria destas personagens ganhara a vida. A contravengdo se torna.

neste sentido, profissao.

Cortigos e Favelas no Imaginario Artistico Brasileiro

Esta verdadeira “presenca Modernista” em Cidade de Deus dara ao filme um tom
social diferente dos que encontrados, por exemplo, nas obras cinematograficas do Cinema
INOVO, 0 que acarretlard certaiente uma nLova maneira de se apresentar simbolicamente o
espago da exclusdo social de um conjunto habitacional que, gradativamente, se tornara uma
favela.

As relagdes do Cinema Brasileiro com a questdo social eclodiram definitivamente
com o Cinema Novo. O professor Jean-Claude Bernardet localiza nesta fase de nossa

cinematografia um intersec¢do com 0 Modernismo:

* Do Cinema Novo se disse que efetuou, em relagao a linguagem cinematogrdfica, operagdo
andaloga a do Modernismo, que s¢ opunha ao naturalismo ¢ ao parnasianismo. A narragdo, a
concepgdo de espago, a construgdo de personagens, o ritmo, etc, dos filmes do Cinema Novo
quebraram a linguagem [do cinema] dos anos cingiienta”™ (Idem, Ibidem, p. 269).

Esta relacdo afirmada pelo professor Bernardet nos leva a concluir indiretamente
que o Modernismo deu margem ndo sé a novas temdticas na arte brasileira, mas também a
novas maneiras de representacdo dos conteudos escolhidos, seja pelo escritor, pintor ou
cineasta.

Na verdade, como observa Paulo Herkenhoff,  “(...) a favela era um fenomeno
urbanistico novo no Rio de Janeiro, pressionado pela abolicao da escravatura e pelas
migragoes” (HERKENHOFF. 2002, p. 62), quando a pintora Tarsila do Amaral pintou
Morro da Favela, em 1924. A obra. no auge da primeira fase Modernista, herda os tracos
cubistas tdo caros a pintora até sua fase Antropofagica, tendo cores tipicas do universo
tarsiliano com o “ (...) azul purissimo, rosa violdceo, amarelo vivo, verde cantante, tudo

em gradagdes mais ou menos fortes, conforme a mistura de branco™. (SCHWARTZ (Org.),
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2002, p. 469), como observa a propria pintora, em artigo publicado em Sao Paulo, no
numero 1 da Revista Anual do Saldo de Maio, de 1939.

O proprio Oswald de Andrade, marido de Tarsila na época, como lembra
Herkenhoff, escreve na abertura do “Manifesto da Poesia Pau-Brasil” que “(...) os casebres
de agafrdo e de ocre nos verdes da ‘Favela’, sob azul cabralino, sdo fatos estéticos™.
(HERKENHOFF, 2002, p. 62). A representagdo imagética da favela ainda estd bem longe
de atingir os padroes que serdo recorrentes no Cinema Novo.

Para Tarsila, que com a tela abriu as portas para sua primeira exposi¢do em Paris, as
preocupagdes sociais estavam muito longe. Sua abastada condicdo social, como legitima
representante da elite cafeicultora paulista, ndo lhe permitia enxergar neste novo problema

urbano nada além das cores e formas que compunham os casebres e seus habitantes.

Se “Morro da Favela™ estava muito distante de apresentar as agruras sociais da

populagido de maneira mais “engajada”, serve ao menos para confirmar a hipotese do critico
literario Antonio Candido que vislumbrou no Modernismo a “(...) libertagdo do
academismo, dos recalques historicos, do oficialismo literario e.. tendéncias de educagdo
politica e reforma social” (CANDIDO, 2000, p. 114).

Neste sentido, a obra literdria “O Cortigo™, escrita em 1890, por Aluisio de Azevedo
se aproxima muito mais dos ideais sociais que a arte brasileira perseguira a partir da
terceira década dos anos 30 do que as primeiras tentativas Modernistas, nos anos 20. Nao
so a referéncia a terra, ligada a miséria e a exclusdo, mas o universo degradante apresentado
no livro o aproximario do filme Cidade de Deus.

Azevedo ¢ considerado até hoje nosso Emilé Zola . Sua obra de carater Naturalista
por anos marcou o imaginario artistico brasileiro como “retrato” fiel da miséria que tomava
conta do Brasil ja no século XIX. O literato antecipou em quase meio século as
preocupagodes da Geragdo Modernista de 30, confirmando mais uma vez as suposi¢des de
Antonio Candido ao refletir sobre a importancia do movimento para a cultura e as artes do

século XX:

“(... ) 0 Modernismo representa um esfor¢o brusco e feliz de reajustamento da cultura as condi¢des
sociais e ideologicas, que vinham. desde o fim da Monarquia, em lenta mudanga. acelerada pelas
fissuras que a Primeira Guerra Mundial abriu também aqui na estrutura social. economica e
politica” (Idem. Ibidem, p.122).
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Se o “didlogo™ entre a literatura e as artes plasticas marcou de maneira irrefutavel,
em forma e contetudo, as manifestagdes estéticas do século XIX e o primeiro ter¢o do
século XX, fazendo com que ambas apresentassem em suas composi¢cdes as questdes
sociais, somente a partir de meados da década de 40 é que o cinema comegara a se voltar
para a representa¢do destas questdes em seus filmes. Neste sentido, o universo da

chanchada teve papel pioneiro ao trazer para as telas o universo dos morros e favelas, onde

eram compostos os sambas ¢ marchinhas carnavalescas que embalavam quase todos os

filmes deste género.

Embora tenha “desolado umma gerag¢do” de criticos, como bem lembra Paulo Emilio
Salles Gomes (GOMES, 1996, p.14), nossos “musicais tropicais™ trouxeram as telas
questdes até entdo ignoradas por nossos cineastas. Se ja haviamos passado pelos filmes de
crime e mesmo pelos “filmes cantantes”, obras mudas adaptadas de operas famosas, que
levavam para as salas de exibi¢dio cantores para executar as musicas atras das telas, como
explica Paulo Emilio. nas duas primeiras décadas do século XX, foram os sambas, em
produgdes quase que exclusivamente cariocas (Idem, Ibidem. p. 71), que embalavam a
maioria destes filmes, que ajudaram colocar nas telas um pais até entdo impensavel de se
apresentar no cinema.

O fenémeno “chanchadeiro”, produzido basicamente pelos estudios Cinédia e
Atlantida , “ (... )registrou e exprimiu alguns aspectos do panorama humano do Rio de
Janeiro, mesmo quando queria ser mera parodia de filmes hollywoodianos, pratica comum

nas chanchadas”™ (AUGUSTO, 1989, p. 16), como lembra Sérgic Augusto:

“(...) as chanchadas transpiravam brasilidade por quase todos os fotogramas — e ndo apenas ao
colocar em relevo aspectos e problemas do cotidiano de sua clague. como a carestia. a falta de
dgua, as deficiéncias do transporte urbano, a demagogia eleitoreira, a corrupgdo politica. a
indoléncia burocratica™ (Idem, Ibidem, p. 98).

Com a estréia do primeiro documentdrio sonoro carnavalesco A Voz do Carnaval,
em 1933, produzido pela Cinédia, o samba. ritmo musical apreciado e largamente difundido
pelo pais, ganha espagco no cinema. As marchas ¢ sambas que fizeram os primeiros

musicais brasileiros eram compostos em sua maioria nos morros cariocas. Nada mais
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natural do que transferir parte das tomadas e cendrios destes filmes para as favelas,
tradicional reduto de compositores sambistas.

Se tanta popularidade ndo agradava os criticos e intelectuais que julgavam estes
filmes obras mal —feitas ou “abacaxis” (Idem, Ibidem), o0 mesmo ndo acontecia com o
publico, que lotava os cinemas a cada novo lan¢amento deste género. Os idolos
radiofonicos que interpretavam seus nimeros musicais nas chanchadas eram os
responsaveis pelo chamariz das multiddes ao cinema. Enfim, os famosos “cantores do
radio” tinham rosto.

A realidade da urbe carioca apresentada pelas chanchadas nas décadas de 30 e 40

em muito se assemelha ao universo do conjunto habit: rional Cidade de Deus no periodo

que cobre os anos 60 a 80, que Fernando Metrelles vai reconstruir em seu filme. E possivel

detectar no filme a total falta de infra —estrutura do bairro, que em seus primordios ndo tem
sequer asfalto em suas ruas, dai a mengdo a terra, ligada a questdes sociais feita na
primeira parte desta seqiiéncia. Problemas como a precariedade das habitagoes. a falta de
planejamento urbano e o “confinamento” em que vivem 0s personagens, que nao tem
acesso a maioria das benfeitorias que os melhores bairros cariocas possuem, persistirdo até
o fim da obra.

A paisagem miseravel apresentada por Cidade de Deus também sera heranga dos
pressupostos langados por Glauber Rocha no manifesto Uma Estética da Fome, escrito em
1965. O miserabilismo do Cinema Novo que se “(...) opunha aos filmes de gente rica, em
casas bonitas andando em automoveis de luxo(...)” (ROCHA, 1979, p.16) esta presente na
obra de Fernando Meirelles. Em Cidade de Deus ndo ha resquicios de luxo ou riqueza para
compor cenarios, figurinos ou locagdes. A riqueza visual do filme reside em seu alto apuro
técnico que dara as imagens que sdo apresentadas na tela um carater impecavel.

Meirelles, ao adentrar a realidade do conjunto habitacional carioca, compreendeu a
proposta da “fome” como maior riqueza original do cinema da América Latina, como
propunha Glauber. O préprio cineasta observa em entrevista ao jornalista Kleber Mendonca
Filho, “(...) tanto “Domésticas (seu filme anterior) como “'Cidade de Deus™ sdo filmes
sobre a exclusao social” (MENDONCA, 2002, p. 2). Na mesma entrevista, o diretor alerta
para o fato de que “as favelas ndo “estdo’” no meio da cidade, elas “sdo” parte da cidade

e tentamos ndo aceitar isto”.
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Dai, por exemplo, a impertinéncia da critica da pesquisadora Ivana Bentes ao
afirmar que o filme promove turismo no inferno™ (BENTES, 2002, p. D9), além da

descontextualizacdo social que o filme possui, segundo a visdo dela:

* A favela é o cartdo —postal as avessas, uma espécie de museu da miséria, etapa historica, ndo
superada, do capitalismo e os pobres, que deveriam...estar entrando em extingdo sdo parte desta
estranha “reserva”, “preservada’ e que a qualquer momento sai do controle do Estado e explode.
“ameacando " a cidade” (Idem, Ibidem).

Na verdade, o que parece ter perturbado a pesquisadora ndo foi a “espetacularizacdo
da miséria” mas o fato do filme ndo possuir um discurso mais “politizado”, fato comum nos
filmes da década de 60. A propria Ivana aponta, em determinado trecho de seu texto,
divagando sobre os novos filmes brasileiros, que “(...) a maioria dos filmes nao relaciona
nem a violéncia nem a pobreza com as elites, a cultura empresarial, os banqueiros, os
comerciantes, a classe média (...)”. (1dem, Ibidem).E vai além, no mesmo artigo: “Também
esta ausente qualquer discurso politico explicativo da miséria e da violéncia, como nos
filmes sobre a favela dos anos 60°.

A pesquisadora avalia o filme ndo como uma obra inserida no tempo e espago atual,
mas sim com o olhar “saudosista” que busca a estética do Cinema Novo como padrio de
produgdo dos filmes brasileiros. Como lembra o articulista Marcelo Coelho * (... sera que o

espectador ndo sabe disto” (COELHO, 2002, p. E10), ou seja, sera que ele ainda ndo sabe

quais sdo aos origens da miséria brasileira ?

A grande diferenga entre Cidade de Deus e os filmes cinema novistas € que este ndo
possui um discurso com fundo Socialista —Murxista como os filmes produzidos naquels
época, em que a Revolugdo, que varreria o Capitalismo da América Latina, parecia ser uma
questdo de dias.

Como lembra a curadora Aracy Amaral no texto da exposi¢do “Arte e Sociedade -

uma rela¢do polémica™:

"A arte sempre esteve ligada a vida. Os artistas sdo motivados pelos acontecimentos que os rodeiam, mesmo

se a primeira vista seus trabalhos ndo aparentem essa vinculacdo. No entanto, é impossivel manter-se
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totalmente alheio a fenémenos como revolugées, guerras, violéncia urbana. injustiga social.” (AMARAL,

2002, p. 1).

Este é exatamente o caso de “Cidade de Deus”. Apesar de ndo fazer um “discurso
engajado”, aos olhos dos que preferem o Cinema Novo como padrio de producdo
cinematografica, o filme trata de questdes extremamente pertinentes aos tempos que
estamos vivendo no Brasil. A afirma¢do de Aracy de que " (...) no século XX quase todos os
artistas (...) foram tocados pelo instante em que viveram ou vivem, e criaram obras

motivadas pela circunstdncia politica e/ou social de seu tempo™ (Idem, Ibidem), €

perfeitamente aplicavel ao filme produzido pela 02, no século XXI.

A prépria escolha de atores desconhecidos, recrutados em favelas cariocas para
integrar seu elenco, revela uma forte referéncia ao Neo —Realismo Italiano dos ano 40,
movimento marcadamente de raizes e preocupagdes sociais no Pos —Segunda Guerra.

Como lembra Guy Henebelle, “ (...) o Neo —realismo confirma, se necessidade ha,
que a arte e a vida mantém relagoes dialéticas. Mostra que uma cultura nacional tira sua
for¢a, sua seiva, das raizes que ela possui na realidade social” (HENNEBELLE, 1978,
p.66). Os rostos de jovens desconhecidos de Cidade de Deus servem para enfatizar esta
realidade, contribuindo de forma definitiva para confirmar o carater social que tem o filme.

Meirelles realizou um filme que mescla, em seu percurso, narrativa classica em
ritmo vertiginoso, cdmera na mao e tratamento impecavel de imagens e dire¢do de arte mais
do que primorosa. Mas as raizes sociais, aquelas mesmo detectadas por Aluisio de Azevedo
no final do século XIX, estdo presentes o tempo todo na tela. Nas duas fases intituladas
“Anos 70" e “Final dos 70", a terra some gradativamente do chdo e o filme muda de cor.
Mas a miséria esta la. O projeto de Meirelles se realiza, como pregava Glauber em seu
manifesto aqui citado, na “politica da fome™. O filme ajudar a dar ao ptiblico a consciéncia
da miséria social que cada dia nos cerca mais de perto.

Da terra, por gera¢do ndo — espontdnea, continua brotando “um mundo™ que nem ao

menos a arte consegue antever que proporgdes tomara na sociedade brasileira
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Seqiiéncia 12

Uma nova representa¢io da Favela invade a tela

Em que se contrapée o filme Cidade de Deus ao seriado Cidade
dos Homens, demonstrando a predominancia de uma linguagem-
estética para a classe média no audiovisual brasileiro contemporaneo,

levando a criacio de um novo género.
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Enquanto, durante o inicio da década de 60, como explica Glauber Rocha, em
Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, o “cinema novo comegou a ser pronunciado
aqui e ali (...) e todo critico passou a falar bem ou mal sem saber do que estava
falando™ (ROCHA. 2003, p. 130) o que levou 0 novo movimento cinematografico a se
transformar em manchetes nos jornais, “ganhando as primeiras pdginas” (Idem,
Ibidem) e por fim as beng¢des da critica, a ficcdo na televisio brasileira se voltava cada
vez mais para o universo da classe média urbana.

Em movimento contrario a maioria das manifestagdes artisticas que atingem o
auge das “preocupagdes sociais” ¢ da visdo marxista, como explicitado na seqiiéncia

anterior, a TV brasileira, e principalmente sua ficgdo seriada, niio se preocupam com

os problemas sociais tdo caros a qualquer artista que quisesse ser respeitado e levado a

sério naquele periodo tdo “engajado”™.

Se cinema brasileiro, desde Rio 40 Graus de Nelson Pereira dos Santos,
“tropicaliza” o Neo-realismo italiano, apresentando um universo diegético que busca
desnudar a vida na favela e suas dificuldades, a TV faz questdo de niio “enxergar” essa
parte da paisagem, principalmente quando a historia ficcional a ser contada se passa no
Rio de Janeiro, cidade “cartio-postal” do Brasil para o0 mundo.

Em 1965, naquilo que poderia ser considerado “técnica de montagem em
paralelo”, se a Historia fosse meramente ficgdo, os caminhos de linguagem e estética do
audiovisual brasileiro se polarizam e seguem por caminhos que até a atualidade ainda
apresentam diferengas, que no parecer de muitos sao inconcilidveis.

Enquanto Glauber Rocha, que naquele momento ja havia realizado Deus e o
Diabo na Terra do Sol, escrevia o manifesto Uma Estética da Fome, execrando ndo
s0 0 método industrial como o cinema americano produzia seus filmes. mas também o
conteudo dos mesmos, pelo qual a nacdo americana vendia o sonho do “american way
of life” , a TV Globo, recém-inaugurada emissora da familia Marinho, comecava a
forjar, na “modernizacdo da telenovela didria”, o inicio do que seria o “sonho
tupiniquim da classe média”, por meio de historias audiovisuais que além de imitar os
modelos de producdo dos grandes estitdios americanos, também usavam a narrativa
classica, tdo questionada por Glauter e pelos cinema-novistas, como sstrutura-mestra de
todos os seus programas ficcionais.

O governo militar e a censura por ele exercida em todos os meios de

comunicagdo e arte no decorrer da segunda metade da década de 60 levardo o cinema
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marcado pelas preocupacdes sociais a seguir pelo caminho da metafora, ou da alegoria,
como tem o cuidado de explicar minuciosamente o professor Ismail Xavier, e m seu
livro Alegorias do subdesenvolvimento: Cinema Novo, Tropicalismo, Cinema
Marginal.

O professor observa, sobre o periodo, que passa a ocorrer uma “nova inflexao

na consciéncia de artistas e criticos quanto a questdo da industria cultural (...) gerada

pela urbanizagdo, pelo desenvolvimento dos meios audiovisuais (...) O mercado

cultural cresce em importancia e se transforma em drea de interesse” (XAVIER, 1989,
p. 16).

Segunde a analise de diversos filmes do periodo, elaborada por Xavier
periodo no cinema sera marcado por um movimento em dire¢do ao Tropicalismo, em
uma “critica ao populismo (cinematografico) no periodo anterior a 64" (1dem Ibidem),

ano do golpe militar. O intelectual observa:

“Desde 1964, o Cinema Novo havia procurado as respostas e, quando Glauber fez Terra em
Transe, inseriu seu trabalho num conjunto de filmes que (...) optaram pela abordagem direta da

questdo do intelectual fuce ao golpe e d revolugdo” (1dem, Ibidem).

Se os filmes brasileiros passaram a buscar temas que questionassem o momento
politico, que afetava todos os outros aspectos da vida da nag¢do, a ficcdo na telenovela
continuava voltada para as raizes romdntica do folhetim ¢ a Globo comegava a
implantar seu “padrdo de produgio™ , usada até hoje na realizacdo da maioria dos
programas ficcionais da emissora. principalmente nas telenovelas.

A favela, o sertdo ¢ seus personagens desvalidos, tio cultuados pelo Cinema
Novo, passam ao largo das cdmeras, ndo s6 da TV Globo. mas de todas as demais
emissoras que produzem fic¢do na época.

As histérias contadas pela televisdo estdo localizadas em outro universo social.
devido, principalmente, a influéncia dos patrocinadores tradicionais dos programas,
normalmente empresas fabricantes de material de limpeza, alimentos e higiene pessoal.
como a Colgatte-Palmolive e a Unilever, duas gigantes americanas.

Apods suas bem-sucedidas experiéncias com as soap operas da televisdo
americana, formato herdado do radio, na década de 30. estas multinacionais resolvem
repetir a formula no Brasil para aumentar suas vendas e conquistar definitivamente seu
publico consumidor, usando a novela didria, como mecanismo para promover suas

marcas. (ORTIZ. 1988, p. 20/21).
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O pesquisador argumenta que essas produgdes, desde de sua origem, se
“destinavam a um publico-alvo especifico: as donas-de-casa’ (1dem, Ibidem, p. 20).
Segundo Ortiz, a escolha por este segmento social ndo arbitraria, mas ao contrario, ¢
totalmente apoiado em pesquisas de audiéncia, que indicavam, ja na América do Norte
de1932, a dona-de-casa “como membro da familia com maior influéncia nas compras

Esta visdo da telenovela, como produto para anunciar produtos, encontrara na
Globo, que resolve implantar uma nova ‘“concep¢do de empresa televisiva”
(ALENCAR, 2002, p.54) , em 1969, sua maior aliada. A emissora, como explica o
pesquisador Mauro Alencar, passa a tratar televisdo de “maneira mercadologica e
estratégica”, sendo comandada ndio mais “por artistas ¢ jernalistas” mas si

“homens da publicidade e do marketing” (Idem, Ibidem p. 55).

"4 Globo comegou a vender pacotes de horarios, de maneira tal que quem quisesse anunciar no
hordrio nobre teria que anunciar também em outros hordrios. A manobra proporcionou-the um
crescimento em hordrios alternativos, com programas de qualidade que iam conquistando o
publico e habituando-o a permanccer no canal até o hordrio nobre ou depois dele (...) A idéia
geral era criar wm padrao de qualidade e profissionalsimo, expresso em qualquer horario, que
identificasse a emissora e atingisse uma ‘programagao lider’. (Idem , Ibidem)

Evidentemente, que a grande vitrine para a exposi¢do ¢ promog¢do de bens de
consumo em que se transformou a “Vénus Platinada™ era predominantemente voltada a
classe média, e ndo aos pobres e miserdveis, tio em voga nas telas do Cinema Novo,

que ndo tinham — e continuam sem ter — quase nenhum poder de consumo.

E preciso frisar que o Brasil deste periodo se encontrava justamente mergulhado

no periodo do “Milagre Brasileiro”, ou, historicamente no momento em que a classe
média historicamente - nio atentando para o fato de nosso crescimento do PIB de mais
de 7% ao ano, ndo se dar de maneira sustentada — sente-se pela primeira vez como
participando efetivamente ndo apenas do consumo de bens nao-duraveis, como roupas e
alimentos. mas também de duraveis, como eletrodomésticos e automoveis.

O regime militar apoiava-se em um pretenso desenvolvimento econdmico e
social para justificar desmandos na estrutura politica e a usurpagdo total do estado
democratico, ocorrido com o Ato Institucional no. 5 (AI-5), de 13 de dezembro de 1968.
Se no cinema, mesmo com a criacdo da Embrafilme, em 1969 ( RAMOS (Org.), 1987,
p. 410), ainda havia uma tentativa de resisténcia com as “alegorias™, identificadas por

Ismail Xavier, tanto no que refere a forma, quanto ao conteudo dos filmes. nos

XN
cm 1 2 3 4 5 6 7 unesp |1 12 13 14 15 16 17 18



programas de televisdo, principalmente as telenovelas da Globo, a resisténcia naquele
periodo simplesmente ndo existiu.

Alids, ao contrario. A emissora apos o término do polémico acordo com o grupo
americano Time-Life, em 1969 (ALENCAR, 2002, p. 55), que deu o folego financeiro
necessario para a implantagdo da sua estrutura industrial de produ¢do audiovisual,
resvala definitivamente para o modelo grifftiano de narrativa para contar suas historias,
em que a classe-média branca , de preferéncia carioca, ¢ sempre a principal
protagonista.

O “south american wayv of life” chega as telas, como detecta de maneira indireta
o pesquisador Joel Zito Araujo. em seu livro A Negacio de Brasil — O Negro na
Telenovela Brasileira, ao analisar a participagio de afro-descendentes nos programas
ficcionais, ndo so da rede Globo, mas de outras redes de televisdo. O professor constata,

apos esmiugar as telenovelas produzidas pelas emissora, desde de 1964 que:

“As telenovelas brasileiras , desde de seu surgimento, sempre liveram a presenga de varias
classes sociais, mas a énfuse esteve na classe média branca e em suas relagoes com os ricos, da
mesma forma como aconteceu com a soap opera norte-americana, desde os anos 307

(ARAUJO, 2000, p. 229).

Avan¢ando em sua constatacdo, Araujo identifica, de modo geral, que os
conflitos apresentados nas telenovelas, e posteriormente, minisséries e seriados da
televisdo brasileira, “sempre foram anresentados na perspectiva dos autores e
diretores brancos, que (...) sé parecem conhecer a realidade e a cultura brasileira a
partir de suas vivéncias na Zona Sul do Rio de Janeiro e Sdo Paulo” (1dem, Ibidem, p.
228).

Citando a pesquisa do professor Roberto Ramos, o intelectual afirma:

“Nas novelas da Globo. podemos identificar uma estrutura de realidade, que molda qualquer
enredo ¢ seus respectivos temas e subtemas. E a cultura Zona Sul. significando uma proposia
elitizada de perceber e organizar as relagoes capitalistas (...) Os modos de viver, pensar e ser de
seus moradores compdem o modelo cultura! que caracteriza as diversificagoes conjunturais do
género” (Idem, Ibidem).

Mais do que “perceber e organizar™ as relagdes capitalistas. a Globo organizou.
por meio de seu publico predominante das telenovelas e programas ficcionais — a classe

mcdia, ou os aspirantes a ela — as suas proprias producdes. conferindo-lhes
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caracteristicas de estética e linguagem, originadas ainda na década de 70 e que
predominam em sua grade até os dias atuais.

Justamente nesta relacdo entre a classe média, os anunciantes e 0os programas,
reside a base para aquilo que Daniel Filho denominou de “padrao Globo de produgdo™
. modo de se representar o “cotidiano brasileiro™ na televisdo, que seduziu grande parte
da audiéncia e suscitou nos cineastas ligados ao Cinema Novo. nos criticos ¢
intelectuais, inimeras vezes, o desprezo e a “perseguigdo” ao veiculo.

As “historias de gente rica, em casas bonitas, andando em automoveis de luxo
(...) e de objetivos puramente industriais” (ROCHA, 1979, p. 16), tio condenadas por
Glauber Rocha no manifesto Uma Estética da Fome. sdo justamente o que mais a TV
Globo exibe em sua grade de programacio ficcional. Alem do contetido, a forma dos
programas, no que sc refere a iluminagdo. fotografia e outros quesitos técnicos, dariam
um cardter asséptico as imagens produzidas pela emissora, em u:n padrdo estético
justamente contrario aos padrdes difundidos pelo Cinema Novo.

Em artigo publicado na revista Texto, Cultura e¢ Comunicacio, do
departamento de Comunica¢io da Universidade Federal da Bahia, o pesquisador e
professor Eugénio Trivinho conceitua a ““assepsia cultural” predominante em boa parte

dos meios de comunicagdo brasileiros, no final do século XX. Segundo o professor,

"4 assepsia ¢ um fato marcante nessa estética. Ela indica uma tendéncia de exclusao — ranto
quanto possivel — do negativo, do feio, do defeito. Em outras palavras, uma tendéncia de buscar
0 que é puro e perfeite. A assepsia é o resultado de wma espécie de cirurgia estética, que é
inerente ao modo de produgdo de valores estéticos. Objetos. corpos, discursos, agoes — tudo
parece estar submetido a lei desta cirurgia que limpa, que separa do feio, que purifica. que
promove um ‘embranquecimento’. (Grifo nosso). (...) A assepsia estética ¢ uma assepsia
cultural. A marcante segregagdo de ‘impurezas’ revela a monstruosidade da estética da cultura.
Nela pulsa. sem que percebamos, uma modalidade de apartheid (estético). Este esta presente

inclusive nos nossos menores gostos” (TRIVINHO, 1996, p. 121).

A observagdo do professor sobre a assepsia cultural e seus desdobrimentos na

percep¢do da sociedade, cabe perfeitamente no “padrdo global!™ de produgdo de

audiovisual, sedimentado e difundido ao longo de mais de trés décadas pela emissora
lider em audiéncia do pais. Na Globo, at¢ a miséria € asséptica para que ndo haja choque
ou se macule o olhar da classe média brasileira.

Mesmo quando ambientes degradados como uma favela, ou a periferia sdo
mostrados em suas produgdes ficcionais, sofrem um processo de “estetizac¢do da
ruma’”, como explica Trivinho. O pesquisador explica que podem ser entendidos como

ruinas,
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“alguns espagos urbanos como construgdes, (...) espagos envelhecidos. maliratados .
abandonados ou esquecidos, cuja aparéncia evoca muitas vezes os cendrios de uma guerra,
como é o caso dos edificios arruinados, ou resultantes de uma auséncia quase total de
investimentos, como é o caso das favelas e guetos de miséria” (Grifos nossos). (Idem,

Ibidem, p. 121).

E vai além, ao evidenciar que as ruinas “quebra/m] a logica da estética da
cultura (...) que provoca um efeito de ‘rachadura’ na linearidade da estetiza¢do
predominante (...)" (1dem, Ibidem, p. 122). Segundo ainda sua argumentagdo,a TV € o
meio de comunicagdo de massa que tem o maior poder de transformar a ruina, dando lhe
outros aspectos.

Para ele, a “imagem televisiva sofre (...) uma conversdo de signos que esvaziam
o objeto” (Idem, Ibidem) o que resultaria em um processo de estetizacdo, que tem como
principal conseqiiéncia a assepsia das imagens, mesmo quando retiradas de ambientes
ou espagos degradados.

Nas telenovelis, minisséries, e seriados produzidos pela TV Globo ao longo de
sua histdria, o feio € apresentado de maneira comedida e pensada, o sujo é sempre
atenuado e a miséria ¢ apresentada de maneira bem menos degradante do que de fato ¢.
Ao longo de sua histdria, que ajudou a formar o “olhar” brasileiro para a ficgdo
audiovisual, a emissora do Jardim Botanico sempre preferiu a assepsia. Ela é a maior
marca, como ja foi dito na Seqiiéncia 3 deste trabalho, do “padrdo de qualidade”
construido pela emissora.

Exemplo recente da predomindncia desta “assepsia™ até os dias atuais pode ser
constatado na nova telenovela “das 8, Senhora do Destino, que teve seu primeiro
capitulo levado ao ar no dia 28 de junho de 2004, tradicionalmente uma segunda-feira.
De autoria de Aguinaldo Silva, a trama conta a historia da retirante Maria do Carmo,
que apos ter sido abandonada por seu marido. decide fugir da miséria nordestina com

seus cinco filhos.

Ocorre que o primeiro capitulo da historia, ambientado em dezembro de 1968

(JIMENEZ. 2004, p. T6), é filmado as margens do rio Sdo Francisco, com fotografia
que revela um “solo dourado™ ¢ um céu azul, mais proximos as formas e cores
antropologicas das questdes sociais estetizadas pela pintora Tarsila do Amaral no
universo modernista dos anos 20, do que do sertdo dos retirantes tio bem representado

na tela Retirantes, de Portinari, da década de 30.
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Muito mais longe ainda da representagdo do Nordeste, que devido a miséria
obriga sua popula¢do a migrar, esta a novela do sertdo apresentado pelo Cinema Novo.
O mesmo pode se dizer das personagens. Criangas brancas, bem-nutridas, que nem de
longe podem parecer filhos de uma retirante, interpretada na primeira fase da novela por
Carolina Dieckmann, atriz de feigdes apolineas e origem, como indica o proprio

sobrenome, européia.

Cidade dos Homens: a Globo sobe 0 Morro

Se ndo ha duvida de que a “assepsia” sempre foi a caracteristica mais marcante
no que se consolidou aos olhos do piblico como sendo o “padrdo Globo de producido”,
marcando toda os programas ficcionais da emissora, a estréia da “minissérie” Cidade
dos Homens, em outubro de 2002, gera um verdadeiro “cataclismo”.

Nao s6 pelo estreito Fibridismo-dialogico com o filme Cidade de Deus, obra de
tematica arida e com raizes fincadas no Cinema Novo, como se demostrou na seqiiéncia
anterior, mas também pelo proprio rompimento com o “padrdo Globo™; no que se refere
principalmente ao conteudo dos episddios exibidos.

Como observa com propriedade a professora Yvana Fechine. da Universidade

Catolica de Pernambuco,

“A minissérie produzida pela Globo colocou na tela da Globo gente fumando maconha,
apontando armas para a camera, falando palavréoes, apanhando da policia. Mesmo com um
produto ficcional, o grupo comandado por Fernando Meirelles acabou levando para a maior
emissora comercial do pals uma das propostas mais caras ao video independente: a de discutir
temas incomodos na TV adotando a perspectiva dos proprios sujeitos enfocados. Nessa favela
genérica, criada pela O2 e pela Rede Globo, o cotidiano é abordado a partir do olhar do
Sfavelado, e, para isso. a participagdo de um elenco oriundo da periferia contribuiu

decididamente” (MACHADO (Org.), 2003, p. 99).

E necessario desdobrar mais detalhadamente a observagdo da intelectual para

que fique mais evidente a importincia de Cidade dos Homens ser veiculada pela

emissora e as mudangas que acarreta em sua grade, ndo sé por ser a primeira parceria da
Globo como uma produtora independente, como ja citado na Seqiiéncia 10 da presente
analise, mas também por assinalar, mesmo que de maneira indireta, a busca da emissora
por novas linguagens e estéticas para sua programacao ficcional.

O fato de ndo so6 Cidade dos Homens, mas também Palace II . primeiro

programa produzido pela O2 a ser veiculado na Rede Globo, estarem ligados ao Nucleo
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comandado por Guel Arraes, ja comprovam a busca por novidades na area pela

emissora. A professora Fechine comenta que,

“Esteticamente, Guel tem trazidoe para a TV o que do cinema e do video, da literatura e do
teatro podia transformar-se em boa TV e boa audiéncia. (...) ele trouxe alguma das melhores
produtoras que atuam hoje. de modo independente, no mercado do audiovisual, para trabalhar
com a propria Rede Globo, vencendo a resisténcia da emissora a esse tipo de parceria” (Idem,

Ibidem, p. 98).

Outro ponto a ser destacado no que foi escrito pela professor pernambucana € a
presenga da linguagem do video em Cidade dos Homens. A exemplo do que fez em
Cidade de Deus, Meirelles e sua equipe usam os conhecimentos do diretor, aprendidos
na época da Olhar Eletronico. no inicio da década de 80, quando ainda era o
cameraman Valdeci, na produgdo da minissérie.

Se a forma dos episodios apresentados tanto na temporada de 2002, quanto de
2003, seguiu o paradigma de roteiro, herdado da narrativa aristotélica, com inicio, meio

e fim, a inovagdo neste quesito em Cidade dos Homens viria quando a forma encontra o

-1l ’ . 2 o ; ;
material’, pela “manipula¢do eletrénica das imagens (textura, controle de cor, etc.) e os

recursos da edi¢ao ndo-linear (design de telus, lettering, controle de velocidade das
seqiiéncias)” (Idem, Ibidem, p. Y9), em um seriado que foi completamente captado em
pelicula de 35 mm.

E importante destacar, neste ponto, o equivoco de classificagio de formato
televisivo cometido, ndo sO por jornalistas e pesquisadores ao nomear Cidade dos
Homens, mas inclusive pela prépria Globo. O programa ndo € uma minissérie, mas sim
um seriado, com capitulos em que a histdria apresentada se desenvolve dentro de um
unico episodio, caracteristica que o aproxima mais da linguagem cinematografica.

Retomando a conceituagdo e argumentacdo desenvolvidas pela professora
Renata Pallotinni, em seu livro Dramaturgia de Televisdo, o episodio de um seriado
“tem comeco, meio e fim e esta inserido num conjunto maior, que lhe da sentido total”
(PALLOTTINI, 1998, p. 45), sendo que. o que a pesquisadora denomina de “conjunto
maior”, € o nucleo fixo de personagens do seriado — no caso de Cidade dos Homens.

Laranjinha e Acerola — ¢ os cenarios utilizados para compor o universo diegético.

1 r = ~ . . s 1 -
" Vale lembrar que os conceitos de forma. contetido ¢ material usados nesta Seqiiéncia sdo os formulados
por Bakhtin e que percorreram todos os outros textos deste trabalho.
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A minissérie, ao contrario, a exemplo do que ocorre com o formato da
telenovela, possui ganchos que prendem a aten¢do do espectador para o proximo
episodio e realiza os encadeamentos narrativos para que a obra possa ser compreendida
do primeiro ao ultimo capitulo.

A professora ainda lembra que “por alguma razdo misteriosa. ¢ seriado tem-se

permitido discutir assuntos considerados graves, perigosos, importantes e delicados e

tem se tornado (...) o campo de experimento da TV lirica, da TV poética (...) e da

sugestao” (Idem, Ibidem, p. 43).

Evidentemente, ao citar “assuntos delicados. perigosos e importantes™ a
professora Pallottini estd se veltando 3 quest3es referentes ao conteudo dos programas
seriados. Somada ao trecho da observagdo da professora Fechine sobre “o cotidiano da
favela, abordado pelo olhar do favelado e interpretado por elenco oriundo da periferia™,
dara o grande diferencial da Cidade dos Homens perante a outros programas ficcionais,
inclusive seriados, produzidos e/ou veiculados pela Globo.

O seriado desenvolvido pela O2 ndo trata do universo da classe média, tdo caro a
emissora como ja explicado anteriormente, responsavel por seu sucesso comercial e por
torna-la a lider em audiéncia do pais. O universo diegético apresentado pela série esta
mais para os preceitos proclamados por Glauber Rocha no manifesto Uma Estética da
Fome do que para o “padrio Globo de producdo”, forjado por Boni com a colaboracio
de Daniel Filho, a partir do inicio da década de 70.

Da mesma maneiry, fora o fato da estrutura narrativa dos episodios ser classica,
a forma em Cidade dos Homens recebe um tratamento muito proximo a Cidade de
Deus, com direito a clivagem de tela, “corte metralhadora™ em alguns momentos e uso
de flashback nas narrativas, fatos pouco comuns nos programas apresentados

usualmente pela emissora.

Agora sim, o cartio postal *“as avessas”

Justamente por romper com o universo diegético, construido para seduzir e,
portanto, agradar completamente a classe média, ¢ que Cidade dos Homens, como
Cidade de Deus, pode ser considerado “um cartdo postal as avessas™.

Contudo, ¢ necessario que se esclareg¢a que esse “reposicionamento’ do cartdo-

postal apresentado pelo seriado e pelo filme nio se dd, por exemplo, como coloca a
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professora Ivana Bentes em seu artigo ‘Cidade de Deus’ promove turismo no
Inferno, veiculado no jornal O Estado de S. Paulo, a época do langamento do filme, e
citado anteriormente em outras Seqiiéncias desta analise.

Se para Bentes, a favela surge no filme como um “cartdo-postal as avessas”

porqué ¢ representada como,

“(...) uma especie de museu da miseria, etapa historica, nde-superada, do capitalismo e os
s s

pobres, que deveria, dada toda produgdo de riquezas do mundo, estar entrando em extingdo, sdo

parte estranha desta ‘reserva’, ‘preservada’ e que a qualquer momento sai do controle do

estado e explode ‘ameagando a cidade " (BENTES, 2002, p. D9),

no seriado exibido peila Giobo, esia mesma favela € apresentada encravada no
meio da “Cidade Maravilhosa” , saindo sim do controle e amea¢ando a cidade, como de
fato ocorre no cotidiano carioca com freqiiéncia cada vez maior.

Se a analise sobre a representagdo da vida na favela feita pela pesquisadora para
o filme ja é distorcida, pois ndo leva em conta a posicdo geogrifica do niicleo Cidade de
Deus, que esta realmente afastado e a parte do “Rio Cartio-Postal”, perdido em algum
rincdo mal-posicionado da Zona Oeste do municipio, a observagdo sobre “o cartdo
postal as avessas™ quando se trata de Cidade dos Homens se torna mais invalida ainda.
devido a tomadas feitas na série mostrando o mar , as praias ¢ edificios de luxo, o que
evidencia no seriado que a favela em que se passa a histéria se localiza em plena Zona
Sul Carioca.

O “cartdo-postal” esta sim as avessas, tanto no filme quanto no seriado, pois a
camera tanto do cinema, (uanto da TV muda seu angulo de captacdo habitual e, ao
invés de filmar do “morro™ para a praia, ocultanco a favela e a marginalidade, registra
as imagens ¢ a historia da “praia” para o morro.

A principal conseqiiéncia desta mudanga de posigdo da cimera € exatamente

romper com a representacdo da classe média sobre os marginalizados do pais, ja

duramente criticada no livro Brasil em Tempo de Cinema, de Jean-Claude Bernadet.
escrito no final da década de 70.

Tal rompimento. possibilitara, por parte do seriado, ndo sO uma aproximag¢ao
hibrido-dialégica ainda maior com Cidade de Deus, mas um “redimensionamento’.

ainda que momentineo, da estética criada pelo “padrio Globo de produgdo™. E inegavel.

seja para criticos, estudiosos ou leigos, que as imagens apresentadas pelos nove
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episodios do seriado, entre 2002 e 2003, fogem muito do paradigma geral desenvolvido
pela emissora do Jardim Botanico.

Uma das maiores criticas feitas por Bernardet ao Cinema Novo € o estereotipo
que os filmes sobre a marginalidade urbana, gerados pelo movimento, estabeleceram
com o grande publico. O pesquisador, analisando dezenas de filmes sobre o tema, feitos

no Brasil, entre 1958 a 1966, verifica que;

“(...) os jovens diretores (...) resolveram fazer fitas que politizem o publico. Todos iniciam seu
filme com uma determinad.: visdo da sociedade ja esquematizada em problemas que provém
mais de leitura de livros de sociologia que de um contato direto com a realidade gue iriam
Jilmar: a favela. As estorias joram elaboradas para ilustrar idéias preconcebidas sobre a
realidade, gque ficou assim escravizada, esmageda por esquemas absiratos. Ndo se deixa a
:eahdudc a menor pr)swb.*hdude de ser mais rica, mais um;picm do que o esquema exposto; a
realidade ndo da margem a qualquer inierpretagdo alem do problema colocado, e chega a dar a
impressdo de ter sido inventada especialmente para o bom funcionamento da demonstragio”

(BERNARDET, 1978, p. 30).

O principal resultado desta postura, que o intelectual nomeara de “didatice ™, por
parte dos cinema novistas, ¢ o afastamento do publico dos filmes brasileiros, que

tornaram-se, no periodo, sindnimo de hermetismo, que migrou para a televisio. Entre

pagar um ingresso ¢ se deslocar de seus lares para assistir a filmes que, na grande

maiorias das vezes, ndo compreendiam ou ficar em casa, sem gastos diretos com
ingresso, e acionar o aparelho de TV onde historias “coerentes”™ eram contadas, claro
que a classe média brasileira preferiu a segunda opgao.

Bernardet observa que “(...) fazia-se um cinema que ndo tinha publico” (1dem,
Ibidem, p.28), sendo que esse fendmeno nao se dava apenas com os filmes do periodo.
Segundo ele, “ndo era apenas o cinema que ndo chegava ao grande publico: era todo
um movimento cultural e politico” (Ide, Ibidem. P. 29), comenta o professor, citando
como exemplo o filme Cinco Vezes Favelas, projcto do CPC — Centro Popular de
Cultura - da UNE (Uniado Nacional dos Estudantes), de 1962.

Temos entdo. entre a década de 60 e o inicio da década de 70, a seguinte situacdo
nos meio audiovisuais brasileiros: de um lado um cinema politizado, que seguia
modelos “estereotipados™ para apresentar a marginalidade urbana do pais. Ao mesmo
tempo. por meio do processo de sedimentacdo da linguagem televisual destinada a
classe média e ao publico que ndo pertencia a tal classe, mas era aspirante a ela, temos
programas ficcionais em que predominam a “assepsia” das imagens e a narrativa

classica, longe dos problemas sociais brasileiros. como a tavela.
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Esse quadro, em linhas gerais, atravessara quase trés décadas do audiovisual
brasileiro. Claro que ha excegdes, mas via de regra, a televisdo mostrara os “cartdes-
postais” brasileiros e a vida sonhada pela classe média em suas tramas ficcionais,
“higienizando” a favela e a periferia quando elas precisam aparecer em sua tela,
enquanto o cinema, todas as vezes que filmou os espagos marginalizados da urbe,

apresentou-o da maneira “diddtica”, anteriormente descrita por Bernardet.

A representagdo das “margens das cidades™ comegaram a sofrer modificagdes,

com a Retomada do cinema brasileiro, em meados da década de 90. O critico
cinematografico Luiz Zanin Oricchio. ao analisar os filmes sobre a tematica.
desenvolvidos no periodo, lembra que a origem das favelas estid estreitamente
relacionada a Guerra de Canudos, “emblema da divida social brasileira” (ORICCHIO,
2003, p. 122).

O jornalista de O Estado de S. Paulo escreve que os soldados. apds lutarem na
guerra, no sertdo baiano, voltam ao Rio de Janeiro e recebem como prémio terrenos para
construir casas em lugar de baixo valor imobiliario. Tomando emprestado o nome do
Morro da Favela, local em Canudos em que os soldados montaram seu acampamento

oficial, durante os combates, o termo passou a designar “o conjunto de habitagées

modestas, moradia de gente pobre, que fica fora da cidade (grifo nosso), nos morros

que a circundam, ou na sua periferia” (Idem, Ibidem), como explica Oricchio, citando
a pesquisadora Walnice Nogueira Galvio.

Ao remeter as origens do termo “favela”, o critico localiza duas maneiras de se
representar esse espago no cinema brasileiro contemporaneo. Uma “cldssica”, que tem
suas origens obviamente no Cinema Novo, citando como exemplos os Santo Forte, de
Eduardo Coutinho e Uma Onda no Ar, de Helvécio Ratton, e outra com “o conceito
ampliado de favela, abrangendo agora ndo apenas as moradias dos morros, mas
enormes periferias que cercam as grandes cidades brasileiras” (ldem, Ibidem, p.
147/148), e cujo maiores exemplos seriam O Invasor, de Beto Brant ¢ Cidade de Deus.
de Fernando Meirelles.

Embora o jornalista perceba que em ambas as representacdes da favela,
permane¢am as preocupagdes com as mazelas sociais brasileiras, tdo caras ao Cinema
Novo, os caminhos seguidos para mostrar na tela o lado que se quer esquecer das
grandes cidades, mostram que a favela “pode ser o inferno do crime, como se verd em
Cidade de Deus, ou um lugar em que a maior parte da populacdo é formada por gente

pobre, honesta trabalhadora e esperancgosa (...) " (Idem, Ibidem. p. 154).
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Justamente neste ponto, reside a maior diferenca entre o filme de Meirelles e o
seriado que sua produtora preparou para a Rede Globo. Embora os universos diegéticos
sejam bastante semelhantes e as estruturas formais em que a narrativa se desenvolve
também, o contetdo apresentado difere muito ao tratar as personagens que aparecem em
Cidade dos Homens e em Cidade de Deus.

Os episédios de Cidade dos Homens sdo realizados a partir de um ponto-de-vista
e de valores de conduta social absolutamente herdados da classe média e ai reside o
maior paradoxo da série. O mesmo programa que apresenta aos espectadores da Globo
uma nova visdo dos morros e da miséria carioca, rompendo com a assepsia do “padrdo
Global”, reproduz os sonhos e aspiragdes da pequena burguesia por meio de seus
personagens centrais, Laranjinha e Acerola.

Meirelles e sua equipe da O2 compreenderam a maxima formulada por Jean-
Claude Bernardet de que “ao se aproximar da classe média, o cinema também se
aproxima da atualidade” ¢ estenderam o valor do postulado ao seriado apresentado na
Globo.

O ultimo episodio do seriado exibido em 2002 ¢ exemplar para comprovar o
contetido voltado para a classe-média que os episodios desenvolvem. Se A Coroa do
Imperador, primeiro episodio a ir ao ar, ja apresenta a dupla de protagonistas em sala
de aula, situagdo que deveria ser absolutamente comum a vida de adolescentes, porém,
inexistente em Cidade de Deus, em Uélace e Jodo Vitor, a constru¢do da narrativa, em
montagem paralela, ocorre para mostrar que os sonhos, desejos e aspiragdes de dois
adolescentes, sdo muito semelhantes, mesmo quando ambos pertencem a classes sociais
completamente distintas.

A ultima seqiiéncia deste episddio pode ser lida como uma metéfora dos
espectadores da Globo, assistindo a propria minissérie. Enquanto Jodo Vitor da janela,
sozinho e perplexo, contempla Udlace passando na rua de madrugada e se questiona o
porque de ter medo de se aproximar de pessoas como ele. Udlace pensa na ** boa vida™
que deve ter Jodo em um mundo muito melhor do que ele vive. O detalhe ¢ que a
camera insiste em mostrar que o prédio em que vive Jodo Vitor € ao lado do morro em
que mora Udlace.

Esta aproximacdo dos personagens da favela. com as do “asfalto”, praticamente

inexistente em Cidade de Deus até seu ato de Resolugdo, ocorrerd novamente na

temporada de 2003 da série, com o episdédio Tem que ser agora. que retrata o dificil

relacionamento dos surfistas do morro com os surfistas da classe média, até que
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Laranjinha e Acerola socorrem um deles na praia. Ndo por acaso, o episédio tem entre
seus roteirista a escritora Rosa Amanda Strausz, autora do livro em que Uélace e Jodo
Vitor foi inspirado, no ano anterior.

Evidentemente que, como todos os protagonistas de programas ficcionais de
televisdo, Laranjinha e Acerola sdo “herdis™. Eles estudam. Sdo “bons™, nio se rendem

ao crime ¢ mesmo quando tentam — como no episodio da primeira temporada, O

Cunhado do Cara - em que a irmd de Acerola namora um dos chefes do trafico no

morTo e 0 garoto, por um tempo, fica seduzido pela vida do crime- percebem no final
que a vida fora da lei ndo compensa.

Ha em Cidade dos Homens uma fuga ao Naturalisme, herdado de Emilé Zola,
em que o meio influéncia o homem, deixando-o sem alternativas. Laranjinha e Acerola
resistem, ao contrdrio das personagens de Cidade de Deus. Para a televisdo a postura da
dupla pode ser entendida como uma grande vitéria, pois busca romper com o senso
comum daqueles que ndo vivem a margem, de que os habitantes do morro e da favela
sdao sempre “criminosos”, ajudando a redimensionar o significado do conceito
marginalizado.

Comparado a Cidade de Deus, o que se percebera é que o seriado acaba sendo
mais generoso com os habitantes da favela do que o filme. Outra constatagdo obtida
pela justaposi¢do dos dois produtos audiovisuais é que o longa esconde em seu ato de
resolugdo um ponto-de-vista a partir da classe média, tio negado por Meirelles, ¢
sempre tao presente na logica dos diretores do Cinema Novo, como ja esclareceram as
citagdes de Jean-Claude Bernardet, apresentadas anteriormente neste analise.

A critica de Luiz Zanin Oricchio sobre Cidade de Deus, que cabe com bastante
pertinéncia ao seriado Cidade dos Homens, elucida o porqué do sucesso tanto do filme.
quanto do seriado pela classe média quanto pelas classes menos favorecidas e da
indicios do novo género inaugurado por ambos, no inicio do século XXI, para o

audiovisual brasileiro contemporaneo. Escreve Oricchio:

“"Em Cidade de Deus sao os didlogos naturais, vivides. cheios de giria e malicia da bandidagem
que cativam o puiblico (...) O trabalho com a fotografia e com a camera também sdo dignos de
atengdo (...) A camera se mexe o tempo todo. o trabalho fotogrdfico busca o inusitado, a imagem
€ inquietante e estimulante. Visualmente, o filme prende bustante a atencdo. Seu ritmo de
montagem raramente deixa algum tempo para a reflexdo. ou para o tédio. E potencializa seus
efeitos de sedugdo com uma trilha sonora das mais envolventes. Sentimo-nos, ao assisti-lo, como
espectadores de classe média (Grifos nossos) diante da energia pulsante de um baile funk. um

pouco assustados, mas seduzidos pelo que vemos ™. (ORICCHIO, 2003, p. 160).
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O jornalista ainda acrescenta a sua interpretacdo do filme, que continua aplicavel
aos episodios de Cidade dos Homens, que o longa reflete “(...) o olhar da classe média
sobre a favela, mas sem folcloriza-la” (Idem, Ibidem), o que corrige uma das principais
falhas apontadas por Jean-Claude Bernardet sobre os cineastas ligados ao Cinema Novo
na década de 60, para quem as questdes sociais e, principalmente. a favela eram
apresentadas “de modo quase caricaro” (BERNARDET, 1978, p. 35).

O intelectual explica, sobre os filmes produzidos no Cinema Novo, ¢ de maneira
geral sobre a arte produzida no periodo, que:

“(.. ) auem faz arte no Brasil sdo setores de uma classe média que ndo conseguin elaborar rara

o pais um projeto de evolugdo econdmica e social. E uma classe marginal em relagdo a

burguesia e ao proletariado (...) e ¢la ndo tem for¢a para questionar esse marginalismo. A4

vanguarda da classe média, por intermédio de seus artistas, vai tentar encontrar raizes,

adotando perspectivas populares, e assimilando e reelaborando aspectos da cultura popular ¢

Jolclorica” (1dem, Ibidem p. 36).

Bernardet ainda critica o paternalismo com que as artes dos anos 60 tratam o
povo, 0 que, em sua visdo, gera a idéia de uma “cultura para”, em que se difunde

somente aquilo que interessa difundir “a pequena e grande burguesia”, sendo que a
ultima obviamente sempre controlard a primeira por deter o capital ¢ os modos de
produgdo.

“Paternalisticamente, o cinema brasileiro vai tratar dos problemas do povo™ ,
escreve em tom irénico o pesquisador. (Idem, Ibidem). Tal postura somada a questio da

difusdo dos filmes a partir dos interesses da burguesia, levard os realizadores

cinematograficos a eleger a favela como sua principal fonte de inspiragio e “batalha ™.

pois “o favelado é um marginal social. E um paria, acusa a sociedade vigente através

de sua indigéncia e portanto ndo obriga a encarar abertamente os problemas {(...)
(Idem Ibidem. p.38).

Os estudos e analises filmicas de Bernardet apontam para um “"muaniqueismo™
ocorrido nos filmes, que colocam o proletariado como vitimas, e a alta burguesia. ou os

»

“gra-finos ’, como intitula sarcasticamente o pesquisador, como os grandes algozes do
caos social do pais, eximindo a classe média, do qual a grande parte dos cineasta faziam
.e ainda fazem, parte de qualquer responsabilidade sobre as questdes sociais.

Tal postura, levara os filmes do Cinema Novo a apresentarem os favelados e a

vida na favela em tramas simplistas e personagens planas. usando a tipologia
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desenvolvida por Antonio Candido, em seu livro A Personagem de Fic¢do. Por sua
vez, Luiz Zanin Oricchio observa que a representagdo que a “‘esquerda tradicional " faz

do morro neste periodo € de um lugar “imerso em profunda ignorancial...), ocupando-

se de tarefas menores, em lugar de (...) revoltar-se, organizar-se e fazer a revolugdo”

(ORICCHIO. 2003, p.151).

“Nos primordios do Cinema Novo. a favela foi retratada em preto-e-branco, mas ndo apenas no
registro fotogrdfico. Havia muito pouco matiz na maneira como aqueles rapazes de classe
media, animados por justa ira revolucionaria, conseguiram ver uma realidade que ndo era a
deles ¢ que, afinal de contas, nio entendiam muito bem” (Idem, Ibidem).

O critico cita o caso de Nelson Pereira dos Santos que ao filmar o classico Rio
40 Graus e Rio Zona Norte, ambos ambientados na favela, e fontes de dialogismo
praticamente primarias a Cidade Deus e Cidade dos Homens, tinha “dificuldades para
decodificar certos elementos presentes na vida daquela populagdo”. O cineasta, em
entrevista a Oricchio, confessa que ignorou tragos como a religiosidade, tdo
fundamentais neste ambiente, devido a sua visdo marxista de mundo, que ndo permitia
perceber tais “vulgatas”.

Retomando a questdo da representagdo da favela, do ponto-de-vista do Cinema
da Retomada, Oricchio observa depois de analisar os filmes com a tematica, produzidos
no periodo que ‘“(...) a favela é vista de maneira mais rica e também meros idealizada
em relagdo ao que foi no anos 50 e 61). Retrata-se nela o que ha de problematico, mas
também de criativo”, escreve (Idem, Ibiden:, p. 160).

No caso de Cidade de Deus, mesmo tendo apresentado a vida na favela apenas
sob o viés da criminalidade, o filme consegue captar esses aspectos, ignorados,
esquecidos ou plaiificados pele Cinema Novo. Seqiiéncia exemplar neste caso, € de

EE)

Dadinho se “transformando” em Zé Pequeno, pelas mados de um pai-de-santo,
incorporando um exu, dentro do cemitério. Um elemento filmico que poderia ser usado
pelo Cinema Novo para mostrar a “aliena¢do” que a religido pode causar em uma
sociedade, surge no filme de Meirelles como essencial para que se explique a
radicaliza¢do de postura de Z¢é Pequeno perante a vida criminosa que levi, desde
crianca.

Outros elementos surgirdo para indicar esses matizes que tanto o filme. quanto o

seriado trardo as telas sobre a vida na favela. Sdo bailes funks, biroscas e as girias, por

exemplo. No caso de Cidade dos Homens, ha também o relacionamento direto com a
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classe média, ja citado anteriormente, que apresenta a dificil intersec¢do dos habitantes
do morro com os do “asfalto™.

Se, como lembra o articulista Marcelo Coelho, do jornal Folha de S. Paulo,
em certa medida, a favela é realmente um mundo a parte” um dos grandes méritos de
Cidade de Deus, que se estenderd a Cidade dos Homens pela superagio de forma e
conteudo tdo “idolatrados™ pela classe média, “é que ndo se repete aquilo que essa
classe esta cansada de ouvir. Mostra-se uma realidade que desconhecemos — e que ndio
se encaixa em generalizagoes morais ja prontas” (COELHO, 2002, p. E10).

O filme, como explica Coelho, ¢é tdo criticado por sua suposta
descontextualizaciio sccial, porque apresenta situagdes e personagens que conduzem a
uma “(...) incapacidade nossa (...) de lidar com tudo aquilo que ele retrata” (1d:m,
Ibidem). Dai a irportancia fundamental do escolha de Meirelles de filmar a historia “de
dentro da favela” , buscando ser o mais ficl possivel a realidade do niicleo habitacional
do filme, e do morro. em que se passam os episddios do seriado.

O “deslize™ quanto ao ponto-de-vista pela qual a historia é filmada s¢ ocorre de
maneira mais patente no final de Cidade de Deus. Na resolugdo do filme, toda a equipe
da O2 , deixa transparecer a “velha visio de mundo” da classe média. A personagem
“ma’”, ou seja, Zé Pequeno ¢ assassinado, depois de perder tudo o que conquistou com a
vida do crime, enquanto Busca-Pé que se manteve “integro, honesto™ e quase sempre
tomado decisdes norteadas pelo medo e pela covardia, arruma emprego em um jornal, o
que o levara certamente a ascender socialmente.

O pesquisador Jodo Batista de Brito, define trés tipos de finais de filme ao longo
da historia do cinema, o “feliz”, o “aberto” e o “triste”, sendo que o primeiro tipo
perdurou até os anos 50, o segundo tipo esteve voga principalmente entre os anos 60 e
70, e o triste dominou boa parte da producdo, principalmente o cinema anti-

hollywoodiano, a partir de entdo. (BRITO, 1995, p. 225).

Meirelles da dois finais a Cidade de Deus, um triste e outro feliz para que ndo

hajam duvidas sobre a volta da “visdo da classe média™ na narrativa. Em um
maniqueismo espantoso, que contraria toda a postura que norteou toda a produgdo do
filme, desde de sua sele¢do de elenco. entre moradores dos morros cariocas, Busca-Pé ¢
premiado e Z¢é Pequeno, castigado.

Evidentemente que somente a andlise da trajetéria e do destino destes dois
personagens centrais do filme renderiam uma novo trabalho, mas nao € possivel negar a

“licdo de moral” que o filme transmite. Enquanto Busca-P¢ torna-se “Wilson
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Rodrigues”™, como ele proprio faz questdo de frisar, Zé Pequeno ¢ barbaramente
aniquilado. Para a classe média, a no¢do de que “viver fora da lei” pode compensar,
ainda gera paradoxos insolucionaveis em seus padrdes e valores.

Neste sentido Cidade dos Homens € mais generoso ¢ menos maniqueista. O final
de cada episddio tenta mostrar que. mesmo com toda as dificuldades e os preconceitos

enfrentados, seus protagonistas seguem em busca de uma vida melhor. mantendo a

dignidade, e ndo se rendendo ao crime, mesmo perante o duro cotidiano da vida no

morTo.

Bangue-bangue Mulato

A producido de Cidade de Deus e seu desdobramento hibrido-dialégico no
seriado Cidade dos Homens acabou por criar tanto no cinema, quanto na televisdo
brasileira um novo género. dentre os diversos ja existentes no audiovisual brasileiro
contempordneo, tio marcado pela pluralidade, como ja frisado na primeira seqiiéncia
desta analise.

Como explicar Gracme Turner, “o género é um sistema de codigos, convengoes
e estilos visuais que possibilita ao publico determinar rapidamente e com alguma
complexidade ao tipo de narrativa a que estd assistindo” (TURNER, 1997, p. 88). O
pesquisador francés Marc Vernet, amplia a discussdo ao associar o que chama de
“efeito-género” ao verossimil nos filmes de ficgao.

Para cle, “ o efeito-género permite (...) estabelecer um verossimil proprio de um
género particular” a partir da “permanéncia de um mesmo referente diegético e pela
recorréncia de cenas ‘tipicas” (AUMONT (Org.), 1995, p. 147), o que acarreta a
manutengdo do verossimil por meio de um determinado género, sendo que este, ‘¢
suscetivel de evolu¢do em um certo numero de pontos, contando que outros pontos
sejam respeitados e mantidos (...) " (Idem, Ibidem).

Ao transmutar da literatura para o cinema o mundo ficcional de Cidade de Deus,
com regras tdo proprias e rigidas para cada fase do filme, como explicitado na parte
anterior deste trabalho, Meirelles e sua equipe criaram um universo diegético tdo
particular e elaborado da representacdo da vida na favela, que este universo migrou em

forma, conteudo e material para o seriado exibido pela Rede Globo. (Nao por acaso.

-
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Cidade dos Homens foi também captado em pelicula 35 mm, revelando o mesmo apuro
com o programa televisual que a equipe teve ao realizar o filme).
A “migra¢do” do universo diegético de Cidade de Deus para a televisdo

concorda com a interpretacao de Turner, para quem:

“(...) o génerc reconhece (...) que o espectador assiste a qualquer filme num contexio de outros
filmes, tanto aqueles que viu pessoalmente como os de que ouviu falar ou viu representados em
outros meio de comunicagdc. Este aspecto do género, a intertextualidade (grifo nosso),
determina os limites das expectativas do piiblico. E o que diz ao espectador o que ele deve
esperar, podendo deliberadamente engana-lo quando oferecer expectativas que ndo serdo

atendidas. (TURNER, 1997, p. 88).

Além de fornecer parte da explicagdo do porqué a Rede Globo ter aceitado exibir
um seriado que foge tanto ao seu “padrao” de produgdo — ndo se deve esquecer que a
primeira versdo de Cidade dos Homens foi ao ar menos de trés meses depois da estréia
do filme no cinema, quando Cidade de Deus ainda era sucesso de publico e tinha
destaque nos principais meios de comunicacido - o postulado formulado por Turner
mais uma vez evidencia o hibridismo-dialégico existente entre as duas “Cidades™.

Ao enunciar as principais caracteristicas que identificam o “faroeste classico™,
género essencialmente criado e consolidado pelos Estado Unidos, a partir dos anos 30,
do século anterior, mantendo estreita relagio com a visdo que a nagdo mais poderosa do
planeta tem de seu proprio processo de colonizagao, o pesquisador nos oferece subsidios
para dominarmos Cidade de Deus e Cidade dos Homens como pertencentes ao género,

neste trabalho denominado de Bangue-bangue Mulato.

Resolveu-se denominar de “bangue-bangue”, pois foi desta maneira que os
filmes sobre a colonizagdo do Oeste Americano pelos primeiros imigrantes ingleses,
ficaram conhecidos popularmente no Brasil, a partir da década de 40. quando chegaram
aos cinemas nacionais. Porém ndo se deve perder de vista que a denominac¢do faroeste,
que do inglés provém de “Far West” (“oeste distante™) encaixa-se perfeitamente para
designar o nicleo habitacional Cidade de Deus. situado no extremo oeste do Rio de
Janeiro, muito distante dos “cartdes-postais™ da Cidade Marvilhosa. situados na Zona
Sul e imediagdes.

Turner aponta as seguintes caracteristicas principais na estrutura narrativa, para

determinar o que ¢ um faroeste cldssico. e que apresentam pontos de convergéncia com

o filme e os episddios do seriado, produzidos pela O2:
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“1. O heroi entra num grupo social; 2. O herdi é desconhecido pela sociedade:(...) 5. A
sociedade ndo aceita totalmente o heréi: 6. Ha um conflito de interesses entre os vildes e a
sociedade; 7. Os vildes sdo mais fortes que a sociedade; a sociedade é fraca: (...) 9. Os vildes
ameacam a sociedade; 10. O heroi evita se envolver no conflito; (...) 12. O herdéi luta contra os
vildes; 13. O herdi derrota os vildes: 14. A sociedade esta salva: (...) 16. O herdi perde ou

abandona seu status especial” (1dem, Ibidem p. 93)

Os pontos selecionados, apresentados por Turner, ddo também o percurso
narrativo das personagens centrais, Busca-Pé e Zé Pequeno, em Cidade de Deus, e em
boa parte de Laranjinha e Acerola, em Cidade dos Homens. No caso do filme, a
enuimeragdo ajuda a evidenciar ainda mais, apesar de ndo denominadas, as fungdes que
cada um dos personagens tém na trama.

Busca-Pé ¢ o heroi, que mesmo de maneira inconsciente, por meio das
fotografias reveladoras do bando de Zé Pequeno no jornal. ajuda a derrotar o vildo.
dominador do nicleo habitacional, responsavel pela deflagracdo da guerra do tréfico.
Por seu turno, Z¢ Pequeno ameaga a sociedade em que vive, logo, precisa ser eliminado.
No final, apds derrotar o vildo, Busca-P¢é abandona seu status especial. deixa de viver na
favela, refor¢ando a analise do final do filme feita no topico anterior, que verifica o
retorno do “olhar da classe média” na execug¢do do ato de resolugdo da historia.

No caso de Cidade dos Homens, os protagonistas resistem aos “vildes” e o0s
“vencem™ a cada novo episoddio, ndo perdendo o status especial que possuem , pois em
nenhum momento deixam de viver na favela. Apenas aspiram a classe média, nao
ascendem a ela, confirmando a observagdo de Turner sobre o género americano de que
" a capacidade do heroi de viver no seio da sociedade e aceitar suas regras é uma das
maneiras pelas quais ele se diferencia dos vilées; portanto ha uma forte invocagdo de
compromisso e dever social nessa trama’ (1dem, Ibidem).

Universos diegéticos andlogos, cdmeras na mao, narrativas audiovisuais
classicas, representagdes da favela cuja a origem se encontra nas raizes sociais da arte.
que contaminaram o Cinema Novo. nortearam a formulac¢do dos principais preceitos
estéticos do movimento por Glauber Rocha no manifestc Uma Estética da Fome. O
Faroeste Mulato. género criado pela O2. continua rendendo frutos hibridos-dialogicos.
Uma nova versio do seriado sera apresentada na Rede Globo no segundo semestre de

2004, mantendo a mesma dupla de protagonistas € 0s mesmos atores em seus

respectivos papéis. Os episddios ja foram filmados pela produtora paulistana e se

encontram fase de pds-produgio.
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Discute-se agora a transformagdo dos capitulos exibidos este ano em longa-
metragem a ser exibido nos cinemas, no ano que vem, a exemplo do que ocorreu com a
minissérie O Auto da Compadecida, com dire¢do de Guel Arraes, em 2000. Do
cinema para a televisdo, da televisdo para o cinema. O Bangue-bangue Mulato persiste
da mesma maneira que o hibridismo-dialdgico que vem marcando de maneira cada vez

mais contundente o audiovisual brasileiro, desde que o cirema brasileiro entrou em seu

processo de Retomada, em 1995 com a estréia de Carlota Joaquina: Princesa do

Brazil, dirigido por Carla Camurati.
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Seqiiéncia 13

Pelo Audiovisual Brasileiro Contemporaneo

Em que anunciam outros casos, que ocorrerdo em breve. de
manifestacdes hibrido-dialégicas no .Audiovisual Brasileiro

Contemporaneo.
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A analise do filme Cidade de Deus, bem como o processo de transmutagdo do
longa de Fernando Meirelles em seriado de televisual produzido pela O2 e exibido pela
Rede Globo de Televisdo comprovam a presenga de um processo hibrido-dialogico na
produgdo audiovisual brasileira contemporinea.

Forma, conteudo e material utilizados tanto em Cidade de Deus. quanto em

Cidade dos Homens trouxeram um novo género ao audiovisual brasileiro. neste trabalho

denominado de Bangue-bangue Mulato, dando a dimensdo da importancia que o filme
da O2 atingiu para o Brasil. A representacdo da favela por meio da imagem cinética
ganhou outro paradigma apoés a realizagic do filme. Esse paradigma, herda
caracteristicas de linguagem e estética ndo s6 do Cinema Novo brasileiro, nascido na
década de 60, mas também do movimento paulista dos Videomakers, do qual o préprio
Fernando Meirelles fez parte, interpretando o cameraman Valdeci, que acompanhava o
reporter ficticio Ernesto Varella, vivido por Marcelo Tas.

Naquela ocasido, Meirelles e seus amigos fundaram a Olhar Eletrénico,
produtora de video independente que, mais tarde, quando o grupo é convidado a
produzir comercias para a TV, seria rebatizada de O2. “Como se fosse a segunda
versdao ou a continuagdo da Olhar Eletronico™, como explica Paulo Morelli, sécio ¢
amigo de Meirelles, também participante do movimento dos videomakers (Informagoes
Verbais)'.

Neste momento, a O2 tem planos claros de se transformar na “0O3”, entrando
definitivamente também no mercado de produgdo cinematografica, do qual tem feitos
participagdes esporadicas, desde a realizagdo do primeiro longa de Meirelles,
Domésticas, em 2001. Mais uma versdo do seriado estd sendo produzida para a
exibig¢do a partir de outubro, novamente pela Rede Globo de Televisdo, sendo que neste
ano, apesar de manter a estrutura de seriado, o programa “terd uma historia principal
que percorrerd todos os cinco episodios”, como revela Morelli com exclusividade
(MORELLI, 2004, p.2), o que dard ao programa uma configurag@o de minisserie.

O diretor ainda adianta que esta em discussdo um projeto entre a produtora e a
Globo Filmes para que o seriado exibido nesta temporada, seja transformado em filme,
para ser exibido nos cinemas brasileiros em 2005. Dai a importdncia da nova edicdo de
Cidade dos Homens ter uma histéria principal, conectando os episodios. (Ver Anexo

desta dissertagdo). Paralelamente, a O2 também aguarda o retorno de Fernando
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Meirelles ao Brasil, em agosto de 2004 — o diretor esta filmando a produg¢do

internacional O Jardineiro Fiel, na Africa — pois continua em estudo entre a empresa e

a Globo a transformagdo do filme Cidade de Deus em minissérie a ser exibida em
quatro episodios.

A intengdo, conforme anunciou a Revista de Cinema de agosto de 2003, ¢
remontar o filme, incluindo as seqiiéncias que foram cortadas para que fosse exibido no
cinema em duas horas. Acontecimentos como este, Cidade dos Homens, ou o fato da
propria emissora, lider de audiéncia, criar uma empresa cinematografica, ndo deixam
duvidas da importancia do processo de hibridiza¢do-dialogica para as realizacoes
audiovisuais brasileiras.

Exemplos deste processo proliferam cada dia mais intensamente, desde que o
Cinema Brasileiro entrou em processo de Retomada, em meados da década de 90.
Podemos citar Carlota Joaquina: princesa do Brazil, de Carla Camurati e a minissérie
O Quinto dos Infernos, também produzida pela Globo em 2002; Tieta, a telenovela da
mesma emissora, de 1989, e Tieta do Agreste, filme de Cacd Diegues, de 1996; ¢ a
transformagdo da minissérie O Auto da Compadecida, de Guel Arraes, em filme para
0 cinema, entre tantos outros.

O proprio Governo Federal anunciou, em 08 de julho de 2004, uma inje¢do de
recursos de R$ 15 milhdes no setor, em editais que visam estimular a realizagdo de 154
titulos. A medida tem por objetivo favorecer “a interag¢do entre Cinema, Televisdo e
Internet, num conjunto de agdes em parceria com a rede publica de televisdo”, como
explica o Ministério da Cultura, gestor da nova iniciativa. (BARBOSA, 2004, p.1).

A bem da verdade, essa migragdo entre meios sempre ocorreu € so se estreitou
com o aperfeicoamento tecnologico, que permitiu cada vez mais, a transformacdo para a
exibicdo de filmes na TV, no video, no DVD. permitindo também o caminho inverso,
apesar de pouco explorado. ou seja. que programas de TV virem filmes para o cinema
ou DVD, como ¢é o caso do proprio Cidade dos Homens, que além de poder ter seus
episodios da edigdo 2004 transtormado em filme para o cinema, teve suas edigdes
anteriores — 2002 ¢ 2003 — transformada em DVD de uso doméstico.

O maior ganho com a hibridiza¢do-dialogica fica por conta do intercambio de
linguagem e estética que o estreitamento entre os meios gera. Cidade de Deus. como
analisado, recebe influéncias desde a narrativa classica griffthiniana. da estética da fome

cinema novista, ¢ do padrdo Globo de produgio de televisdo, do video independente

" Em entrevista concedida ao autor na § edi¢io do Festival Cine PE, em Recife. dia 08/5/2004.
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entre tantos outros, dando ao filme uma estrutura complexa, que vem marcando boa
parte da producdo brasileira contemporanea.

Cinema, video, televisdo, internet. Para o audiovisual brasileiro e para o cada
vez mais avangado aparato tecnoldgico, totalmente voltado para o estreitamento das
diferentes linguagens, geradoras de dispares formas de expressdo, o hibrido-dialogico é
uma realidade cada vez mais comum, intensa e cotidiana.

Comum e cotidiano também continuam sendo os desafios enfrentados pelo
cinema brasileiro. A producido permanece tendo problemas de distribuigdo e exibigao,
que marcadamente transformaram nossa historia neste campo em ciclos que se
interrompem devido 4 falta de uma politica mais especifica e definida para o seter.

A parceria com as televisdes, publicas, privadas, ou a cabo, estdo na pauta do
dia, basta observar a recente investida do Ministério da Cultura. A formulacdo mais
consistente de Leis, nos ambitos Federal, Estadual e Municipal, que incentivem nao sé

a produgdo, mas também a distribuicdo e a exibicdo, fechando a equagio que forma uma

legitimo mercado cinematografico, ¢ mais do que necesséria neste momento. E vital

para que o cinema brasileiro rompa sua histéria de ciclos e possa seguir filmando.

A TV, nesta medida, surge como uma parceira essencial, dado que, devido as
caracteristicas do meio, ndo tem problemas de distribui¢do e exibi¢do. Ao contrario.
Nunca se deve esquecer que 86% dos lares brasileiros, segundo dados do IBGE. de
2002, possuem televisores, o que transforma o meio em uma 6tima “vitrine” para nossa
producdo cinematografica.

Hibrido, dialogico, puro, luxuoso, asséptico, televisivo, da fome... Ndo importa.
O importante é que nosso cinema continue existindo, influenciando outros meios e

sendo influenciado por eles. O resto € apenas divagagao intelectual !

Marcio Rodrigo,
Sio Paulo,
[nverno de

2004
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ARRUDA, L. Cidade dos Homens volta ao ar, na proxima terca-feira.
[Mensagem Pessoal]. Mensagem recebida por < mrodrigo@ gazetamercantil.com.br

>em 21/06/2004.

* Por prévio desconhecimento das regras da ABNT, que modificou as regras en 2003,
solicitando a partir dai a data de acesso dos respectivos textos consultados na Internet,
ndo foram anotadas as datas em que os mesmos foram lidos ou elencados pela
primeira vez. Convencionei utilizar a data do ultimo acesso, 16/10/2003, quando
verifiquei se o material ainda esta disponivel como a data padrido de acesso nas
referéncias do trabaltho.

MATERIAL AUDIOVISUAL

Cinema

ABRIL Despedagado. Direcao: Walter Salles. Brasil, Alagoas/Sui¢a/Fran¢a 2001.Duracio:
99 minutos Estréia: 1 de Maio de 2002 Género: Drama/Romance Classificag¢do: 12 anos
Distribuidora: Lumiere Roteiro: Walter Salles, Sérgio Machado, Karim Ainouz. Obra
Original: Ismail Kadaré (Livro). Fotografia: Walter Carvalho. Montagem: Isabelle Rathery
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Som: Felix Andrew, Frangois Groult, Waldir Xavier, Frangois Musy .Musica: Antonio
Pinto.Figurino: Cao Albuquerque. 35 mm, colorido, sonorizado, longa —metragem.

ALMA Corsaria. Direcdo: Carlos Reichenbach. Brasil, Sdo Paulo, 1993. Duragao: 115
minutos Género: Drama. 35mm, colorido, sonorizado. longa —-metragem.

A TERCEIRA margem do rio. Dire¢do: Nelson Pereira do Santos. Brasil. 1993. Género:
Drama. 35 mm, colorido, sonorizado, longa-metragem.

BYE Bye Brasil. Diregdo: Caca Diegues. Brasil, 1979. Duracao: 110 minutos Género:
Drama/Comédia Roteiro: Caca Diegues, Leopoldo Serran. Fotogratia: Lauro Escorzl Filho.
Montagem: Mair Tavares .Musica: Chico Buarque de Holianda, Roberto Menescal,
Dominguinhos. Produtor: Luiz Carlos Barreto , Walter Clark,Carlos Braga ,Luciola
Villela. Produgdo: Prod. Cin. L. C. Barreto Ltda. 35 mm, colorido, sonorizado, longa-
metragem.

CARANDIRU. Direcdio: Hector Babenco. Sao Paulo, Brasil. 2003. Género: Drama. 35 mm,
colorido, sonorizado, longa-metragem. Distribuigdo : Columbia Pictures.

CAPITALISMO Selvagem . Direcdo: André Klotzel. Sdo Paulo, Brasil, 1993. Género:
Drama. 35 mm, colorido, sonorizado, longa-metragem.

CARLOTA Joaquina: Princesa do Brazil. Dire¢do: Carla Camurati. Brasil, Maranhdo e Rio
de Janeiro, 1995. Duragdo: 100 minutos Género: Comédia. Roteiro: Carla Camurati,
Melanie Dimantas, Angus Mitchell, Fotografia: Breno Silveira, Montagem: Marta Luz.
Cezar Migliorin. Musica: André Abujamra. 35 mm, colorido, sonorizado , longa-metragem,
legendas.

CENTRAL do Brasil. Diregido de Walter Salles. 1998. Brasil 1998. Duragdo: 112 minutos
Género: Drama Roteiro: Marcos Bernstein, Jodo E. Carneiro, Walter Salles, Fotografia:
Walter Carvalho. Montagem: Isabelle Rathery, Felipe Lacerda. Som: Jean-Claude Brisson.
Musica: Jaques Morelembaum, Antonio Pinto. Figurino: Cristina Camargo. 35 mm,
colorido, sonorizado, longa-metragem.

CIDADE de Deus. Direcdo: Fernando Meirelles. Brasil, Rio de Janeiro, 2002.Duragdo: 135
minutos Estréia: 30 de Agosto de 2002 Género: Drama. Classificag¢do: 16 anos
Distribuidora: Lumiére Roteiro: Braulio Mantovani. Obra Original: Paulo Lins (Livro)
Fotogratia: César Charlone. Montagem: Daniel Rezende. Som: Martin Hernindez
Guilherme Ayrosa, Paulo Ricardo Nunes.Musica: Ed Cortés ,Antdnio Pinto.Figurino: Bia
Salgado, Inés Salgado. 35 mm, colorido, sonorizado, longa-metragem.
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DEUS e o Diabo na Terra do Sol. Dire¢do: Glauber Rocha. Brasil, 1964. Duracgdo: 125
minutos Género: Drama Classificag¢do: 14 anos Roteiro: Glauber Rocha, Walter Lima
Jr.,Paulo Gil Soares. Fotografia: Waldemar Lima. Montagem: Rafael Justo Valverde
Musica: Heitor Villa-Lobos, Glauber Rocha. Sérgio Ricardo. Produtor: Luiz Augusto
Mendes, Jarbas Barbosa, Glauber Rocha. Produgdo: Copacabana Filmes Argumento:
Glauber Rocha Edi¢do em DVD: DVD duplo Co-distribui¢do do DV'D: Riofilme. 35 mm,
preto & branco, sonorizado. longa-metragem.

DONA Flor e seus dois maridos. Dire¢do: Bruno Barreto. Brasil 1976. Duragéo: 120
minutos Género: Romance/Comédia/Arte Classificacdo: 16 anos Roteiro: Bruno Barreto
Leopoldo Serran, Eduardo Coutinho. Obra Original: Jorge Amado (Livro). Fotografia:
Murilo Salles. Montagem: Raimundo Higino. Musica: Chico Buarque de Hollanda
Francis Hime. Figurino: Anisio Medeiros. Produior: Luiz Carlos Barreto .Produgdo: Luiz
Carlos Barreto Diretor de Arte: Anisio Medeiros. Distribui¢ido: L.C.Barreto/Filmes do
Equador. 35 mm, colorido, sonorizado, longa-metragem.

FILME de Amor. Dire¢do: Julio Bressane. Rio de Janeiro. Brasil, 2003. Género: Romance.
35 mm, colorido e preto e branco, sonorizado, longa-metragem.

PEQUENO dicionario amoroso. Direcao: Sandra Werneck. Brasil, Rio de Janeiro, 1996.
Género: comédia romantica. Roteiro: Paulo Halm e José Roberto Torero. Fotografia:
Walter Carvalho. Montagem: Virginia Flores. Elenco: Andréa Beltrdo, Daniel Dantas, Tony
Ramos. 35 mm, colorido, sonorizado, longa-metragem.

O BEIJO da mulher aranha. Direcdo: Hector Babenco. Estados Unidos, 1985. Género:
Drama. 35 mm, colorido, sonorizado, longa-metragem, legendas.

O CANGACEIRO. Diregdo: Lima Barreto. Brasil, 1953. Duragdo: 90 minutos Género:
Drama/Romance Roteiro: Lima Barreto, Rachel de Queiroz. Fotografia: Chick Fowle
Montagem: Licio Braun, Jose Baldacconi. Som: Jotto Ruch. Musica: Gabriel Migliori
Cenografia: Pierino Massenzi. Produtor: Cid Leite da Silva. Produ¢do: Vera Cruz. 35 mm,
preto & branco, sonorizado , longa-metragem.

O PAGADOR de Promessas. Dire¢do de Anselmo Duarte. Roteiro de Anselmo Duarte ¢
Dias Gomes. Sdo Paulo. Bahia, 1962.Duracdo: 93 minutos Género: Drama. Fotografia:
H.E. Fowle. Montagem: Carlos Coimbra. Musica: Gabriel Migliori. .Produtor: Francisco de
Castro, Oswaldo Massaini. Diretor de Arte: Jose Teixeira De Araujo. 35 mm, preto &
branco, sonorizado, longa-metragem.

O QUATRILHO. Diregio: Fabio Barreto. Rio Grande do Sul e Rio de Janeiro, Brasil,
1995. Duracdo: 107 minutos. Produgdc: L.C Barreto Produtores. Roteiro de Leopoldo
Serran, adapatado da obra homénima de José Clemente Pozenato por Antonio Calmon.
Género: Romance. 35 mm. sonorizado, colorido, longa-metragem.
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O QUE ¢ isto companheiro ? Diregao: Bruno Barreto. Rio de Janeiro, Brasil, 1997.
Duragdo: 105 minutos. Produgdo: L.C Barreto Produtores. Roteiro de Leopoldo Serran,
baseado na obra literaria homénima de Fernando Gabeira. Género: Drama e aventura. 35
mm, sonorizado, colorido, longa-metragem, legendas.

RIO, 40 Graus. Diregao de Nelson Pereira dos Santos. Brasil. 1955.Duracdo: 100 minutos
Roteiro: Nelson Pereira dos Santos. Fotogratia: Hélio Silva HélioSilva Montagem: Rafael
Justo Valverde.Musica: Radamés Gnattali. Produtor: Ciro Curi, Louis-Henri Guitton.

Producdo: Equipe Moacyr Fenelon. 35 mm, preto & branco, sonorizado , longa-metragem.

TEKRA em [ranse. Dl]."t.’k_d() Gl dlle. Rocha. Brasil, 1967. Duracio: 106 minutos Género:
T PR ey 1 e G T e e e P il O S R e
LJA..J.]AAu.-PU 1le.~. Rotairo: Glauber Rocha, I" Sraniadl LINZ Larlos Larieto.vonlagem.
Eduardo Escorel. Som: Aloisio Viana. Misica: Carlos Gomes, Sérgio Ricardo, Giuseppe
Verdi, Heitor Villa-Lobos. Cor. Produtor: Lui.: Carlos Barreto, Caca Diegues, Raymundo
Wanderley Reis, Glauber Rocha,Produtor Executivo: Agnaldo Azevedo,Zelito Viana

Diretor de Arte: Paulo Gil Soares. 35 mm, preto & branco. sonorizado, longa-metragem.

TERRA Estrangeira. Dire¢do: Walter Salles. Brasil, Sdo Paulo/Portugal, Lisboa. 1995.
Durac¢do: 110 minutos Género: Drama/Policial Roteiro: Marcos Bernstein, Walter Salles,
Daniela Thomas Fotografia: Walter Carvalho. Montagem: Felipe Lacerda, Walter Salles
Musica: José Miguel Wisnik. Produtor: Anténio da Cunha Telles. Produtor Executivo:
Flavio R. Tambellini. 35 mm, preto & branco, sonorizado, longa —metragem, legendas.

TIETA do Agreste. Diregdo: Caca Diegues. Brasil , Sergipe,1996 Duragdo: 115 minutos
Género: Romance/Comédia Roteiro: Jorge Amado. Antonio Calmon, Cacéa Diegues, Jodo

Ubaldo Ribeiro. Obra Original: Jorge Amado (Livro) Fotografia: Edgar Moura. Montagem:

Karen Harley, Mair Tavares. Som: Fernando Ariani, Stu Deutsch. Roémulo Drummond,
Virginia Flores, George A. Lara, Cristianc Maciel, Cezar Migliorin, Rolf Parcula, Brian
Vancho

Peter Waggoner. Musica: Caetano Veloso. Figurino: Luciana Buarque. Ocimar Versolato.
35 mm, cor, sonorizado , longa-metragem.

VEJA esta cangio. Diregdo: Caca Diegues. Brasil, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, 1994,
Género. varios. Produgdo: Rio Vermelho ¢ TV Cultura de Sdo Paulo. Elenco: Pedro
Cardoso, Débora Bloch, Fernanda Montenegro, e outros. 35 mm, sonorizado, colorido.
COMpOsto por quatro curtas-metragens.

VIDAS Secas. Dire¢do e Roteiro de Nelson Pereira dos Santos. Brasil, Rio de Janeiro,
1963. Durag¢do: 103minutos. Género: Drama. Roteiro: Nelson Pereira dos Santos. Obra
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Original: Graciliano Ramos (Livro). Fotografia: José Rosa, Luiz Carlos Barreto.
Montagem: Rafael Justo Valverde, Nello Melli. Musica: Leonardo Alencar

Produgdo: Prod. Cin. L. C. Barretos, Herbert Richers, Nelson Pereira dos Santos. 35 mm,
preto & branco, sonorizado , longa-metragem.

Televisao

2-5499 Ocupado. Dire¢do: Tito Miglio. Novela de Dulce Santucct, baseada em original de
\lberto Migré. Elenco principal: Tarcisio Meira e Gldéria Menezes. Produtora: TV
Excelsior. Sdo Paulo. Preto & Branco. son. Exibida de julho a fim de setembro de 1963.

ANASTACIA, a Mulher sem Destino. Diregdo: henrique Martins. Escrita por Emiliano
Queiroz e Janete Clair, baseada no folhetim francés A Touti negra do Moinho. Supervisio:
Gloria Magadan. Diregdo de Imagem: Régis Cardoso. Elenco Principal: Aracy Cardoso,
Clatudio Cavalcanti, Fabio Sabag. Rio de Janeiro, TV Globo. 125 capitulos, Preto &
Brancp, son. Exibida de 28 de junho a 16 de dezembro de 1967, 21 h.

BETO Rockfeller. Dire¢do: Cassiano Gabus Mendes. De Bratlio Pedroso. Elenco
Principal: Luiz Gustavo. Sdao Paulo. TV Tupi, estréia em novembro de 1968. Preto &
Branco, son.

CIDADE dos Homens. Direcdo Geral: Fernando Meirelles. Roteiros de Braulio Mantovani,
Katia Lund, Paulo Lins, Cesar Charlone, Jorge Furtado e Regina Casé. Produtora O2. Sio
Paulo. Outubro de 2002 e Outubro ¢ Novembro de 2003. 35 mm, cor, son., seriado em 9
capitulos, sendo quatro apresentados em 2002. entre os dias 15 a 18 de outubro’ e cinco
episodios em 2003, todas as tergas-feiras, entre os dias 14 de outubro e 11 de novembro.

O SHEIK de Agadir. Direcdao: Régis Cardoso e Henrique Martins. Escrita por Gloria
Magadan, baseada no romance Taras Dulba, de Nikolai Gogol. Produg¢do: Tatiana
Memoria. Elenco Principal: Yona Magalhdes, Claudio Marzo, Leila Diniz. TV Globo.
21h30. 155 capitulos, Preto & Branco, son.

PALACE II. Dire¢do: Fernando Meirelles, Katia Lund. Produc¢ao: Brasil, 2001 Titulo
Original: Palace I Duragdo: 15 minutos Género: Drama. Curta-Metragem, cor, son. 16
mm.

PANTANAL. Dire¢do: Jaime Monjardim. Producdo: TV Manchete. Brasil, Complexo do
Pantanal. Mato Grosso. Autor; Benedito Ruy Barbosa. Género: romance. Telenovela,
21h30, cor. son. , beta-cam. Exibida ente margo e novembro de 1990.

UM SO coragio. Escrita por Maria Adelaide Amaral. Elenco Principal: Ana Paula Ardsio,
Erik Marmo, Edson Celulari, Eliane Giardini. José Rubens Chacha. Sdo Paulo. Santos. Rio
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de Janeiro, TV Globo. Género: drama Minissérie, cor. , son., Beta —Cam. Exibida de 06 de
janeiro a 8 de abril de 2004, 23 h.

VALE Tudo. Dire¢do: Ricardo Waddington, Dennis Carvalho e Paulo Ubiratan. Escrita por
Gilberto Braga, Aguinaldo Silva e Leonor Basséres. Dire¢do de Planejamento: Ruy Mattos.
Produ¢do Executiva: Evaldo Lemos. Direcdo de Arte: Cristina Medicis e Sandra Alvim.
Cenografia: Raul Travasses. Elenco Principal: Regina Duarte, Gloria Pires. beatriz Segall.
Antonio Fagundes. Rio de Janeiro. TV Globo. Beta-Cam, cor. . son. . Género: drama.
Exibida de 16 de maio de 1988 a 06 de janeiro de 1989, 20 h, 204 capitulos.

Fotografias

CHARLONE, C. Fotogramas de Cidade de Deus. 2001. Original. Cor. 55 mm. Rio de
Janeiro, RJ.
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Paulo Morelli
<pmorelli@o2filmes.com> Re: Help p/ Marcio Rodrigo -Gazeta Mercantil

04/07/04 09:52

Flavia,

estive no Rio esses tempos, sem computador (o seu e-mail e o do
Marcio ficaram no meu, em casa). Mas agora vai, espero que ainda de
tempo para o Marcio fechar sua tese.

abs,paulo

Flavia G. Y. - ProCultura6/24/04 5:43 PM

Oi, Claudinha

Tudo bom? Veja se vocé consegue ajudar o Marcio, que foi quem fez aquela matéria sobre
o Paulo para a Gazeta Mercantil. Ele precisa de uma declarac@o do Paulo para fechar a
tese dele e me pediu socorrro, pois enviou o e-mail abaixo para o Paulo ha uma semana e
ndo obteve resposta. Nao sei se o Paulo esta muito ocupado ou viajando... Enfim, veja se
é possivel ajuda-lo.

beijoca

Original Message
From: mrodrigo@gazetamercantil.com.br
To: flaviag@procultura.com.br
Sent: Thursday, June 24, 2004 5:40 PM
Subject: Help p/ Marcio Rodrigo - Gazeta Mercantil

Cara Flavia,

Conforme comentei, estou por essas respostas dop Paulo Morelli para terminat
minha dissertacdo de Mestrado que fala sobre Cidade de Deus e Cidade dos
Homens.

Muito obrigado pela Forga!

No aguardo.

Atenciosamente,
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Marcio Rodrigo
Fim de Semana
Gazeta Mercantil
11 4501 0492
11 9216 7550

Forwarded by Marcio Rodrigo/gzm on 24/06/04 17:33
Marcio Rodrigo 16/05/04 17:19

To: "Paulo Morelli" <pmorelli@o2filmes.com>
cc:

Subject: Help p/ Marcio Rodrigo - Gazeta MercantilLink
<Notes:///0325690300602850/DABA975B9FB113EB852564B5001
283EA/83A54D59DC12ECE603256E91006FE4CC>

= i T L
w—di v rdiaduy,

Como esta ?

Quando entrevistei vocé, o0 més passado em Recife, para a matéria sobre seu
novo filme e a 02, comentei que estou escrevende um Mestrado sobre "Cidade
de Deus" e suas relagdes com outros meios audiovisuias.

Estou no fim do projeto, e tenho algumas davidas sobre a minissérie "Cidade
dos Homens, que esta sob sua coordenacdo. Abaixo, seguem algumas
questoes.

Para mim, sdo de suma importéncia. Ndo sei se vocé podera respondé-las....
Prometo, que se vocé quiser, mando uma copia da dissertacdo para vocé lé-la
quando estiver pronta .

Coloco-me a disposigdo para o esclarecimento de eventuais duvidas.
Desde ja grato !

Marcio Rodrigo

Fim de Semana

Gazeta Mercantil

11 4501 0492

11 9216 7550

QUESTOES:

1. Como e quando surgiu o convite para realizar a minissérie "Cidade dos
Homens" para a rede Globo de Televisdo ?

O Cidade dos Homens é um filhote do Cidade de Deus. Foi o Fernando
que propds a Clobo a realizagdo da série. Na verdade, antes do CDD, ele
ja havia feito um ensaio com o curta “Palacell”, onde nasceram os
personagens de Laranjinha e Acerola.

2- E o projeto deste ano. como sera ? A minissérie manterd as estruturas do ano
anterior, ou sera modificada ?
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Nesse ano, a série terd uma histdria principal que percorrera todos
os 5 episddios, mas sem perder a caracteristica de série, onde
cada episddio tem um comego e um fim. O objetivo foi manter a
coeréncia dos personagens e dar uma continuidade narrativa que
ird preparar o longa em 2006.

3- Explique o projeto de transformar os episodios de "Cidade dos Homens",
versdo 2004, em filme para o cinema posteriormente a sua exibicdo na TV. Foi uma
idéia da O2 ou partiu da rede Globo ?

Isso é apenas uma possibilidade, nao esta fechado ainda. Foi uma
idéia da O2.

4- Em agosto do ano passado, a Revista de Cinema publicou uma nota sobre a
transformacdo do filme "Cidade de Deus" em 4 episodios a serem exibidos pela
Rede Globe, em formato de minissérie. A nota ainda informada que seriam
incluidas para serem exibidas na TV as cenas cortadas na montagem do filme. Esse
projeto ira acontecer de fato ? Para quando estd programada a exibigdo ?

Marcio, se! que isso estd rolando, mas nao sei te dizer exatamente
em que pe esta, porque, nesse caso, tudo depende do Fernando e
ele sO volta em agosto.

5 - A producdo do curta "Palace II" influenciou na decisdo da O2 em produzir
"Cidade dos Homens" ?

Com certeza, foi uma primeira experiéncia muito bem sucedida e
isso nos estimulou. Além disso, foi |a no Palacell, que surgiram os
personagens, Acerola, Laranjinha, Madrugadao, Nefasto...
Inclusive, a idéia é usar, no longa, imagens dos personagens
desde o Palacell até os episodios do ano que vem.

Marcio,

me descupe pela demora em te responder, espero que ainda dé
tempo de vocé usar o material na sua tese. Boa sorte.

um abraco

Paulo
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"Lilian Arruda"
<lilian.arruda@tvglobo.com.br> RES: Cidade dos Homens

21/06/04 13:52
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"Lilian Arruda”
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ilian.arruda@tvglobo.com.br> ENC: texto Cidade dos Homens
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Cidade dos Homens

lanca Cidade dcs Homens em Coletiva de Imprensa
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ipou da adaptagdo do episddio Udblace e Jodo Victor - falcu sobre a
> "> A TV Globo fei quem propés essa parceria. J& haviamcs feito
gumas experiéncias informais, o préprio Fernando (Meirelles) dirigiu e
o-produziu um episdédioc de A Ccméc‘a da Vida Privada; Jorge Furtado
dlreto& e roteirista), jé& havia produzido alguma coisa pela Casa de
{produtora gaucha) . Agora a TV Globo esta oficializando isso e uma
i ras produtoras escol h_aas fci justamente a 02 cm guem Ja
lhade. A 02 & i
ja& se fez no Bra
ilme (Cidade de Deus
> um presentdc da 02 3 Glecbo,
o Jorge i Mas também podemos
s

aulo Lins,

1 > Correi ';" da ausénc
mostrando f =1 3 no mapa. E em Cunhado... hé
peder, das tentacdes a que qualguer pessoa pcde pvassar. Eles
mcmentos de perigo, est> 3o sempre na corda bamba, mas as hist
terminam bem> "> ienta Katia. Segundo Paulo Lins, apenas
pisdédio exibido na 7T | Palace II, fol kaseadc no livre,
a narrativa ciferente do filme. Os novos e inéditos episédios
iados derois, sendo gue Udlace e Jodo Victor é uma adaptacéo.
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Cesar Charlone, diretor e roteirista do episdédioc A Coroca de Imperador,
estacou gue a tematica da microssérie é contar a realidade desses
eninos. > "> Eles sao garotos gque moram em uma favela, freqgientam a

escola, queremos mostrar o cotidiano deles> "> , disse Charlone.
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> Cidade dos Homens ird ao ar como um especial da Semana da Criancga, em

gue o telejornalismo da TV Globo vai levantar a discussidoc da cidadania e
das condigdes de vida dos menocores.
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Seu maior interesse sdo as mulheres. Acercla é o perscnagem vivido por
Douglas Silwva que, no filme Cidade de Deus, interpreta o personagem
Dadinho. Ele é muito mais sério que o amigo, bem alunc, centrade,
extremamente espirituosc e cheic de idéias. E filho de uma cozinheira

tem patrbes ricos. Acerola ndo gosta de se envolver com o crime, mas
ninguém é de ferro...

no
gue, diariamente, saia em
ocinha, Cantagalo, Chapéu Mangueira, Cid de Deus,
Vidigal, ¢ e a2 las de teatro amador e instituicdas
em busca de intere d am faz i la de atores.
entrevistas gravadas e u lecao inicial de 400 garotos, chegou-se ao
200 alunos da oficina de ator U j upc acabou ganhando o nome "Nés
c¢o Cinema" em homenagem ao . Entre esses alunos que
enfrentavam cinco horas ]
Cunha.

-3

> A 02 Filmes foi fundada em
ios. Onze anos depois, 1 ur i s produtoras d

publicitari
pais. Até o momento, j& realizou mai i fi "e comerciais
programas para a TV, curtas e ler mu i premiados

Brasil e em festivais internacionais.

as histérias que serdc exibidas na semana de 15

EPISODIO CORREI

Roteiro:Katia Lund e Paulo Lins

Direcdo: Katia Lund e Paulo Lins

Elenco Principel: Douglas Silva como Acerola e Darlan Cunha come
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Cesar Charlone

Douglas Silva como e 1 Cunha como

Direcdo de Fotografia: Adrianc
Montagem: Daniel Rezende
Trilha Sconora: Luciano Kurban

querem conhecer
gue todos passem por chamada oral scbr
ema & gue para fazer ¢ passelo é precisc pagar
conseqguir esse dinhei

5
ca

io morre onde moram. Para complicar, na véspera da
a confuséao

invadido ror uma facg irimiga e em meic

entendem o g levou 1pOLledo tacar a
teve que sair co: 1d : drasil.

O CUNHADO DO CARA
Katia Lund, Pauloc Lin
Katia Lund e Paulo Lins
Eler:o ?:anipal: Douglas Silva comc Acerocola e Darlan

Laranjinha
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memento Deco,
sivel, para agradar a nova namorada. Faz 1is I frente de t

Diretor de Fotografia: Adrianoc Goldman
Montagem: Karem Harley
Trilha Sonora: Antonio Pinto e Ed Cdrtes

Acerola surpreende-se ac ver sua irma namorando o dono do

Yola percebe que, por ser cunhado do cara,
iagado pelo seu poder tripudia e abusa de
bem até qu irma bric m o

penas com se iel amig g jin - reap

ivrando
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dos Homens volta ao ar na préxima terca-feir
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cla (Dcug;as Silwva),
Nés do Morro & Nbés do Cinema,
Sao histérias independentes,
:ntes roteiristas e diretores:
primeira histéria a ir ao ar, na préxima
L:nd, Regina Casé, Cesar Charlone e Paulo Mor )
idos ap6s o humoristizo Cassetz & Planeta, Urgentei
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passado yuando a 02 produziu gquatro episddios
Semana da Crianga -, Cidade dos Homens
comunidade da favela através cos amigos
garcotos gue moram em um morro no Rio de
ndem a lidar com problemas comuns a esse universo, comc o
'ro;as, a falta de dinheiro, a relacdoc da classe média com a
favela e do morro com o asfalto. As histérias tém um tom de leveza e bom
humor. RAgora, os dois amigos cresceram e enfrentam as dificuldades
venturas do cotidianc dos adeclescentes em uma favela
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Darlan sairam animados
& um cara gente fina". E
azul escuro gue decorava
resentearam Lula, deixando
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