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RESUMO

A meta principal deste esfor¢o de pesquisa ¢ examinar em mintcias um fendémeno
estilistico ao qual se acredita estar atrelado um conjunto de listaveis e recorrentes
efeitos, que em boa medida foram programados através de procedimentos de
filmagem (no ambito da direcdo de fotografia) e montagem. Para investigar tal estilo
elegemos um corpus composto pelas obras Palace II, Cidade de Deus, Cidade dos

Homens, série e filme.

O trabalho aqui proposto investiga a suspeita de que ha no corpus escolhido para esta
analise a viabilidade de (a) localizar padrdes e regularidades (notaveis
particularmente na direcdo de fotografia e montagem) passiveis de sustentar a
hipotese de que eles configuram um fendmeno de destaque da produgdo audiovisual
contemporanea, com presenga marcante, especialmente, na primeira década deste
século; (b) apostando que tal fendmeno existe e estd baseado no trabalho de
determinados profissionais do labor audiovisual (fotografos e montadores), pretende-
se investigar o campo de producdo de tais obras e propor uma diferenciada andlise
sobre a autoria que melhor contemple o papel exercido por estes agentes; (c¢) apoiado
na premissa - que se pretende defender - segundo a qual um dos efeitos
predominantes produzidos pelas obras em questdo relaciona-se a uma impressao de
realidade, almeja-se deslindar procedimentos, principalmente no dmbito da direcao de

fotografia e montagem, através dos quais tais efeitos puderam ser programados.

Esta tese foi estruturada seguindo o percurso deste conjunto de obras que agrega um
curta-metragem, dois longas e 19 episddios da série televisiva. Sdo trés os capitulos
de andlise: o primeiro, dedicado ao Palace II; o segundo, ao longa a Cidade de Deus;
e um terceiro que acompanha a trajetoria de Laranjinha e Acerola, desde o episddio de
estreia de Cidade dos Homens até atingirem a maioridade no filme homoénimo. Tendo
em vista a necessidade de associar a construcio da autoria nas narrativas audiovisuais
aos graus de autonomia e capital simbolico dos profissionais envolvidos, o quinto
capitulo desta tese propde um olhar mais apurado para tais questdes e percorre as
trajetorias de alguns diretores de fotografia brasileiros, com especial atengdo aos que

estdo diretamente relacionadas as obras que compdem o corpus do nosso trabalho.



ABSTRACT

The main objective of this research effort is to examine minutely a stylistic
phenomenom we believe is linked to a set of recurring and listable effects that in good
measure happen through filming procedures (regarding cinematography and editing).
We elected a corpus made by the following movies and tv series: Palace II, Cidade de

Deus, Cidade dos Homens.

This work proposes to inquire into the suspicion that within the corpus chosen for this
analysis lies the possibility to (a) locate patterns and regularities (noticeable
particularly in cinematography and editing) able to sustain the hipothesis that these
show a visible phenomenon in contemporary audiovisual production, particularly
remarkable in the first decade of the current century; (b) by betting that such a
phenomenon exists and is based in the work of certain professionals of the
audiovisual labor (cinematographers and editors), we intend do inquire the production
of such works and propose a differentiated analysis on the authorship that best regards
the role exercised by these agents; (¢) supported by the premise — that we will defend
— according to which one of the prevailing effects produced by these works relates to
an impression of reality, we intend to uncover procedures, particularly regarding the

cinematography and editing through which these effects can be programmed.

This doctor’s thesis follows the trajectory of the set of works including a short movie,
two films and nineteen episodes along four seasons of a TV series. There are three
analytic chapters: the first dedicated to Palace II; the second, to Cidade de Deus, and
a third that entails the lives of Laranjinha and Acerola, since the pilot of Cidade dos
Homens to their coming of age in the movie based in the series. Since we intend to
associate the construction of authorship in audiovisual narratives to the degree of
autonomy and symbolic capital of the professionals involved, the fifth chapter tese
proposes a more accurate look upon these questions and follows the carreers of some
Brazilian cinematographers, specially those directly linked to the works we analyse in

this thesis.
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1. Introducdo

ou primeiras palavras, ou ainda: estava tudo ld, no Palace I1



1.1. Prélogo

Este percurso de pesquisa que se forja em tese daqui para diante faz parte da heranga
que me foi deixada pelo processo de pesquisa e escrita da dissertacdo 4 Cidade dos

Homens na Televisdo Brasileira: andlise da trajetoria e da estrutura narrativa da

serie, que defendi no inicio de 2010. A investigagdo sobre a série1 conduziu-me a
elaboracdo de questdes e ao refinamento de ideias que sempre me rondavam e
inquietavam; desde quando, enquanto telespectador sentado no sofa da sala, 14
comeco deste século XXI, fui “tomado de assalto” pela narragdo das peripécias de
Laranjinha e Acerola. Aquela altura, eu ja fazedor do audiovisual - para nio cometer
o palavrdo videomaker — fiquei especialmente impressionado com a dire¢do de

fotografia e montagem dos episddios do programa.

O paragrafo acima - mudando aqui ou ali uma palavra por outra - ja estava escrito
desde que me submeti & sele¢iio para o doutoramento no Pés-Com?, 14 em 2009. No
entanto, s6 hd bastante pouco tempo, em ja adiantado estagio de estudos; sofrida e
intensa labuta com a escrita; ouvindo os latidos do prazo final bem de perto e sentindo
nos tornozelos as mordidas do tempo (ou da falta dele) foi que se deu a tdo aguardada

epifania: estava tudo 14, no Palace I!

Agora, refém que estou deste estado de desvendamento, sou obrigado a ajustar rumos
e prumos, colocar-me a servico das impositivas demandas deste trabalho, que se
recusou a seguir o rumo para ele tracado ha mais ou menos 4 anos. Lembro-me de ter
sido acometido de sensa¢do muito similar em plena escrita da dissertagao; também em

suposta reta final daquele investimento académico. Ouso entdo concluir que, ao

' Cidade dos Homens foi um projeto pioneiro de parceria entre uma rede de Televisio e uma produtora
independente. A associagdo entre a TV Globo e a O2 Filmes resultou num fenomeno da ficcdo
televisiva brasileira: quatro temporadas exibidas com sucesso, em 19 episodios totalizando quase 10
horas de ficg¢do, audiéncia de 10 pontos acima da média do horario, 22 milhdes de espectadores,
exibi¢do em mais de 30 paises e reconhecimento da critica nacional e internacional. O pioneirismo da
série se estende ao seu formato. Com abordagem cinematografica, captada em cdmeras de 16mm, faz
um retrato das favelas do Rio de Janeiro. Acerola e Laranjinha, protagonistas da série, sdo personagens
que sintetizam os dramas dos jovens do morro. (Fonte: site oficial da O2 Filmes: www.o2filmes.com)

2 Programa de Pos-graduagdo em Comunicagdo e Cultura Contemporaneas da Universidade Federal da
Bahia.

? Nos tltimos dias do ano 2000, apareceram pela primeira vez na televisio brasileira os personagens
Acerola e Laranjinha. O Palace II era uma das historias que compunham o seriado especial Brava
Gente, da Rede Globo, exibido diariamente depois da novela das oito.



menos para mim, pesquisar ¢ descobrir que se estava, em boa medida, enganado.
Permito-me ainda confessar que ¢ disso que eu mais gosto e isso 0 que me mobiliza: a

angustia e o esfor¢co em direcdo ao desengano.

1.2. Entre parénteses, Palace II

O Palace II foi produzido pela O2 Filmes e dirigido por Fernando Meirelles e Katia
Lund. O curta metragem foi uma espécie de ensaio para a producdo do longa Cidade
de Deus. A equipe da O2 Filmes optou por trabalhar com atores desconhecidos,
jovens moradores da periferia carioca. Os jovens atores eram também co-criadores
dos dialogos e das situagdes. O filme/programa de TV* - o unico do projeto Brava
Gente rodado em pelicula - apresentava propostas estética, narrativa e até ideologica

inovadoras.

1.2.1. Filme/programa de tv

J& na dificuldade de definir tal obra - manifesta pela constru¢ao filme/programa de TV
- localiza-se uma das questdes que norteiam esse trabalho, indicando caminhos tanto
para a fundamentag¢do tedrica quanto para o desenvolvimento de procedimentos
analiticos. O Palace II pode ser considerado um dos marcos nacionais da dilui¢ao, ou
ao menos flexibilizagdo, das fronteiras entre o que canonicamente considerava-se
cinema versus o que se habituou a caracterizar como produtos televisivos.
Principalmente no que diz respeito as discussdes que almejam explicitar
caracteristicas proprias e ndo cambidveis entre as ditas linguagens televisivas e
cinematograficas. Para muito além do suporte sobre o qual se registraram as imagens
da primeira aventura de Laranjinha e Acerola (no caso, uma pelicula de 16mm,
ferramenta a priori integrante do métier cinematografico), importa a esse percurso de
estudo acatar que este trabalho, desde o seu marco zero, erige-se sobre um terreno de
confluéncia de diversas praticas e linguagens audiovisuais. Ao longo deste texto, tal
seara sera mais cuidadosamente explorada. Por enquanto, neste espago de

apresentacdo e introducdo cabe chamar a atencdo para a importancia de se pensar o

* O Palace II, além de ter sido exibido na programagio da Rede Globo, cumpriu também o tradicional
percurso de festivais de cinema no Brasil e exterior, nos quais angariou prémios importantes, na
categoria curta-metragem.
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corpus da nossa pesquisa como inserido em um processo dialético - que se cré

produtivo e fértil - entre cinema e TV.

1.2.2. Efeito de real?

Desde de Palace II, um particular modo de filmar (pensando especificamente na
operacao de camera e luzes) e montar dava o ar da sua graga no cendrio audiovisual
brasileiro; ndo se estd por aqui atribuindo absoluta originalidade aos tais
procedimentos, mas o modo através do qual tal mistura configurou-se viabiliza pensar
na obra enquanto produto diferenciado. O episddio exibido na TV detonou discussoes,
que se acirraram quando do langamento do filme Cidade de Deus, acerca de uma certa
“cosmética da fome” (Bentes, 2002), de um realismo embrulhado por recursos
publicitarios, de uma narrativa contaminada por opg¢des estéticas que seriam comuns
ao videoclipe, por exemplo. Como no caso da problematica que envolve o didlogo
entre cinema e TV, esbocada no paragrafo anterior, este ndo ¢ ainda o espago para
aprofundamentos. Da questdo que se anuncia aqui, importa por enquanto apenas e
apressadamente destacar palavras e temas chaves que vao ecoar determinantemente
mais adiante: realismo (ou efeito de real, ou ainda impressdo de realidade versus

supostos artificialismos e maneirismos de linguagem).

1.2.3. Melhor Diregdo de Fotografia de Programa de TV

Em 2001, a Associacao Brasileira de Cinematografia concedeu para César Charlone o
prémio de Melhor Direcdo de Fotografia de Programa de TV pelo trabalho realizado
em Palace II. O prémio citado serve apenas para consagrar o que saltava aos olhos
deste espectador 14 no inicio do século e que agora foi transformado pelo pretenso
analista em premissa: em Palace II, como nos outros tantos produtos que estarao
enredados em tese neste percurso de pesquisa, as opgoes do diretor de fotografia e o
que se materializa na tela resultantes do seu oficio e labor tém grande
responsabilidade na producao dos efeitos predominantes da obra; fato que sob o nosso
viés analitico abre flancos para o desenvolvimento de hipoteses acerca da autoria no

campo da produgdo audiovisual.
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1.2.4. Um fenomeno audiovisual?

A meta principal deste esforco de pesquisa ¢ examinar em mindcias um suposto
fendmeno audiovisual - cuja presenca fez-se marcante na primeira década deste
milénio - ao qual se acredita atrelado um conjunto de listaveis e recorrentes efeitos,
que em boa medida foram programados através de procedimentos de filmagem (no
ambito da direcdo de fotografia) e montagem. Tal fendmeno aparece em territorio
nacional, ou ao menos ganha ampla evidéncia, na noite de 28 de dezembro de 2000,
quando Laranjinha e Acerola invadiram a sala de milhdes de brasileiros, somando

cerca de 30 pontos no IBOPE.

Ou seja, ja estava tudo 14, no Palace II. Fecha parénteses.

1.3. Seguindo rigorosamente os descaminhos

Para tentar encurtar a0 maximo possivel esta introdugdo em tom confessional,
resumamos 0 mais simploriamente possivel o percurso que resulta neste trabalho e
que se configura como o ponto de partida para esta investigagdo no ambito do
doutoramento. Apesar de desde o Palace II — e depois durante as quatro temporadas
da série Cidade dos Homens - o meu olhar para a série ter sido atraido e seduzido por
aspectos, digamos, formais, daquelas narrativas - em especial pela dire¢do de
fotografia e montagem - o processo de pesquisa, para a escrita da dissertacdo de
mestrado, enredou-me por outros bosques: passeios fundamentais para a melhor
compreensdo do meu objeto de estudo. Veredas pelas quais precisei atravessar para
encarar de frente o “fendmeno” que se ia configurando diante de um pesquisador

recém iniciado nos ritos académicos.

H4 duas maneiras de percorrer um bosque. A primeira ¢ experimentar um
ou varios caminhos (a fim de sair do bosque o mais depressa possivel,
digamos, ou de chegar a casa da avo, do Pequeno Polegar ou de Jodozinho
e Maria); a segunda é andar para ver como ¢é o bosque e descobrir porque
algumas trilhas sdo acessiveis e outras ndo (ECO, 1994: 33).

12



Assim sendo, na medida em que a pesquisa avangava, trilhando os caminhos que
melhor se apresentavam para o cumprimento dos objetivos principais daquela
proposta de estudo, problemas bem especificos, ao invés de aproximar-se de suas
solugdes, revelaram com muito mais clareza a sua complexidade e necessidade de um
aprofundamento e mais rigoroso investimento tedrico que se mostraram inviaveis de

ser alcangados por aquela empreitada dissertativa.

As questdes que insistiram em escapar do alcance tedrico/analitico construido e
desenvolvido até aquele momento dizem respeito ao modo particular através do qual
as peripécias de Laranjinha e Acerola cristalizavam-se na tela. Havia, entdo, desde a
primeira e despretensiosa fruicdo do Palace II, pistas e evidéncias sobre as estratégias
de confeccdo das imagens (iluminagdo e movimentagdo de cAmera) e sua subsequente
organizagdo através da montagem, que ndo conseguimos perseguir satisfatoriamente,
em direcdo a uma conclusdo mais precisa, durante o estudo que se debrugou sobre as
quatro temporadas da série e que resultou em dissertagdo de mestrado. Como ja dito,
o percurso daquele trabalho impoOs outros caminhos, que se mostraram muito
produtivos para a compreensao geral da série, mas, a0 mesmo tempo, inviabilizaram

uma investida mais vertical nos quesitos dire¢ao de fotografia e montagem.

Em suma, o estudo acerca da série Cidade dos Homens, motivado pela surpreendente
aparicdo de Laranjinha e Acerola em especial de fim de ano da rede Globo de
televisdo, conduziu-me a elaboracdo e refinamento de questdes que desde sempre me

foram caras e que agora pretendo enfrentar munido de mais apropriadas ferramentas.

O trabalho aqui proposto investiga a suspeita de que ha no corpus escolhido para esta
analise a viabilidade de (a) localizar padrdes e regularidades (notaveis
particularmente na direcdo de fotografia e montagem) passiveis de sustentar a
hipotese de que eles configuram um fendmeno de destaque da produgdo audiovisual
contemporanea, com presenga marcante, especialmente, na primeira década deste
século; (b) apostando que tal fendmeno existe e estd baseado no trabalho de
determinados profissionais do labor audiovisual (fotografos e montadores), pretende-
se investigar o campo de producdo de tais obras e propor uma diferenciada andlise
sobre a autoria que melhor contemple o papel exercido por estes agentes; (c¢) apoiado

na premissa - que se pretende defender - segundo a qual um dos efeitos

13



predominantes produzidos pelas obras em questdo relaciona-se a uma impressao de
realidade, almeja-se deslindar procedimentos, principalmente no dmbito da dire¢ao de

fotografia e montagem, através dos quais tais efeitos puderam ser programados.

Esquematicamente, entdo, esta tese foi desenvolvida a partir de trés macro-questdes: a
primeira (a) apontou para a necessidade de um cuidadosa analise interna, cuja atengdo
estard especialmente voltada para os aspectos resultantes do trabalho do diretor de

fotografia.

H4a aspectos de um filme narrativo que podem ser tratados como um
esquema conceitual partilhado por cinema, teatro e literatura: o nivel da
fabula (diegese), ou estdria contada e o nivel da trama, que corresponde ao
modo como o filme representa a fabula em termos da ordem da cena, das
idas e vindas no tempo, das elipses narrativas etc... Em contrapartida, ha
aspectos que exigem a consideragdo do que é especifico (camera, luz,
montagem...), ou seja do que compde o nivel do estilo. (BORDWELL,
apud XAVIER, 2005:192).
A proposicao citada acima, presente em livro célebre de Ismail Xavier, mas creditada
as elaboragcdes metodoldgicas de Bordwell, ganha importancia nessas nossas
primeiras palavras pois contribui para comegar a clarear as opgdes analiticas
assumidas por esta pesquisa, como também informa sobre parte da nossa

fundamentagao tedrica.

Sobre opgdes analiticas, este nosso trabalho pretende debrucar-se sobre aspectos bem

especificos das narrativas audiovisuais. Um procedimento que talvez possa ser

considerado metonimico. Ainda de acordo com Xavier, Noel Carrol defende uma
piece-meal theory que se constroi na pluralidade de teorias parciais, com a
constru¢do de quadros conceituais e modelos explicativos que tém
validade local (ou seja, no dmbito de um problema em questdo, seja o da

montagem, o da posicdo do sujeito espectador, o da narrativa, o dos
enquadramentos) (CARROL, apud XAVIER, 2005:.185).

Apesar dos sabidos riscos de se examinar em separado partes de uma obra que so se
realiza quando em didlogo com as outras que a constituem, acreditamos que este pode
vir a ser um caminho fértil para investigar as pistas e suspeitas que motivam esta

pesquisa.

A tradi¢@o da analise estilistica, a observagdo dos tragos percebidos nos
detalhes das obras, ¢ um procedimento critico secular, que, no cinema, se

14



consolida nos anos 50 e atravessa todo o periodo do sistematismo
estruturalista (...). Quando faz a distin¢do entre o ndo especifico (fabula e
trama) e o especifico (estilo), Bordwell estd montando as bases dos estudos
académicos do cinema narrativo que compdem uma poética historica.
(XAVIER, 2005: 192).

A respeito da fundamentacdo tedrica, cabe anunciar que, embora parte significativa do
corpus eleito para este estudo - como se vera mais adiante - encontre-se inserida no
campo das narrativas seriadas ficcionais televisivas, lacaremos mado de teorias e
autores dedicados a andlise de obras cinematograficas. Acreditamos que a natureza
dos produtos que compdem este estudo permite tal apropriacdo. No paréntese aberto
para tratar do Palace 11, j& ficou dito que o marco zero deste trabalho ¢ uma peca
audiovisual que borra os limites entre cinema e televisao. De um modo geral, as obras
que serdo estudadas nesta tese fazem parte de um movimento de confluéncia de

diversas praticas e linguagens audiovisuais.

Passagens, corolarios que cruzam sem recobrir inteiramente esses
“universais” da imagem: dessa forma se produz entre foto, cinema e video
uma multiplicidade de sobreposi¢des, de configuragdes pouco previsiveis.
Passagens, enfim, que se devem ao fato de que hoje tudo (ou quase) passa
na televisdo (ou se define resistindo a ela). A propria natureza de uma
midia capaz de integrar e de transformar todas as outras, associada a
capacidade peculiar que os produtos que dela derivam tém de aparecer a
todo instante numa caixa simultaneamente intima e planetaria, acabou
mudando profundamente tanto o nosso sentido de fabricagdo quanto o da
apreensdo das imagens (BELLOUR, 1997: 14).

A nossa segunda grande questdo (b) impOs a necessidade de delinear um campo
especifico da produ¢do da produgdo audiovisual brasileira nesta primeira década do
século XXI. Principalmente, mapeando o terreno que se mostrou fértil para o
aparecimento das obras que materializaram na tela as imagens advindas do

particulares procedimentos de filmagem que motivam este estudo.

E preciso, de fato, aplicar o modo de pensar relacional ao espago social dos
produtores: o microcosmo social, no qual se produzem obras culturais,
campo literario, campo artistico, campo cientifico etc., ¢ um espago de
relagdes objetivas entre posi¢des ¢ ndo podemos compreender o que ocorre
a ndo ser que situemos cada agente ou cada institui¢do em suas relagdes de
forca especificas, e de lutas que tém por objetivo conserva-las ou
transforma-las, que se engendram as estratégias dos produtores, a forma de
arte que defendem, as aliangas que estabelecem, as escolas que fundam, e
isso por meio dos interesses especificos que s@o ai determinados
(BORDIEU, 1996: 60-61).

A caracterizagdo deste universo da producdo audiovisual tem como meta atingir
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especialmente os jogos de forga e as regras que atuam sobre o trabalho dos diretores
de fotografia que se destacam neste campo. Acredita-se na existéncia de um
subcampo no interior do qual, e sob a ingeréncia de leis proprias, estes profissionais
tracam suas trajetérias individuais, disputando posi¢des de maior autonomia,
desenvolvendo habitus de atuagdo e acumulando capitais que os diferenciem uns dos
outros.

O campo constituia, entdo, um ponto de vista do qual se podia captar

posicdes produtoras de visdes, obras e tomadas de posi¢do, a que

correspondiam classes de agentes providos de propriedades distintivas,

portadores de um habitus, também socialmente constituido (MICELI,
2003: 65).

Apostamos que ao vislumbrar comparativamente as trajetorias dos diretores de
fotografia, cujos nomes aparecem nos créditos das obras que compdem o corpus deste
trabalho, poderemos melhor compreender os fatores que conjugados viabilizaram o
desenvolvimento das praticas e procedimentos de filmagem que resultaram no
fendmeno que esta sob investigacdo nesta tese. “Como os caminhos da dominagao, os
caminhos da autonomia sdo complexos” (BOURDIEU, 1996: 68). Para este percurso
as proposi¢des metodologicas de Pierre Bourdieu nos parecem de grande utilidade e

pertinéncia.

Nessa perspectiva, Bourdieu empenhava-se um bocado em qualificar a
situacdo de dependéncia material e politica dos intelectuais e artistas em
relacdo aos grupos e fracdes dirigentes, como se o refinamento de
apreciacdo das peculiaridades posicionais pudesse esclarecer tanto sua
auto-imagem como as representagdes e as obras dai advindas. No limite,
tudo se passa como se as obras e as tomadas de posi¢do estéticas dos
agentes pertencentes a quaisquer vertentes do campo intelectual se
situassem num gradiente de dominagdo- subordinagdo, contrastando os
produtores culturais mais dependentes aos mais autdnomos perante os
detentores do poder econdmico e politico. Tudo o mais estaria referido, em
ultima instancia, a esse engate (MICELI, 2003: 65).

Este percurso, que pretende compreender os jogos de forga e conquista de autonomia
no interior do subcampo dos diretores de fotografia brasileiros, abrird flancos para a

analise da autoria em obras audiovisuais.
A terceira via de acesso (c) ao fendmeno que almejamos analisar conduziu-nos a um

percurso através das estratégias utilizadas pela fotografia e montagem das obras que

compdem o corpus desta analise com o olhar atento para os mecanismos que foram
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combinados e resultaram na produgdo de “efeitos de real”. O realismo ¢ um tema
muito caro as teorias cinematograficas. “De todos os problemas da teoria do filme um
dos mais importantes € o da impressdo de realidade vivida pelo espectador diante do
filme” (METZ, 1994: 16). Desde a invencdo do dispositivo até os dias de hoje tal
questdo ocupa lugar central quando se pensa em determinadas narrativas audiovisuais
nas quais o didlogo com o real se faz saliente através dos seus procedimentos

poéticos.

Bazin em O cinema, Ensaios (1991), logo nas primeiras paginas pde em pauta a
questdo: “André Mauraux escrevia que ‘o cinema ndo ¢ sendo a instancia mais
evoluida do realismo pléstico que principiou com o Renascimento e alcangou a sua
expressdo limite na pintura barroca’ (BAZIN, 1991: 20). E mais adiante, “a
fotografia e o cinema sdo descobertas que satisfazem definitivamente, por sua propria
esséncia, a obsessdo de realismo” (p. 21).
Uma questdo chave para compreensdo do realismo cinematografico esta na
separagdo do argumento ontologico, segundo o qual a imagem realista
manteria uma indexicalidade em relagdo ao real (BAZIN, 1991), em
relagdo ao argumento epistemoldgico ou fenomenolédgico, que atribui ao

mesmo Bazin uma teoria da espectadorialidade, antes que uma teoria da
imagem realista. (ALVARENGA e LIMA, 2010: 268).

No que diz respeito a fotografia, Metz (2004) questionava: “qual ¢ a impressao de
realidade que ela produz, quais sdo principalmente os seus limites? O assunto foi

frequentemente abordado no tocante ao filme” (METZ: 2004: 18).
Nesta perspectiva, o cinema vem a ser a consecugdo no tempo da
objetividade fotografica. O filme ndo se contenta mais em conservar para
nés o objeto lacrado no instante, como no ambar o corpo intacto dos
insetos de uma era extinta, ele livra a arte barroca de sua catalepsia
convulsiva. Pela primeira vez, a imagem das coisas ¢ também a imagem da
duragdo delas, como que uma mimia da mutagdo. (BAZIN, 1991: 24).
Claro que ndo se trata aqui de trazer novamente a baila a discussdo ontologica sobre a
capacidade do dispositivo fotografico de registrar de modo objetivo a realidade diante
de suas lentes. A citagdo de Bazin aparece por enquanto s6 para corroborar o carater
seminal da questdo que envolve cinema e impressao de realidade. Além isso, o trecho
transcrito acima - escrito em meados do século passado - aponta para os dois aspectos
das narrativas audiovisuais que protagonizam a nossa pesquisa: a fotografia - através

do dilema da sua suposta objetividade - e a montagem - quando enfatiza o poder da

duragdo da imagem na constitui¢do do efeito de real.
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No caso da fic¢do realista ¢ fundamental, portanto, compreender o que ha
de artificio do lado da imagem (que inclui tanto o aspecto técnico —
enquadramento, profundidade de campo etc. — mas também o
dramaturgico — do plano sequéncia e da mis-en-scéne) para a producdo de
um efeito de real do lado do espectador. O realismo ndo esta
comprometido em “reproduzir a realidade tal como ela ¢’ (ALVARENGA
e LIMA, 2010: 268).

Bazin encerra o primeiro ensaio do célebre livro (1991) com uma frase solitéria, solta,
impressa a duas linhas de distdncia daquele que poderia ser o ultimo pardgrafo.
Aquele ultimo suspiro desponta - para nds com certeza - como a afirmacdo mais
importante do texto, pois obriga a examinar com cautela tudo o que se vinha

discutindo até aquela sentenga:

“Por outro lado, o cinema ¢ linguagem” (BAZIN, 1991: 26).

E pensando as narrativas audiovisuais como reféns das suas linguagens que
encararemos a questdo do realismo, ou melhor, da produ¢do dos efeitos de real. Tendo
em vista que o éxito em se provocar uma impressdo de realidade ¢ sempre tributario
de certas praticas e procedimentos, a nés interessa os mais diretamente relacionados a

direcdo de fotografia e montagem.

Chegando ao século XXI e ajustando o foco para as narrativas audiovisuais
contemporaneas as que compdem o corpus desta nossa andlise, Beatriz Jaguaribe
oferece pistas que nos fazem apostar na validade e pertinéncia desta investigacao
acerca de procedimentos audiovisuais capazes de suscitar a sensa¢cdo de acesso ao

real.

Ao fazerem uso do “efeito do real” e do “efeito de realidade” as novas
estéticas realistas legitimas suas ficcdes enquanto interpretagdes da
realidade. Na saturagdo mididtica contempordnea, as novas estéticas
realistas oferecem retratos da “realidade” enquanto participam da cultura
do espetaculo e do entretenimento. [...] A despeito das consideraveis
diferencas entre as velhas e novas estéticas realistas — diferencas essas
intensificadas pelo uso de tecnologias visuais — tanto as novas estéticas
realistas quanto as velhas do século XIX possuem algo em comum que
justifica o uso do escorregadio termo “realista” (JAGUARIBE, 2010: 6).
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1.4. Desnudando o corpus

Senta que 14 vem histéria. De volta aquele dezembro de 2000, a noite do dia 28,
quando Acerola (Douglas Silva®) e Laranjinha (Darlan Cunha®), dois garotos de 13
anos atravessando os dramas da sobrevivéncia em uma favela carioca, tomaram de
assalto um horario nobre da Rede Globo de Televisao, saidos das paginas do livro

Cidade de Deus, de Paulo Lins.

Estava no ar, na emissora, o seriado especial Brava Gente: diariamente, duas ou trés
historias, adaptadas de textos literarios, eram exibidas depois da novela das oito, cada

uma delas, dirigida, roteirizada e filmada por equipes diferentes.

Na historia, o problema inicial dos dois garotos era conseguir dinheiro para ir ao show
de um grupo de pagode: o outrora estourado, hoje quase esquecido, So pra contrariar.
O Palace II comecga com um plano aberto da fachada de uma escola publica; na pista

b

de dudio, uma voz infantil cantarola “sai da minha aba sai pra la...”, refrdo do
principal sucesso, aquela época, do So pra Contrariar. Entdo, aparecem Laranjinha e
Acerola, os protagonista invadem o quadro pela margem inferior, preenchem o
enquadramento de baixo para cima, o plano geral transforma-se em primeiro plano

dos dois protagonistas, sem corte.

3 Douglas Silva (Acerola) nasceu em 1988, na Penha, Rio de Janeiro. Comegou a fazer teatro aos dez
anos na escola Professor Souza Carneiro. Em 2000, uma professora o indicou para participar das
oficinas que formaram o elenco de Cidade de Deus. Sairia delas com dois papéis: o perverso Dadinho,
que viraria o bandido Z¢é Pequeno em Cidade de Deus (2002), e Acerola, do especial Palace 2 e da série
Cidade dos Homens. Sua atuacdo em na série rendeu-lhe uma indicagdo para a premiagdo regional do
Emmy 2005, grande prémio da TV americana, na categoria melhor ator de série dramatica. Integra o
elenco da Rede Globo.

® Darlan Cunha (Laranjinha) nasceu em 1988, no morro da Mangueira, Rio de Janeiro. Com 9 anos,
entrou para as oficinas de interpretagdo da ONG Palco Teatral, criada pelos atores/diretores Ernesto
Piccolo e Rogério Blat para treinar atores gratuitamente. Recrutado para os testes que escolheriam o
elenco de Cidade de Deus, em 2000, foi Laranjinha no especial de fim de ano da Globo Palace II, de
Fernando Meirelles e Katia Lund, e ganhou o papel de Filé com Fritas, bandido mirim que
protagonizava uma das cenas mais dramaticas de Cidade de Deus (2002). Fez as quatro temporadas da
série Cidade dos Homens e o papel principal de Meu Tio Matou um Cara (2004), de Jorge Furtado.
Integra o elenco da Rede Globo.
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O primeiro plano

Ll

éLLnLLQ
FREPEE

il
l'l
- -‘_V. i

JQ.L(:LLI.LLQ_L
CEREFEFERE

CLLG

L
b o

|
|
A
LAl
AL
‘A
A
pf
&

Em 30 segundos, dois cortes e trés planos o conflito principal foi apresentado:
arranjar um jeito de ganhar o dinheiro necessario para o ingresso do show. Logo a
primeira vista percebe-se uma decupagem pensada para cdmera Unica. O modelo
campo e contra-campo, tdo comum as narrativas televisivas, resultado imediato da
captagdo com varias cameras, ndo se faz presente. Nestes primeiros quadros,
predominam um tratamento de cor e dire¢cdo de arte que condensam os tons da
imagem nas fatias do circulo cromatico que vao do verde ao vermelho (muito
diferente, por exemplo, do arco-iris inteiramente contemplado pelas tipicas
representacdes do Rio-de-Janeiro-Zona-Sul comuns, por exemplo, as tramas de
Manoel Carlos. Naquela época, coincidentemente, uma das novelas do autor estava no

ar: Lacos de Familia.

As cores

A pele preta dos meninos brilha sob o sol forte, quase a pino. A luz dura e a posi¢do

das sombras, bem marcadas, remetem a natureza e a dire¢do proprias da luminosidade
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“real”, em externas, ao meio dia; horario em que toca o sinal encerrando as aulas para
os que estudam no turno da manhd. A textura conseguida com a pelicula
cinematografica impde uma diferenciac¢do radical em relacdo a imagem da telenovela

que acabara de ser exibida.

Sequéncia 2: a conversa continua sem indicagdes de salto no tempo, mas o espaco €
outro; os herois agora percorrem as vielas da favela onde moram. S3o outras também
as cores ¢ a movimentagdo da camera. A favela ¢ azulada, a paleta de cores agora se
concentra na outra metade do circulo cromético, a cAmera operada na mao acompanha
os personagens de perto, os persegue pelos becos, ao mesmo tempo, parece estar
revistando o ambiente. Os enquadramentos sdo muito mais fechados e instaveis, mais
escondem do que mostram, diversos elementos cruzam o espaco entre a camera € 0s
garotos, a teleobjetiva usada encurta a profundidade de campo, desfoca o entorno de
Laranjinha e Acerola. Sdo garotos negros, transitando pelo universo da periferia do
Rio de Janeiro, acompanhados por uma camera que anda ao lado deles. O dialogo e as
imagens ndo necessariamente aparecem sincronizados, os cortes ndo almejam a
invisibilidade, a musica que invade a sequéncia confunde-se com os sons do lugar e

incorpora-os.
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As teleobjetivas

J& basta: em um minuto de programa, o telespectador atento ja pode perceber que se
trata de um programa incomum, sob diversos aspectos. Segundo Katia Lund, que
dirigiu o experimento em parceria com Meirelles: “Palace II é referéncia na Globo,
abriu espaco para as parcerias e mexeu com o padrdo. E a primeira vez que esse tom

. , re97
de realismo é colocado 1a”’.

Criticas do periodo pareciam ecoar essa fala de Lund. De um modo geral, (1) a
abertura da Globo para um novo mecanismo de produgdo, (2) as inovagdes presentes
naquele modo de contar a historia dos dois garotos do morro e (3) esse tal realismo
alcangado estavam no centro dos comentarios e debates. Nao por acaso, sdo os trés
aspectos que motivam a nossa pesquisa: (1) um estudo do campo, (2) questdes
especificas ligadas a linguagem audiovisual e (3) a representacdo que se enxerga

realista.

Algumas outras questdes provocadas pelo Palace II também animaram debates e
criticas, em especial aquelas mais atentas e preocupadas com as implicagdes
socioldgicas e éticas, e interessadas em desvendar as posturas ideologicas da
produgdo. Tal problematica, embora saibamos ser importante, serd preterida por esta
pesquisa, na medida do possivel. Interessa-nos agora ir direto ao ponto para seguir

adiante.

7 LUND, Kétia. O pessoal da Globo se preocupou. Folha de Sdo Paulo, Sao Paulo, 13 out. 2002.
Entrevista a Folha de Sdo Paulo. Disponivel em
<http://www1.folha.uol.com.br/fsp/tvfolha/tv1310200217.htm> Acesso em 18/05/2014
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O depoimento de César Charlone, diretor de fotografia de Palace II e Cidade de
Deus, acerca do processo de concepcao visual para o curta e para o longa aponta

caminhos para esta pesquisa, anuncia as cenas dos proximos capitulos:

A nossa sorte foi o Fernando ter sido convidado para fazer um
episddio para a TV Globo e ter tido a ideia de por em pratica sua
proposta. Fernando me convidou a fazer o curta, me sugerindo
usa-lo como um ensaio do que iriamos fazer em Cidade de Deus.
E foi assim que nos quatro dias em que filmamos Palace II pude
testar o ‘formato’. Para isso, usei oito tipos de pelicula, 35mm e
16mm, diferentes tipos e estilos de luz, diferentes tipos e estilos
de filmagem, mais marcados ou mais improvisados. Algumas
cenas mais decupadas e outras em plano sequéncia. Mudangas de
velocidade... Enfim, tornamos o Palace II um curta-laboratorio.
E o ultimo grande experimento foi tecnoldgico. Filmar em
pelicula, fazer toda a pds em video e voltar a pelicula,
usufruindo de todas as ‘mordomias’ que a eletronica nos
proporcionava (filmar em outras velocidades, muda-las na
edi¢do, consertar a luz, a continuidade e o enquadramento no
telecine, usar 35 e 16 indistintamente... etc., etc.). Uma vez
tomada essa decisdo, passei a analisar as experiéncias que tinha
feito no curta, para tirar o meu aprendizado para o longa. Havia
coisas que funcionavam bem, outras nem tanto. Tomei nota e
parti para o longa. Estava claro que seria um filme totalmente
diferente de todos os que ja tinha feito. Se parecido, seria com os
documentérios que fiz no comeco dos anos 80. Camera na mao,
tentando interferir o minimo na realidade diante de mim,
correndo atréds dela, deixando-a sugerir o enquadramento e até a
luz (ou serd a ‘ndo-luz’?), e as referéncias que me vinham a
cabeca eram o neo-realismo italiano, e seu sobrinho, o Cinema
Novo... longe da ditadura da fotografia (CHARLONE, 2002%).

A longa fala transcrita acima conquistou espago, pois confirma algumas das nossas
principais suspeitas e espalha pistas que pretendemos examinar mais cuidadosamente.
Charlone explica o processo que o fez alcangar um “formato”; acreditamos que tal
formato, resultado de testes, anotagdes e andlises foi “replicado” com as suas devidas
adaptacdes, em uma série de outros produtos audiovisuais ao longo da década
passada; almejando particulares efeitos, entre eles a tal impressdo de realidade. Pensar
em encontrar um formato faz crer na viabilidade de elaborar um receituario, uma
formula segundo a qual - e respeitando a jun¢do de determinados ingredientes em
quantidades especificas - seria possivel reproduzir um modelo particular de se contar

histérias. Perseguir essa “receita”, principalmente a parte dedicada a elencar os

¥ CHARLONE, César. Pressbook. Disponivel em <cidadededeus.globo.com/imprensa_05.htm>.
Acesso em 18/05/2014
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temperos ligados a direcdo de fotografia e montagem, ¢ um dos objetivos deste

trabalho.

Outro trecho do depoimento que merece énfase, pois sintetiza procedimentos centrais
para o nosso estudo ¢ aquele no qual descreve a postura da cadmera: “na mao,
interferindo o minimo na realidade, correndo atras dela, deixando-a sugerir o
enquadramento e até a luz” (CHARLONE, 2002”). Este modo de operar a cdmera,
como veremos ao longo da anélise dos produtos que compdem o corpus deste estudo,

tem papel determinante na programacao dos efeitos predominantes.

Até aqui, e parece suficiente para os objetivos desta introdugdo, detivemo-nos apenas
no primeiro minuto do Palace II. Ao longo dos restantes dezenove minutos, uma série
de elementos e procedimentos notaveis da direcdo de fotografia abre o leque de
opcdes estéticas, plasticas e narrativas que veremos adaptadas e incorporadas as
demais obras que sustentam a nossa investida analitica. O Palace II, como nos foi
revelado pelo fotografo do projeto, constituiu-se como um espago para
experimentacdes, os primeiros passos do caminho que percorreremos daqui em
diante, ao longo desta tese. Charlone confessa ainda que o carater de ensaio que
dominava as filmagens do curta exibido na TV fez com que ele tivesse uma aparéncia
de “uma colcha de retalhos, tanto de luz, como de cadmera, em momentos no tripé em

outros na mao, e também de negativos e texturas diferentes” (CHARLONE, 2002'%).

1.4.1. Do Palace Il para as Cidades

Novamente recorrendo a depoimento da instancia realizadora, em entrevista a Revista
de Cinema (n° 29:18), encontramos fala de Fernando Meirelles que aponta para outra
questao importante para esta tese:
Este filme foi feito a 12 méos. Tive cinco parceiros nas diversas etapas
do processo que tiveram muito espago para criar. Tenho certeza que, se

cada um deles fosse substituido, o filme seria profundamente diferente.
Comecei trabalhando por dois anos com o Braulio Mantovani,

® CHARLONE, César. Pressbook. Disponivel em <cidadededeus.globo.com/imprensa 05.htm>.
Acesso em 18/05/2014.
" Idem.
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roteirista. Entdo entrou a Katia, que ficou envolvida em todo o
processo de formacdo e preparagdo do elenco; ela também ajudou a
continuar burilando o roteiro. Na pré-produgdo, chegou o César
Charlone, e juntos decupamos o filme e imaginamos qual seria a
cinematografia. O Tulé Peak, diretor de arte, esteve muito perto desse
processo o tempo todo. Convidei meu montador, Daniel Rezende, para
fazer seu primeiro trabalho em cinema, e ele veio para o Rio e montava
no Avid em minha sala de estar enquanto filmadvamos. Acertei em
cheio. Acompanhei de perto seu trabalho e ele me surpreendeu
diariamente. Esses parceiros sdo realmente co-autores criativos de
Cidade de Deus (MEIRELLES, 2002).
A questdo da autoria, posta em pauta pelo proprio diretor e realizador do “projeto”
Cidade de Deus, - do qual fazem parte o Palace Il e Cidade dos Homens a série e 0o
filme - reforga a pertinéncia de um olhar que pretenda melhor compreender o papel de
outros profissionais diretamente envolvidos na concep¢do e realizagdo de obras

audiovisuais.

Ainda que ndo se possa estabelecer, precisamente, uma relagdo direta entre o sucesso
de Cidade de Deus e o os testes feitos no curta metragem, ¢ bastante plausivel
acreditar que os experimentos postos em pratica no Palace Il prepararam muito bem o
terreno para a muito bem sucedida carreira do longa “feito a doze maos”. Sobre a
recepcao do filme, por enquanto, ndo se precisa dizer muito. Basta, neste momento de
apresentacdo do corpus desta analise, lembrar que entre os muitos prémios recebidos

por Cidade de Deus estdo indicagdes ao Oscar de melhor fotografia e montagem.

Os procedimentos narrativos testados no Palace I e aplicados em Cidade de Deus - ¢
aqui para esta proposta de andlise interessam especialmente os que dizem respeito a
fotografia e a montagem — sofreram adaptacdes e serviram bem, durante quatro

temporadas, as historias de Laranjinha e Acerola na série Cidade dos Homens.

Cidade dos Homens imp0s-se, na TV, sob uma forma diferenciada. O modo de contar
saltava aos olhos. A camera balangava no horario nobre, a luz era dura e parecia crua,
como se a realidade fosse impressa na pelicula sem interferéncia do fotdgrafo; a
montagem se fazia notar, as regras desenvolvidas ao longo da historia das narrativas
audiovisuais com o objetivo de garantir a invisibilidade do procedimento eram

recorrentemente desrespeitadas.
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Em setembro de 2007, dois anos apos a exibi¢ao da ultima temporada da série, foi
langado, nas principais salas de cinema do Brasil, Cidade dos Homens, o filme. O
longa segue a trilha estética e poética aberta por Palace II e nos apresenta Laranjinha
e Acerola vivendo os dramas da passagem da adolescéncia para a vida adulta. A
historia do filme Cidade dos Homens ¢ costurada através de cenas dos episddios da
TV, o didlogo entre a série e o filme reconstréi o percurso dos dois personagens.
Revive-se, no cinema, mas através do material produzido para a TV, os conflitos que
transformaram aquelas duas criangas em adultos. Cidade dos Homens, o filme, fecha
um ciclo. O percurso Palace II-Cidade de Deus-Cidade dos Homens - a série € 0

filme - promove e cristaliza um produtivo cruzamento entre cinema e TV.

Assim sendo, esta tese foi estruturada seguindo o percurso deste conjunto de obras
que agrega um curta-metragem, dois longas e 19 episddios da série televisiva. Sdo trés
os capitulos de andlise: o primeiro dedicado ao Palace II; o segundo, ao longa de
Meireles e sua equipe; e um terceiro que acompanha a trajetéria de Laranjinha e
Acerola, desde o episodio de estreia de Cidade dos Homens até atingirem a
maioridade no filme dirigido por Paulo Morelli, fotografado por Adriano Goldman e

montado por Daniel Rezende.

Ao longo da analise acerca de Cidade de Deus, outras obras foram pontualmente
convocadas para um didlogo com o fendmeno que investigamos. E importante deixar
claro que sobre tais filmes ndo pretendemos incorrer em andlises aprofundadas.
Destacamos sequéncias, cenas, planos, cortes que, através do embate com Cidade de
Deus, permitiam-nos avancar - e principalmente problematizar - hipdteses e
conceitos. De um modo geral, as obras que participam desta tese - além das que
compdem o trajeto Palace II-Cidade de Deus-Cidade dos Homens, série e filme —
conquistaram lugar neste trabalho por estarem, em alguma medida, vinculadas aos

efeitos de real ou impressao de realidade.

E muito comum, quando se elegem as ficgdes audiovisuais como objetos de estudo -
as televisivas especialmente - desenvolver mecanismos de andlises que ajustam o foco
principalmente em questdes relativas ao enredo, as historias. No caso das nossas
telenovelas, por exemplo, o fato de tradicionalmente, de acordo com as normas do

campo, a autoria ser creditada ao escritor da trama ¢ um bom sintoma do quanto os
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olhares ndo estdo muito acostumados a ver além dos conflitos roteirizados para os
personagens. Segundo Bordwell (2008), mesmo a respeito das obras
cinematograficas, ainda ndo sdo comuns estudos que evitem concentrar-se apenas no
“conteudo” da obra. “A andlise minuciosa do estilo, que ¢ lugar-comum na historia da
arte ou na musicologia, ainda ndo se estabeleceu nos estudos de cinema”
(BORDWELL, 2008: 32). Neste nosso trabalho o esfor¢o ¢ justamente este: analisar

os mecanismos que dao forma as fabulas.

O estilo do filme interessa, porque o que ¢ considerado contetido s6 nos
afeta pelo uso de técnicas cinematograficas consagradas. Quando vemos
um filme, assimilamos as imagens, mas poucas vezes notamos como estdo
iluminadas ou compostas. Entdo, criticos e estudiosos acham mais natural
falar sobre o desenvolvimento psicoldgico dos personagens, sobre como a
trama resolve conflitos e problemas ou sobre o sentido filosofico, cultural
ou politico do filme. (BORDWELL, 2008: 58).
Qualquer fragmentacdo, mesmo que para fins analiticos, de uma pega audiovisual -
por natureza resultado da juncdo de muitos e igualmente importantes elementos
(roteiro, direcdo, interpretagdo dos atores, cendrios, figurinos, sons, luz, montagem...)
- ¢ arriscada justamente por tentar investigar separadamente questdes que sO se
apresentam quando relacionam-se umas com as outras. No entanto, a percep¢ao de
que no corpus desta pesquisa - compreendido pelo percurso que se inicia com o
Palace Il e completa a sua trajetoria com o filme Cidade dos Homens — os autores
langam mao de caracteristicos modos de filmagem e montagem autoriza que se
aplique uma lupa nesses especificos elementos da narrativa audiovisual. Mais que
isso, estes procedimentos, que compdem a algada do diretor de fotografia e do
montador, sdo responsaveis, nesse conjunto de obras, por parte bastante significativa
das suas marcas identitarias e da programacao dos efeitos predominantes. A “camera”
e a edicdo desses produtos sdo deliberadamente visiveis e notaveis. Elas renegam a
transparéncia, expdem a quarta parede. Tais constatacdes deslocam para outros

profissionais do campo da produ¢do audiovisual fungdes em geral atribuidas aos que

ocupam a cadeira do diretor ou a escrivaninha do roteirista.

Uma rapida olhada para um certo cinema do século XXI permite que se percebam
ecos desse modo de filmar e montar. O diretor Tony Scott, para fotografar Chamas da
Vinganga (2004), convidou César Charlone, diretor de Fotografia de Cidade de Deus,

para fazer a camera do filme. Charlone conta em entrevistas da época que Scott ficava
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no set com um DVD de Cidade de Deus pedindo para o filme dele a mesma textura e
cor do longa de Fernando Meirelles. Um mais recente sucesso de Tony Scott,
Segiiestro no Metro, ainda carrega as “tintas”, a movimentagdo e o estilo de
montagem de Cidade de Deus. Spike Lee foi outro que convidou o fotégrafo do filme
brasileiro para deixar sua assinatura visual em Codigo das Ruas (2004). Em 2005, o
vencedor do Oscar de filme estrangeiro 7otsi foi considerado o “Cidade de Deus” da
Africa do Sul. Em 2009, o vencedor de 8 Oscars, entre eles os de melhor filme,
melhor fotografia e montagem, Quem quer ser um milionario? também foi bastante
comparado a Cidade de Deus. O diretor Danny Boyle teve muito que negar ser
herdeiro do longa brasileiro, tamanha a semelhanca pléstica e de ritmo entre algumas

sequéncias dos dois filmes.

No Brasil, os polémicos Tropa de Elite, tanto o 1 quanto o 2, também carregam os
genes da “subida” ao morro da O2 Filmes. Mais do que um parentesco visivel na tela,
os dois Tropa de Elite, tétm ainda, no comando dos cortes, Daniel Rezende, o0 mesmo
montador de Cidade de Deus e Cidade dos Homens, e na dire¢do de fotografia Lula
Carvalho, primeiro assistente de camera de Cidade dos Homens. Nao sdo poucas as
narrativas audiovisuais, sejam elas cinematograficas ou televisivas, que de 2000 para
ca podem ser vistas como integrantes desse “projeto estético” que “nasceu”, para o
Brasil, com Laranjinha e Acerola, em Palace II, algou muito bem sucedidos voos
internacionais com Cidade de Deus e sobrevoou tranquilo pela TV brasileira, em céu
de brigadeiro, durante as quatro temporadas de Cidade dos Homens, atingindo a

maioridade, de volta as telas de cinema, com Cidade dos Homens, o filme.

Esta tese desenvolve-se a partir da premissa de que ha nesse fendmeno um modo de
filmar e montar passivel de identificacdo e reprodugdo. Além, também, de ser possivel
localizar tragos de autoria que talvez possam e devam ser creditados a alguns diretores
de fotografia e montadores diretamente envolvidos nos produtos em analise. Temos
em vista a necessidade de associar a construcio da autoria nas narrativas audiovisuais
aos graus de autonomia e capital simbolico dos profissionais e produtores envolvidos,
além investigar o quanto esses “arranjos” do campo de producdo definem escolhas
estilisticas. O “quinto ato” desta tese caminha, particularmente, em tal direcdo, na
medida em que propde um olhar mais apurado para as questdes da autoria em obras

audiovisuais e percorre as trajetorias de alguns diretores de fotografia brasileiros, com
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especial atencdo aos que estdo diretamente envolvidos nas obras que compdem o

corpus do nosso trabalho.

Ao mesmo tempo em que se defende por aqui a hipotese segundo a qual ha, no
conjunto de obras reunidas para este estudo, um “modo de fazer” identificavel e
reproduzivel - um estilo - cré-se também na “presenca autoral” dos diretores de
fotografia e dos montadores em jogo. Nota-los enquanto autores, através da percepcao
da recorréncia de algumas marcas caracteristicas e pessoais, ¢ também objetivo
central deste estudo; tentamos estabelecer e apresentar a tensdo entre o trabalho do
“técnico” e o do “artista”, a dialética entre subordina¢do ¢ autonomia € como esse

embate se resolve: cristalizado em planos que compdem uma pega audiovisual.

Desde a elaboragdo da proposta deste trabalho, percebiamos como indissociaveis, no
fendmeno que pretendiamos examinar, o trabalho dos diretores de fotografia e dos
montadores. Ao longo das andlises das obras, mantivemos sempre os dois “oficios”
atrelados, inclusive, dedicamo-nos a investigagdo da trajetéria de Daniel Rezende, o
montador “responsavel” pelas “emendas” deste fendmeno estilistico; no entanto,
diferentemente da empreitada enfrentada junto aos diretores fotografia, ndo
associamos o percurso de Rezende com um grupo de outros “profissionais do corte”.
Um dos motivos por tal op¢do tem a ver com o fato de Rezende ter montado os dois
longas metragens que compdem 0 nosso corpus € estar determinante presente nos
episddios de Cidade dos Homens. No caso dos fotdgrafos, interessava-nos investigar a

N

passagem do “bastdo” de César Charlone para Adriano Goldman; ensaiar um percurso
analitico que lancgasse luz sobre a hipdtese de haver um “perfil” dos fotdgrafos
“predispostos” a realizar o estilo da direcdo de fotografia impresso nas imagens das

obras examinadas.

1.4.2. De olho na heranca

Entre filhos bastardos, contestacdes de paternidade e aderentes, acreditamos ser
terreno fértil para esta investigacdo os episodios da série e o longa-metragem, Cidade

dos Homens: herdeiros legitimos e diretos desse modelo narrativo. A série e o filme

29



s30 objetos de pesquisa muito produtivos, por muitos motivos, entre eles a extensao
do material, que permitira por a prova a hipotese de que se desenvolveu um modo
particular de filmar e montar, e também pelo tempo que afasta o Palace II do filme
Cidade dos Homens, periodo suficiente para apostar que o que naquele primeiro
momento ainda podia ter o frescor de uma novidade, hoje ja pode ser considerado
uma util “formula”, um esquema disponivel, ou melhor dizendo, um estilo cujos
efeitos podem ser razoavelmente previstos e notaveis. O que se deseja com este
estudo, num primeiro momento, ¢ identificar as caracteristicas principais, nomeé-las,
enxergar e deslindar a estrutura sobre as quais se alicergam esses modos especificos
de filmar e montar, tdo presentes em pecas audiovisuais desta primeira década do

século XXI.

Robert Stam (2003) chama ateng¢do para o fato de que “a Grande Teoria renunciou as
suas ambigoes totalizantes, e muitos teoricos tém proposto abordagens mais modestas
a teoria” (STAM, 2003: 20). Ainda segundo o autor, teéricos como Noel Carrol e

David Bordwell postularam uma

teorizagcdo que reconheceria como teoria do cinema qualquer linha de
investigagdo dedicada a produzir generalizagdes ou explicacdes gerais
sobre os fendmenos cinematograficos, ou consagrada a isolar, rastrear e/ou
descrever quaisquer mecanismos, procedimentos, padrdes e regularidades
no campo do cinema (STAM, 2003: 20).

O trabalho aqui proposto tenta somar-se a esse tipo de esforco aprofundando a
suspeita de que ha no corpus escolhido para esta andlise a viabilidade de localizar
padrdes e regularidades passiveis de sustentar a hipotese de que eles configuram um
fendomeno da produ¢do audiovisual contemporanea digno de estudo; um terreno fértil
para a producdo de conhecimentos sobre um poderoso e particular mecanismo de
contar historias. “Trata-se, por consequéncia, de se debrucar sobre os filmes, num
corpo-a-corpo analitico, mas sem a ingenuidade da andlise as cegas” (PUCCI, 2008:
19). “Em lugar da Grande Teoria, portanto, apenas teorias e a “atividade da
teorizagdo”, e a producdo bem acabada de conceitos, taxonomias e explicacdes

gerais” (STAM, 2003: 20).
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1.5. O meu lugar de fala: licenga para a primeira pessoa do singular

Nasci no interior da Bahia: Itapetinga, sudoeste do estado, a 600km da capital. Filho
de Flavio e Isabel Scaldaferri. Ele, advogado, formado pela UFBA em tempos de
ditadura militar; aquele momento, um jovem interiorano, de familia bem modesta,
vivendo a dor e a delicia da soterdpolis, morando a beira do mar, na mitica residéncia
universitaria do corredor da vitéria. Ela, professora de portugués, educadora em

amplo sentido.

O bacharel em direito, Flavio Scaldaferri, recém casado, estabeleceu morada na
simpatica e “progressista” Itapetinga. Nao tardou para que o promissor e eloqiiente
advogado abandonasse as “tdbuas da lei” - enquanto ferramentas de trabalho - e as
substituisse por uma maquina de escrever. Em 1971, ele e mais uma meia duzia de
jovens querendo-mudar-o-mundo-a-partir-de-Itapetinga fundaram o jornal Dimensao,
semanario que até hoje circula pelas bancas da cidade, aos sdbados; mesmo depois
que um implacavel infarte do miocardio, em 2003, nos imp0ds a saudosa auséncia do
criador e editor do periddico, em pleno vigor criativo, produtivo e intelectual, aos 56

anos de idade.

Ao contrario do advogado forjado jornalista e comunicador, a professora Isabel nunca
arredou pé da sala de aula, ocupou em sua trajetoria profissional diversos espagos
ligados a pratica do ensino, aposentou-se professora do estado, trabalhou na DIREC
(Diretoria Regional de Educagdo) e em outros 6rgdos que tais, cujas siglas sempre
mudam. Foi secretaria de educagdo do municipio, atualmente é coordenadora
pedagogica na Cooperativa Educacional de Itapetinga e continua dando aulas, sempre

entusiasta da labuta diaria que envolve ensino e aprendizagem.

Tentando forjar uma justificativa tedrica para a presenca deste relato “autobiografico”
neste inicio de tese, cabe lembrar que o meu percurso académico bebe da fonte
bourdieusiana, assim sendo, cré na importidncia das investigagdes acerca das

trajetorias social dos sujeitos envolvidos nas problematicas em pauta.
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Voltando: meu pai foi o fundador, o dono, o editor e o principal reporter do jornal
Dimensao. A pagina 2, inteira escrita por ele, era assunto inevitavel na cidade. Mas
ndo ¢ o fato de eu ter-me formado jornalista que mais importa aqui, no momento em
que tento alinhavar, pelo retrovisor, o meu percurso profissional e lugar de fala
académica. Depois de largar a advocacia, a profissdo declarada por meu pai era o
jornalismo, mas ele ndo era sujeito de manter-se sentado diante de uma maquina de
escrever — embora o fizesse com afinco. Ele criou o “faradnico” (apelido dado pelos
amigos aos projetos que inventava) Sistema Dimensdo de Comunicagdes. Para
encurtar a estoria, além do jornal, o tal sistema de comunicagdes pretendia também
ser uma espécie de emissora de TV com programagdo local, programacio essa que
cobria eventos importantes da cidade e regido e era veiculada em um teldo adaptado
sobre uma Kombi, no interior da qual era o estidio, ilhas de edi¢do, redacdo e o que

mais fosse preciso.

O que me parece importante para o leitor deste trabalho, pois esclarece algumas das
motivagdes e posicionamentos da minha pesquisa, ¢ o fato de que sempre me foram
muito familiares, desde muito pequeno, cameras, ilhas de edi¢do, refletores, projetores
e afins. Entre outras recordacdes dessa infincia itapetinguense - que hoje me parece
tdo intrinsecamente relacionada a minha trajetoria - o escuro avermelhado e os cheiros
do laboratério fotografico do jornal Dimensao sdo sensagdes recorrentes. Passei muito
tempo por 14, sempre foi um dos meus ambientes prediletos durante as minhas visitas
ao trabalho de meu pai: encantavam-me ver surgirem no papel em branco as imagens

que estampariam as paginas do semanario.

Tempos depois, fui aprovado para cursar comunicagdo social com habilitagdo em
jornalismo na Universidade Federal da Bahia. De cabega raspada, as vésperas de
arrumar as malas em definitivo para Salvador, gozando de merecidas férias em
Itapetinga e dos privilégios conquistado por ter passado no vestibular, consegui
convencer meu pai a me deixar trazer na bagagem uma Nikomat, modelo robusto e
pesado da Nikon, comprada por ele no ano em nasci, 1976. Trouxe, entdo, comigo,
para essa nova jornada que se iniciava, a camera fotografica 14 de casa, em 6timo
estado, com uma deslumbrante lente fixa, S0mm, e maxima abertura de diafragma
f/1,4. Nos meus primeiros tempos em Salvador, ja estudante universitario, fotografei

as novidades que surpreendiam o olhar de interiorano sempre com o diafragma todo
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aberto, gostava daquela curtissima profundidade de campo, como se eu pudesse isolar
e dar destaque aos detalhes daquela minha vida nova. Nem vou querer saber o quanto
do meu interesse por um fendomeno fotografico no qual um dos ingredientes principais
¢ profundidade de campo curta relaciona-se com essas minhas primeiras fotografias

na capital do estado. Seria assunto para sessoes de terapia.

Fiquemos com acredito ser importante neste momento do texto. Na FACOM
(Faculdade de Comunicag¢dao da Universidade Federal da Bahia), desde as primeiras
aulas, interessei-me mais pelas disciplinas tedricas do que pelas praticas: mais
voltadas ao aprendizado do mister de jornalista. Fui sempre um aluno de bons
resultados, o que viabilizou meu ingresso no PET (Programa de Educacgdo Tutorial),
iniciativa vinculada ao MEC (Ministério de Educacdo), criada para apoiar atividades

académicas que integram ensino, pesquisa e extensao.

Foi justamente no PET, um programa mais afeito as teorias do que as praticas, que
estreitei minha relacdo com o fazer audiovisual. Desde 14, entdo, vivo em movimento
pendular entre a teoria e pratica, deixando, de muito bom grado, que as duas
instancias se confundam em minha trajetoria. Esta tese, por exemplo, € € o que estou
pretendendo demonstrar através dessas linhas em primeira pessoa ¢ extremamente
comprometida com este meu modo de praticar e pensar o audiovisual. O PET,
apoiado pela CAPES (Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal em Nivel
Superior), recebia uma verba anual que podia ser gasta com a compra de
equipamentos, decidimos, entdo, adquirir uma camera Super VHS semi-profissional
para uso nos projetos do grupo. Festejei a chegada daquela Panasonic como crianca
que ganha brinquedo novo. Para citar McLuhan, tedrico da moda na escola naquela
década, fiz daquela cdmera um extensdo do meu corpo, colei-a a0 meu ombro e gravei
tudo o que via pela frente, desde festas na cantina a semindrios cientificos passando

por pequenos videos experimentais.

Era um momento em que a producdo audiovisual voltava a “dar o ar da graca” no
pais, depois da escassez imposta pelo governo Collor. Como o cinema era uma
realidade distante, ser videomaker era um dos caminhos possiveis para quem desejava
experimentar a linguagem. O suporte eletronico ocupava, entdo, o lugar que fora, em

momento anterior, do super-oito. Em Salvador, especificamente, a producao em video
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vivia momento de efervescéncia, muito devido ao sucesso e repercussdo do Festival
Nacional a Imagem em 5 minutos, promovido pela Diretoria de Imagem e Som
(DIMAS), o6rgao vinculado a Secretaria de Cultura do Estado da Bahia. Para
participar do festival, cometi a minha primeira obra audiovisual em meados dos anos
90. Dai em diante, estive sempre envolvido em alguma produ¢do videografica,
sempre operando camera, tentando controlar a luz disponivel, lutando contra a

pequena latitude dos sensores do equipamento que tinha a disposicao.

O fato de eu “perambular” frequentemente pelos corredores da faculdade de camera
no ombro, aliado a um certo reconhecimento de que eu era capaz de realizar boas
imagens, credenciou-me a ocupar, vez por outra, o lugar de “cameraman” da escola.
Para alguns colegas, funcionei como uma alternativa ao funciondrio que operava a
maquina da faculdade, um sujeito de inconteste competéncia técnica, mas pouco
afeito a experimentacdo e inovagdo. Dessa forma, fiz a direcdo de fotografia para
diversos trabalhos daquele periodo. De 14 para c4, estive sempre de cadmera em punho,

acumulando imagens, praticas e procedimentos.

Tudo isso para dizer, que ao longo dessa trajetdria, recorrentemente, surpreendi-me
repetindo enquadramentos, privilegiando mecanismos especificos de iluminagao,
desenvolvendo um modo particular movimentar a camera; a despeito da variedade e
especificidade dos muitos trabalhos dos quais compus a equipe de realizagdo. Em
alguns deles, senti-me verdadeiramente “autor”, mesmo sem té-los dirigido ou
roteirizado. Entdo, permito-me dizer que sou também cobaia do percurso analitico que
vird. Para o bem e para o mal, o pesquisador que tenta alinhavar esta tese costuma
estar do outro lado, nos sets de filmagem, enfrentando cotidianamente a dialética

problema/solugao.
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1.6. Enquadrando o fenémeno

1.6.1. Em campo, uma questdo de estilo

Em tom confessional e em algumas passagens deste trabalho, ja expus que os fatores
detonadores da minha trajetdria académica, tanto quanto os catalizadores das
empreitadas analiticas que enfrentei, vislumbram-se e impdem-se na aparéncia das

obras audiovisuais que elegi como meus objetos de estudos.

A aparéncia dos filmes tem uma historia; essa historia pede andlise e
explicagdo, e o estudo desse dominio — a historia do estilo cinematografico
— apresenta desafios incontornaveis para qualquer um que deseje entender
o cinema (BORDWELL, 2013: 17).

Ajustar a mira para esses alvos ndo ¢ tarefa das mais simples, principalmente quando
se trata de narrativas audiovisuais ficcionais. Tais produtos contam historias, expdem
conflitos, apresentam personagens em dilemas, diante de escolhas importantes,
contorcendo-se em peripécias que os levardo ao climax. Todas as pecas do quebra-
cabeca que se tenta montar no transcorrer deste estudo - todos os planos, cada corte
que os une ou separa - habitam o universo do drama. E sendo assim - e talvez ndo sem
justificavel razdo - sdo as fabulas que costumam conquistar espago na memoria dos
espectadores, como também sdo elas que mais comumente protagonizam teorias e
analises. A nos, neste percurso, interessa especialmente os mecanismos através dos
quais as histérias materializam-se na tela. Encaramos a narrativa pensando-a como “o
enunciado em sua materialidade, o texto que se encarrega da histdria a ser contada”
(AUMONT, 1995: 106). Por aqui, entoamos como um mantra a seguinte sentenga
Bordwelliana: “O estilo ndo ¢ simplesmente decoragdo de vitrine em cima de um
roteiro; ele ¢ a propria carne da obra” (BORDWELL, 2013: 22). Como o faz Ismail
Xavier, assumimos que “o cinema, como discurso composto de imagens e sons ¢
sempre um fato de linguagem, um discurso produzido e controlado, de diferentes
formas, por uma fonte produtora” (XAVIER, 2005: 14). Mais ainda, e para deixar
bem clara a maneira como neste estudo colocamo-nos diante das obras sob analise,

compartilhamos a crenga de que
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Por mais que o espectador possa ser envolvido pelo enredo ou género,
assunto ou implicagdo tematica, a textura da aparéncia filmica depende
centralmente das imagens em movimento e do som que as acompanha. O
publico consegue acesso a histdria ou ao tema apenas por meio desse
tecido de materiais sensoriais (BORDWELL, 2013: 21).
Bordwell, ao defender o percurso que de um modo geral guia os seus estudos acerca
do estilo cinematografico critica um modo de “ler” os filmes dedicado
predominantemente aos enredos, pensados como apartados ou independentes de

procedimentos de estilo.

Se o estudo do cinema esta centralmente interessado em “ler” filmes a
maneira de textos literarios, qualquer estudioso das humanidades armado
de um bateria de estratégias interpretativas familiares provavelmente pode
se sair tdo bem quanto alguém instruido na andlise cinematografica.
Contudo, se considerarmos os estudos de cinema mais como a histéria da
arte ou a musicologia, a leitura interpretativa ndo precisa ter precedéncia
sobre uma investigagdo da mudanca e da estabilidade estilisticas.
(BORDWELL, 2013:.22).

A guisa de esclarecimentos acerca dos tedricos e citagdes que dialogam com esta
pesquisa, cabe aqui uma espécie de “errata” que poderia ser assim resumida: onde se
1€ “filmes” - e ndo haja especificas ressalvas - compreenda-se narrativas audiovisuais.
A percepcao de que certas obras compdem um acervo particular que confunde cinema
e TV - sem perder de vista as idiossincrasias e regras proprias de cada campo -
somada a dificuldade de encontrar entre os estudiosos de televisdo pesquisas que
contribuissem diretamente com alguns dos objetivos deste trabalho, fez com que parte
da fundamentagdo tedrica e metodologica desta analise, principalmente no que diz
respeito as questdes relativas aos procedimentos de filmagem e montagem, fosse
buscada em estudos desenvolvidos para a compreensdo de obras e fendmenos

cinematograficos.

“Para ler cinema ndo existe um codigo indecifravel, receita milagrosa ou método
rigido. (...) Entretanto ¢ possivel proporcionar algumas ferramentas que auxiliardo a
leitura” (JULLIER e MARIE, 2009: 15-16). Em certa medida, faz parte do esfor¢o
desta tese reunir tais “ferramentas” e adapté-las a anélise dos produtos que compdem
o corpus desta pesquisa e dos quais emerge o fendmeno audiovisual que pretendemos

compreender.
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‘Ler’ cinema deve ir além da visdo impressionista, permitindo a abertura
da caixa de ferramentas em trés niveis: plano, sequéncia e filme. Em cada
patamar, os procedimentos de analise priorizam tragos estilisticos distintos,
como ponto de vista, profundidade de campo, luz, movimento de cdmera,
montagem e cenografia, intriga, géneros e dispositivos (RAMOS, 2009:
12).

Stam (2003) também destaca a imprecisdo do exercicio analitico sobre as obras
cinematograficas, segundo o autor, “a andlise filmica ¢, antes de mais nada, uma
pratica em aberto, historicamente conformada, orientada por objetivos os mais

distintos” (STAM, 2003: 217).

As ferramentas da anélise servem para caracterizar o estilo. O termo estilo
deve ser considerado em sentido amplo, como a arte de contar uma histéria
em imagens e em sons; compreende a escolha dos atores e dos cenarios, as
regulagdes técnicas, a disposi¢do dos pontos de vista e dos pontos de
escuta, etc. Tudo é importante em matéria de estilo: a abertura da objetiva
e a cor do papel pintado atras do ator, a rapidez do travelling e o vaso de
flores embaixo, a esquerda (JULLIER e MARIE, 2009: 20).

No nosso caso, a meta desta etapa do trabalho ¢ delinear a trajetéria do fendmeno
estilistico que sustenta as hipoteses que pretendemos testar, com especial atencao para
as estratégias que compdem a fotografia e montagem das obras. Tal como Bordwell,
consideramos “estilo um uso sistematico de técnicas da midia cinema em um filme”
(2013: 17). Através dos passos seguintes, almejamos isolar, destacar e descrever
procedimentos, padrdes e regularidades notaveis nas opg¢des de estilo que conformam

as obras que compdem o percurso.

Em outras palavras, este movimento analitico persegue respostas para uma série de
perguntas gestadas pela observancia atenta as aparéncias de um conjunto de pecas
audiovisuais que podem ser encaradas como integrantes de um mesmo fenomeno. Do
que exatamente se trata quando empiricamente percebe-se que héa similaridades que
podem ser localizadas no ambito da fotografia e montagem em produtos tao diversos?
Em quais elementos materializam-se este notavel parentesco? Quem sdo os

responsaveis por dar forma a esta estrutura? A quem pertencem tais marcas autorais?

Assumindo como ponto de partida a ideia de que ha no corpus composto por Palace

II-Cidade de Deus-Cidade dos Homens, série e filme, um modo de filmar e montar
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passivel de identificacio e reproducdo, pretendemos identificar padrdes e

regularidades capazes de fazer reconhecer e compreender tais procedimentos.

Os historiadores de estilo cinematografico buscam responder a duas
questdes amplas: que padroes de continuidade e mudanga estilistica sdo
significativos? Como esses padroes podem ser explicados? O que
constituird um padrdo? Quais sdo os critérios para a significacdo? Que
tipos de explicagdo podem ser invocados e que tipos de mecanismos
causais sdo relevantes para eles? (BORDWELL, 2013: 18).
Qualquer opg¢do analitica implica necessariamente no abandono de outros caminhos
que por ventura também se mostrariam uUteis para a compreensdo do fendomeno
estudado. O analista frequentemente encontra-se em situa¢do de encruzilhada diante
da diversidade de percursos possiveis. Um dilema que metaforicamente pode ser
encarado como uma escolha entre a horizontalidade e a verticalidade. Entre uma
ampla navegagdo pela superficie ou um mergulho mais profundo em éreas
especificas. Apostamos na possibilidade de uma via intermediéria, que assuma como
ponto de partida o estilo das obras — no nosso caso, sua aparéncia - mas que encare 0s

procedimentos estilisticos como resultado da atuacdo intensa de forcas diversas em

constante embate.

Desde a ascensdo de novas tendéncias na teoria do cinema durante os anos
1960, explorar a histéria do estilo tem sido rotineiramente condenado
como “empirista” e “formalista”. O estudioso da técnica foi acusado de
ingenuamente confiar em dados em vez de conceitos e de isolar o cinema
do que realmente importa — sociedade, ideologia, cultura (BORDWELL,
2013: 18).
Cientes dos riscos de incorrer em inférteis “formalismos” ou “empirismos”,
pretendemos sempre estabelecer relagdes dialéticas entre o dentro e o fora, a forma e
o conteudo, o texto e o contexto: enxergando as obras e as técnicas que as
materializam em imagens e sons nas telas - sejam elas as da TV ou do cinema - como
partes de uma engrenagem que funciona de acordo com as regras do campo do qual
emergem. As aparéncias que nos mobilizam importam principalmente, pois as
investigamos como o resultado de constantes negociacdes entre a obediéncia e a
desobediéncia, a tradi¢do e a inovagdo, a repeticdo e a ruptura. Segundo Ismail

Xavier, “o que Bordwell quer fazer ¢ uma poética historica (poética no sentido de

estudo formal das obras a maneira de Aristoteles) de modo a caracterizar formas
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narrativas em sua variedade e emergéncia num dado momento” (XAVIER, 2005:

186).

Esta andlise almeja seguir a rota convocada pelo estilo das obras e pelos efeitos
motivados por tais aparéncias - “num dado momento” - e de que forma o fendmeno
estilistico constatado em determinado conjunto de obras poderia estabelecer didlogos
com outras obras, em outros tempos. Este estudo e a as nossas opgdes tedricas e
metodoldgicas colocam-se a servico das narrativas audiovisuais em questao € ndo o

contrario; cacoete que acomete o percurso de inimeros esforgos analiticos.

O pesquisador contemporaneo, em frente a seu computador, de tanto ver e
rever o filme, encontra tudo o que quer, ¢ nada ao mesmo tempo. O
principal perigo que enfrenta o analista hipnotizado é o abandono da obra
para o mergulho no conceito. (RAMOS, 2009: 9).
Pensando, por exemplo, na obra considerada o marco zero desta tese, o Palace II,
nota-se como saliente o uso - € quase abuso - de praticas de pds-producdo digital que
conferem as imagens uma plasticidade que conduziu alguns criticos a “acusagdo” de
que o programa carregava uma estética publicitaria. Importa-nos examinar o quanto
desta aparéncia negocia com o fato de o diretor de fotografia, César Charlone, ter
construido eminente trajetéria no campo da producdo de propagandas televisivas; o
que o colocaria em condi¢cdo favoravel para explorar técnicas ndo tdo comuns a
cinematografia nacional até aquele momento, mas muito usadas no campo
publicitario. “Trabalho com o Fernando Meirelles ha dez anos. J& fizemos muitos
trabalhos juntos, principalmente em publicidade” (CHARLONE, 2002'"). Mais que
isso, o fato de a producgao ser assinada pela Rede Globo em parceria com a O2 filmes,
uma realizadora de destaque em diversas areas da producdo audiovisual, entre elas a
publicidade, reforca a ideia segundo a qual uma confluéncia de fatores estdo aliados
para a conformagdo de tal estilo. E ainda, como se pdde fazer notdvel uma sensagdo
de realismo diante do programa a despeito do uso de tais técnicas as quais se aliam
um efeito predominante de artificialismo? De que forma a camera na mao, o uso de
locacdes reais e de ndo atores - procedimentos que tradicionalmente constituiram
movimentos estilisticos que buscaram imprimir nas peliculas cinematograficas a forga

do real - contrabalangaram a “cosmética” publicitaria? Ou ainda, o quanto das opgdes

' CHARLONE, César. Pressbook. Disponivel em <cidadededeus.globo.com/imprensa_05.htm>.
Acesso em 18/05/2014.
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estilisticas do Palace II tem a ver com o fato de o programa apontar sua cdmera para a
favela brasileira, fazendo invadir a sala da familia nacional, depois da novela da oito,

protagonistas jovens, pretos e pobres?

Escolher uma area de estudo ndo é automaticamente votar na melhor
maneira de estuda-la. Estruturar questdes de pesquisa a respeito de
processo formais como o estilo ndo é comprometer-se com a crenga de que
as explicacdes decorrentes sdo inteiramente de ordem formal. E
perfeitamente possivel descobrir que os fendomenos formais que estamos
tentando explicar procedem de causas culturais, institucionais, biograficas
e de outros tipos. Na verdade, ndo podemos prever aonde nos levara uma
questdo sobre estilo (BORDWELL, 2013: 19).
Ainda que ndo se possa precisamente prever para onde nos conduzird um estudo
estilistico, neste caso, detonado por um conjunto de obras circunscritas na primeira
década deste século nas quais podemos identificar padrdes em certos procedimentos,
especialmente naqueles atribuidos a direcdo de fotografia e montagem, ¢ possivel,

desde ja, vetar rotas que sabemos ndo serem produtivas nem vidveis.

Nesse sentido, na linha do que David Bordwell propugnou para os estudos
de cinema, ficam de lado as andlises fop-down, ou seja, aquelas que em
que se parte de uma concepgao tedrica para s6 depois voltar os olhos para
as obras especificas (Bordwell, 1997: 141), as analises em que estas sdo
mencionadas apenas para ilustrar conclusdes tedricas ja de posse do
analista (PUCCI, 2008: 18).

“Uma teleologia ndo ¢ ingrediente necessario de uma historia do estilo
cinematografico” (BORDWELL, 2013: 19). Por exemplo, ndo nos interessa de
maneira alguma tentar construir uma historia do estilo da direcdo de fotografia que,
através de causalidades e linearidades, teria vindo a resultar no que se vé no corpus
deste trabalho. Ao contrario, nos importa principalmente o detalhe e os caminhos

possiveis de serem seguidos a partir de sua analise.

E uma abordagem bottom-up, ou seja, a partir de problemas relativos a
objetivos concretos, com orientagdo hipotética, e que ndo se confunde com
os estudos que partem de alguma “Grande Teoria” para demonstrar que
nela os filmes os filmes se encaixam (PUCCI, 2008: 19).

“Nao existem leis da historia estilistica, nenhuma grande narrativa se desdobrando
segundo um unico principio, mas isso ndo nos impede de propor explicagdes para
tendéncias de longo prazo, de nivel médio, de continuidade e mudanca”

(BORDWELL, 2013: 337). Tanto quanto Bourdieu
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Reencontro-me completamente nos autores que sabem abarcar as questdes
decisivas em um estudo empirico minuciosamente conduzido e fazem dos
conceitos um uso a um sé tempo mais modesto e mais aristocratico,
chegando por vezes a ocultar sua propria contribuicio em uma
reinterpretagdo criativa das teorias imanentes ao seu objeto (BOURDIEU,
1996: 204).

Em uma dire¢ao que vai ao encontro da trilha metodoldgica enaltecida por Bourdieu,
Bordwell defende como ferramenta 1til para a andlise estilistica aplicar um modelo
que pense nas escolhas dos autores audiovisuais como resultantes da dialética
problema/solucdo. Durante qualquer processo de realizagdo de obras expressivas, o0s

artifices da linguagem sdo postos diante de questdes que pedem decisdes.

Algumas vantagens do modelo de problema/solugdo sdo evidentes
imediatamente. Ele nos permite focalizar aspectos especificos do estilo
cinematografico — certos problemas ao invés de todos eles — e a0 mesmo
tempo reconhecer que padrdes de problemas e solugdes podem se
entrecruzar mutuamente ou com outros fatores (tecnolégicos, econdmicos
ou culturais) (BORDWELL, 2013: 206).

Importante destacar que o modelo problema/solugdo, tal como apresentado por
Bordwell, embora em alguns momentos possa parecer uma ferramenta que encara o
autor como o “senhor” das escolhas (“ao fazer suas escolhas, o cineasta ¢ guiado pelo
oficio que dominou, pelos modelos que conhece, pelos ensaios, erros e habitos da
experiéncia”, (...); “a historia do estilo serd a historia das escolhas dos praticantes,
como concretamente manifestadas nos filmes. (...) a inovacdo frequentemente nasce
do impulso do artista para ser diferente, para competir com os outros, para saborear o
exercicio da habilidade ou buscar novos desafios” (...) (BORDWELL, 2013: 205-
206) a estrutura problema/soluc¢ao permite que se analise as escolhas como resultantes

da ingeréncia de forgas diversas, atuando juntas.

Mesmo quando centrado em escolhas feitas por agentes sociais, o0 modelo
problema/solugéo reconhece que a agdo social individual ocorre em uma
situagdo social, com suas proprias exigéncias. As escolhas dos artistas sdo
informadas e limitadas por regras e papéis da produgdo artistica. A
instituigdo artistica formula tarefas, coloca problemas na agenda e
recompensa solucdes eficazes. (BORDWELL, 2013: 207).

O olhar desta pesquisa, especialmente atento para a dire¢do de fotografia, demanda
uma compreensdo das instancias produtivas para melhor enxergar fronteiras, marcas

autorais, padrdes e regularidades. Esse nosso modo de ver e nossa postura diante das
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obras e seus autores faz uso da proposta Bordwelliana, como também ¢ tributario dos
caminhos apontados pelos trabalhos de Bourdieu. “O artista que faz a obra ¢ ele

proprio feito no seio do campo de producao” (BOURDIEU, 1996: 193).

Com efeito, pressupde-se que compreender a obra de arte seria
compreender a visdo de mundo propria ao grupo social a partir ou na
intengdo do qual o artista teria composto sua obra e que comanditario ou
destinatario, causa ou fim, ou os dois a0 mesmo tempo, ter-se-ia de alguma
maneira exprimido através do artista, capaz de explicitar a sua revelia,
verdades e valores dos quais o grupo expresso ndo é necessariamente
consciente (BOURDIEU, 1996: 230).

Cremos que o estabelecimento de didlogo entre Bordwell e Bourdieu, como método
de trabalho analitico e mapa em potencial deste percurso, serve-nos especialmente
pelo que apresenta, enquanto possibilidade produtiva, de convivéncia entre o dentro e

o fora, o texto e o contexto.

O estilo cinematografico ndo ¢ um mundo fechado de filmes e recursos
técnicos. Uma vantagem do modelo de problema/solugdo é que ele
pressiona nossas explica¢des para que deem conta de decisdes concretas de
individuos atundo dentro de institui¢des. Essas decisdes, como qualquer
acdo humana, estdo abertas a influéncia de uma série indefinidamente
grande de fatores sociais. (BORDWELL, 2013: 346).

Ou, como resumiu Bourdieu, e para concluir este topico dedicado a um sobrevoo na

metodologia que guia nosso percurso pelas rotas privilegiadas para esta tese:

Em suma, as estratégias dos agentes e das instituigcdes que estdo
comprometidos nas lutas literarias ou artisticas ndo se definem na
confronta¢do pura com possiveis puros; dependem da posicdo que esses
agentes ocupam na estrutura do campo, ou seja, na estrutura da
distribuigdo do capital especifico, do reconhecimento, institucionalizado
ou ndo, que lhes é concedido por seus pares-concorrentes e pelo grande
publico e que orienta sua percepc¢ao sua percepgao dos possiveis oferecidos
pelo campo e sua escolha dos que se esfor¢ardo por atualizar ou produzir
(BOURDIEU, 1996: 235).

1.6.2. Demandas definidoras

Desde quando a pesquisa de doutoramento foi esbogada, vejo-me diante da
dificuldade basica de definir com alguma precisdo quais caracteristicas constituem o

fendomeno estilistico sobre o qual desejava debrucar-me. De acordo com Ismail
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Xavier, “a chamada expressividade da camera e a montagem” foram sempre
“considerados como fundadores da arte cinema”, ou seja, os dois elementos das
narrativas audiovisuais que pretendemos investigar sdo centrais a0 pensamento acerca
da trajetdria cinematografica. Ainda segundo o autor, “entrar neste terreno significa
caminhar em direcdo a outras possibilidades advindas da propria natureza material do
processo cinematografico” (XAVIER, 2005: 21). Adentrar esta seara e estudar as

possibilidades que advém do percurso ¢ a meta principal desta tese.

Répida e grosseiramente, ¢ possivel listar “ingredientes” da mistura que configuram e
caracterizam a aparéncia das obras que compdem o corpus deste trabalho. Na
fotografia: camera na mao, enquadramentos que aliam um aparente desequilibrio com
notavel rigor formal, a sensacdo de “desleixo” em alguns quadros convivendo com
composi¢des “sofisticadas”, uso expressivo da profundidade de campo curta, correcao
de foco no interior de um mesmo plano, exploracdo de grafismos e molduras

diegéticas, uso marcante de contra-luz e luz de contorno, entre varios outros.

Na montagem: um ritmo que se alterna entre a colagem de planos muito curtos e
outros bem longos, desrespeito as regras classicas de invisibilidade narrativa,
recorrentes jump-cuts, edi¢do disjuntiva, inser¢do de planos “decorativos” ou
predominantemente plasticos, ndo ‘“necessarios” ao desenvolvimento do enredo,
alternancia de momentos de montagem ‘“meramente” narrativa com outros mais
“expressivos” ou “ideologicos”, e por ai vai. Tudo isso € mais um monte de tantas

outras caracteristicas que enxergo como definidoras do meu objeto de pesquisa.

No entanto, por mais extensa que fosse a tal lista, ela nunca cumpriu bem o seu
desejado papel definidor. Justamente porque todos esses ingredientes, em alguma
medida, podem ser vistos em quase todos os produtos audiovisuais de hoje e de
sempre, dos filmes dos pioneiros no inicio do século passado ao videos de celular

postados no youtube.

O cineasta busca objetivos; as escolhas estilisticas o ajudam a obté-los. S6
que nenhum cineasta chega inocente ao trabalho. Tarefa e fung¢des, com
muita frequéncia, s@o fornecidas pela tradi¢do. Para qualquer decisdo
estilistica dada, o artista pode se valer das solugdes legadas pelos
predecessores. (BORDWELL, 2013: 208).
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Desde quando se organizou uma cena diante de uma lente - e a pirdmide Otica se
configurou — as pecas em jogo costumam ser as mesmas, algumas delas, inclusive,
derivadas de aspectos biologicos ligados ao modo como os nossos olhos e cérebro

“enxergam’ o mundo.

Na medida em que o cinema representa 0 mundo com imagens, apoia-se
fortemente nas regularidades transculturais do sistema de percepcdo
humano. Uma pessoa de visdo normal de qualquer cultura vé o mundo em
trés dimensdes: vé cores, formas, bordas e sombras que configuram as
superficies. Por essas caracteristicas comuns da percep¢do visual,
deveriamos encontrar muitas convergéncias entre as maneiras de as
pessoas representarem o mundo em duas dimensdes. E encontramos
mesmo (BORDWELL, 2008: 331).

Diante dessa constatacdo, de acordo com a qual se percebe ndo ser suficiente apontar
a presenca de certos procedimentos em determinadas obras, o caminho a ser
enfrentado agora serd o seguinte: encarar os planos dos produtos que constituem o tal
fendmeno um por um, ver, em minucias, de que forma o ultimo frame de cada plano
se junta ao primeiro plano do seguinte; estabelecer categorias, tabular recorréncias e
tentar extrair dessas equagdes sentidos analiticos. Em outras palavras, tentar
compreender, se ¢ que ha essa possibilidade, em qual proporcdo e quantidade estes
“ingredientes” precisam estar misturados para que o fendmeno que se pretende cercar
cristalize-se na tela.
Por que fazer pesquisa sobre o estilo? Por que mergulhar na estética das
lentes e na duragdo dos planos? E, mesmo considerando que ¢ um assunto
importante, serd que focalizar nas decisdes concretas e praticas dos
cineastas ¢ a maneira mais produtiva de fazé-lo? Como ¢é possivel
“teorizar” sobre o estilo? (BORDWELL, 2008: 57).
Essas perguntas, retoricamente postas por Bordwell logo no primeiro capitulo do livro
Figuras tracadas na luz servem também, nesta etapa, como plataforma de langamento

do percurso que vira.

Sem interpretagdo e enquadramento, iluminag¢do e comprimento de lentes,
composicdo e corte, didlogo e trilha sonora, ndo poderiamos apreender o
mundo da historia. E ja que os diretores sdo extremamente cuidadosos no
aperfeigoamento dos meandros de seu estilo, no6s nos sentimos compelidos
a mergulhar nos detalhes (BORDWELL, 2008: 57).

A resposta do autor para suas proprias questdes, sintetizada no trecho citado aqui,

servem igualmente bem para justificar este nosso investimento analitico. No entanto,
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diante da especificidade do interesse deste estudo, o ponto de vista defendido por
Bordwell carece de uma ampliagdo, de um olhar capaz de se desviar do agente central
para o qual costumam convergir os estudos estilisticos. O reenquadramento que se faz
por aqui necessario, € que se configura como o n6 gordio desta proposta, ¢ que os
“sujeitos” do fendmeno estilistico que serd analisado ndo serdo os diretores
(cineastas), ou a0 menos, nao estardo eles credenciados, de imediato e sem “batalhas

internas”, a ocupar o proscénio desta tese.

For the field of film studies, the issue of authorship has always been
particularly complex, largely as a result of the complex nature of film
production itself. One particular approach, the auteur theory, which argues
that films should reflect an individual director’s creative vision, has been
so essential to the development of the discipline that, until recently, it has
all but eclipsed other critical models for explaining authorial attribution'”
(LIEBERMAN and HEGARTY, 2010: 31).

O olhar aqui se dedica ao fotografo e ao montador, assumindo como hipotese — que
ndo se deseja rigorosamente confirmar ou negar ao final deste percurso — a
possibilidade de perceber marcas autorais advindas de profissionais que atuam
“subordinados” as “ordens” de um outro “autor”. Profissionais estes que se

habituaram a equilibrar-se bem na corda bamba que separa (e une) arte e técnica.

No cinema francés de autor de finais do anos 60, e também em boa parte
daquilo que se produziu entdo mundialmente sob o nome de “cinema
novo” ou “cinema jovem” temos a impressdo nitida de que foi a concepgdo
da camera-caneta, da expressdo pessoal direta, do eu do autor, da vontade
de poder que levou a melhor (AUMONT, 2011: 137).

Este esforco de analise parte da ideia segundo a qual, em determinados produtos, sob
determinadas configuragdes produtivas, a depender do capital simbdlico dos agentes
em jogo, a “caneta” que determina as caracteristicas principais dos tragos mais
marcantes de uma peca audiovisual pode estar nas maos de outros profissionais que

ndo o autor/diretor. “A more precise paradigm of authorship thus would have to take

"2 Para o campo dos estudos de filme, a questdo da autoria sempre foi particularmente complexa,
basicamente como resultado da natureza complexa da produgdo de filmes em si. Uma abordagem
particular, a teoria do auteur, que diz que os filmes devem refletir a visdo criativa de um diretor
individual, foi tdo essencial para o desenvolvimento da disciplina que, ela, até recentemente, quase
eclipsou outros modelos criticos para explicar a atribuigdo autoral.
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into account the contribution made by the myriad artists who, in conjunction with the

1355

director, contribute to a film’s overall style *” (LIEBERMAN and HEGARTY, 2010: 32).

Como sera demonstrado a partir da andlise dedicada ao produtos que compdem o
corpus deste trabalho; as imagens de tais obras e o modo através do qual elas se
organizam - ou, melhor dizendo, o trabalho dos diretores de fotografia e montadores -
ndo raramente “chamam atenc¢do” para si mesmos. Nao almejam a invisibilidade,
diferente disso, demarcam claramente o seu territério de atuacdo. Pretendemos
investigar a “escritura” destes territorios demarcados para melhor reconhecer aqueles
que teriam “direito” a reivindicar tal propriedade. Ferndo Ramos (2012) oferece um
modo de olhar para o que chama de “imagem-cdmera” que nos parece apropriado a
esta investigag@o, entre outros motivos, porque consegue, a um s6 tempo, pensar em

fotografia e montagem.

A imagem-cidmera em movimento se constituiu, em sua evolugdo, como
linguagem cinematografica e forma narrativa, por meio da decomposigio
da imagem primeva e de seu espago, articulando-a por fragmentos (planos)
dispostos a fim de realcar relagdes de sentido entre si. (...) A forma ideal da
imagem-cdmera originaria circunscreve uma dimensdo que consideramos
fundamental na imagem em movimento: a da sua origem. Realca a
dimensdo da presenga na circunstdncia de mundo que cerca a camera
quando da constituicdo da imagem. Embora aponte para o corte que a
constituird, como plano na edicdo, a imagem-camera em movimento
possui, em sua qualidade de durar, um dos tragos centrais que a
singularizam no campo das imagens (RAMOS, 2012: 15).

Como diz o ditado, “de uma cajadada so: dois coelhos”. Pensar que a imagem-camera
destina-se ao corte (as opgdes dos montadores) e remete-nos (a ndés no papel de
analistas, mas especialmente ao espectador) & dimensdo de uma presenga no instante

da tomada adequa-se muito bem ao caminho que pretendemos trilhar.

Caracterizamos a imagem-cdmera como um todo formado pela tomada e
pela presencga de um sujeito nessa circunstancia, sustentando uma maquina
com o nome de cadmera. A circunstancia da tomada e a cdmera la existem
pela e para fruicdo de um espectador. A camera pertence ao mundo como
coisa e ha algo na tomada que abre espago para que o sujeito espectador
possa vir ao encontro de sua presenca. O momento da tomada ¢é de
abordagem delicada. Sendo o momento detonador do processo que vai
desembocar na frui¢do espectatorial, pede uma aten¢do maior, uma atengéo
que realce as particularidades que permitem o processo de frui¢do e o

B um paradigma mais preciso de autoria assim teria q levar em consideracdo a contribuicdo feita pela

miriade de artistas que, em conjung@o com o diretor, contribuem para o estilo geral de um filme.

46



langamento do olhar espectador em dire¢do a sua circunstancia. (RAMOS,
2012: 72).

Importante ainda enfatizar que essa dimensdo da presenga de um sujeito atrds das
lentes e diante do mundo que cerca a maquina, “quando da constitui¢do da imagem”,
ganha forca e merece cuidadosa atengdo pelo fato de que predomina em todas as
obras que analisamos a operagdo da camera “na mao”, colada ao corpo do fotdgrafo,
submetida a um estilo de movimentacdo que se manifesta, muitas vezes, a revelia das
“ordens” prévias de outras instancias autorais. SO para ilustrar o peso dessa possivel
relag@o entre o diretor de fotografia e a “sua” cdmera - e também para trazer a baila os
discursos destes profissionais que ocupam lugar de destaque no nosso trabalho —
transcrevo trecho de entrevista de Rodrigo Pietro, fotégrafo parceiro de Alejandro
Gonzales Inarritu em Amores Brutos (2000), 21 Gramas (2003), Babel (2006) e
Biutiful (2010), todos trabalhos nos quais chamam a atencdo a movimentacdo da

camera na mao.

I operate the camera practically every time. For me it is very important to
feel the energy of the actors. I’'m at the same time working the camera,
designing the lighting, rehearsing the moves, and understanding the edges
of the frame and what’s not in frame. For me playing the instrument is like
operating the camera. It’s really feeling it - you’re the first one to see the
performance of an actor. You get the biggest impact that anybody will ever
have — you’re right there, feeling the energy, and it’s focused into this lens,
which, optically, is your eye. So, it’s just emotional. I like to operate the
camera because I connect to the story and the actors, and I find that really
exciting and just a good experience for me” (GOODRIDGE and

GRIERSON, 2012: 62)'*.

Para ndo ficarmos apenas no territorio estrangeiro, vale trazer para conversa Dib
Lutfi, o “homem da cdmera na mao” do cinema nacional: Segundo Lutfi, “tem um

movimento intimo, resultante da relagdo da camera com o operador, que s6 a cimera

' Eu opero a camera praticamente o tempo todo. Para mim é muito importante sentir a energia dos
atores. Eu estou ao mesmo tempo usando a camera, preparando a luz, ensaiando os movimentos, €
entendendo as bordas do quadro e o que ndo esta enquadrado. Para mim tocar um instrumento ¢ como
operar uma camera. E realmente sentir — vocé é o primeiro a ver a performance do ator. Vocé pega o
maior impacto que qualquer um vai ter — vocé esta logo ali, sentindo a energia, e ela estad focada na
lente, que, oticamente, ¢ seu olho. Assim, é apenas emocional. Eu gosto de operar a cAmera porque eu
me conecto com a histdria e os atores, € eu acho isso realmente excitante e apenas uma boa experiéncia
para mim. Eu opero a cdmera praticamente o tempo todo. Para mim ¢ muito importante sentir a energia
dos atores. Eu estou ao mesmo tempo usando a camera, preparando a luz, ensaiando os movimentos, €
entendendo as bordas do quadro e o que ndo esta enquadrado. Para mim tocar um instrumento ¢ como
operar uma camera. E realmente sentir — vocé é o primeiro a ver a performance do ator. Vocé pega o
maior impacto que qualquer um vai ter — vocé esta logo ali, sentindo a energia, e ela estad focada na
lente, que, oticamente, ¢ seu olho. Assim, é apenas emocional. Eu gosto de operar a cAmera porque eu
me conecto com a historia e os atores, e eu acho isso realmente excitante e apenas uma boa experiéncia
para mim.
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na mao permite... ¢ um didlogo sem intermediario, entre a maquina e o fotografo” (A

Camera de Dib Lutfi, 2005").

Nesta tese, estaremos atentos a uma abordagem que se dedica ao momento da tomada,
instante de decisdes que certamente constituem o estilo audiovisual que
particularmente nos interessa. Cremos que tais opgdes, ainda que de acordo com
propostas definidas em conjunto com os mais diversos agentes da instancia produtiva,
possam ser estudadas como resultantes da decisiva atuagdo autoral do profissional
que, no set, manipula os dispositivos responsaveis pela impressdo no suporte (seja
pelicula, ou sensor de uma maquina digital) do mundo que se oferecia em poténcia
diante da lente. “A rodagem ¢ o verdadeiro momento da criacdo, 0 momento do risco,
da surpresa, do inesperado, do incontrolavel, o momento da possivel fala do mundo”

(AUMONT, 2011: 150).

Ao abordarmos a relacdo da cdmera com uma situagdo efetiva de mundo,
eludimos, para poder realgar com mais énfase, uma determinagao central: o
fato de que a camera, em recuo ou se inserindo como presenga mais ou
menos interferente, ¢ necessariamente manipulada por um sujeito. Nao se
trata de um detalhe técnico, mas de algo que determinaré, em seu nucleo, o
posterior processo de fruicdo. A relagdo da cadmera com o sujeito que
detona seu mecanismo constitui a alma, o umbigo da representagdo na
forma de imagens-cdmera em movimento (AUMONT, 2011: 76).

15 A CAMERA DE DIB LUTFI. Dire¢io de William de Oliveira. Vitéria: FAESA, 2005. Trabalho de
Conclusdo de Curso.

Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=p9Ggo3ibHAo

Acessado em: 18/03/2014
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2. O marco zero: pelos corredores do Palace Il
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2.1. Um breve painel receptivo

Naquela véspera de milénio novo, 28 de dezembro de 2000, o telespectador cativo da
Rede Globo acabara de assistir mais um capitulo de Lagos de Familia: novela das oito
assinada por Manoel Carlos, na qual, para além da (oni)presenga da protagonista
Helena, notava-se também aquela ja conhecida visdo da zona sul carioca, do bairro do
Leblon em especial; cenario em cores vivas da maravilhosa cidade cartdo postal. Para
os que ndo mudaram de canal, ndo demorou para que um outro Rio de Janeiro

invadisse a tela.

Pedro Bial era o apresentador do Brava Gente, especial de fim de ano que a Globo
exibia durante aquela semana. Antes que Laranjinha e Acerola aparecessem, com uma
escola publica enquadrada ao fundo, naquela sequéncia de trés planos e 29 segundos e
sob a dura luz do sol de meio dia, sobre a qual j4 comentamos em tdpico anterior, o
mediador tentou preparar a audiéncia. Em seu discurso de apresentacdo, Bial avisou:
“vamos agora para a periferia do Rio de Janeiro. (...) Palace II é a historia de dois
meninos expostos a dureza da vida na favela”. No curto texto introdutdrio ainda ha
lugar para a énfase no fato de os jovens intérpretes morarem “mesmo em favelas
cariocas”, mas o auge da performance se d4, ao meu ver, quando, com uma expressao
consternada, Bial afirma haver no episédio uma “for¢ca que as vezes parece até um
documentdrio, mas é fic¢do, de muito impacto”. Katia Lund'®, co-diretora do curta,
portanto voz da instancia produtiva, afirmou ser aquela “a primeira vez que esse tom
de realismo foi colocado ld (na Rede Globo)” (LUND, 2002). O discurso da critica
também fez coro a ideia de uma “fic¢do de muito impacto”. Esther Hamburguer
escreveu para a Folha de Sao Paulo que a experiéncia engendrava “um raro
pioneirismo, a um s6 tempo de forma, conteido e estrutura de produgdao”
(HAMBURGUER 2003)"". Fernanda Dannemann, também em texto para a Folha de
Sao Paulo, defende que a ideia daquele empreendimento seria “criar uma linha de
programas diferenciados para ventilar a programacdo”, e chama a aten¢do ainda para

o fato de Palace II ter dado uma audiéncia surpreendente para a emissora, apesar da

16 Entrevista & Folha de Sdo Paulo. 13 de outubro de 2002.

17 HAMBURGER, Esther. “Cidade” extrapola realismo com humor. Folha de Sdo Paulo: Sdo Paulo,
17 out. 2002. Disponivel em <http://wwwl.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1710200225.htm>.
Acessado em 18/05/2014
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tematica arida e dos atores desconhecidos - todos do Nos do Cinema (DANNEMANN
2002)"®.

As instancias de consagracdao também acolheram bem as propostas apresentadas pelo
filme/episddio de TV. Entre inimeros outros reconhecimentos, o Palace II foi exibido
no Festival de Sundance, recebeu criticas favoraveis no 55° Festival de Cannes,
melhor Curta-metragem no Festival de Aspen, 2002, melhor Curta Internacional no
Festival de Foyle (Irlanda), 2002, Grande Prémio Cidade Portimdo, Prémio da
Juventude e Prémio RTP no Festival de Algarve, Portugal, 2002. Para nés, neste
momento do percurso, faz-se importante enfatizar que entre tantas consagragoes,
advindas das mais diversas instidncias, uma ganha especial destaque neste estudo: o
prémio de Melhor Dire¢do de Fotografia de Programa de TV, concedido para César

Charlone, pela Associacdo Brasileira de Cinematografia, em 2001.

2.2. Sem mais delongas, as entranhas

L4 atras, nas primeiras palavras, ja tratamos dos primeiros trés planos que apresentam
os protagonistas do Palace II e o conflito principal da fabula. Relembrando: conseguir
dinheiro para pagar o ingresso de um show de pagode. Um elemento nio tratado
naquele inaugural e apressado olhar para o inicio do programa, mas para o qual
estaremos bastante atentos agora, neste momento de investida nas minucias estilisticas

da narrativa sob andlise, diz respeito a duracdo dos planos em cada sequéncia.

O dialogo inicial de Laranjinha e Acerola tem trés planos e dura precisamente 29
segundos ¢ seis frames, o que nos leva a uma média de 9,6 segundos/plano. E uma
média bem mais alta do que a da maioria das narrativas audiovisuais televisivas,
principalmente se pensamos naquelas destinadas a um publico mais amplo e
veiculadas em TV aberta. S¢ a titulo de comparag¢ado, segundo Bordwell:

Do comeg¢o do cinema sonoro até 1960, a maioria dos filmes de
Hollywood continha entre 300 e 700 tomadas, com uma duragdo média dos

18 DANNEMANN, Fernanda. Globo langa micro série sobre o trdfico de drogas. Folha de Sdo Paulo:
Sdo Paulo, 13 out. 2002. Disponivel em
<http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u28005.shtmI>. Acessado em 18/05/2014
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planos (doravante, DMP) variando entre 8 e 11 segundos. Desde os anos
1960, o ritmo da montagem vem se acelerando sensivelmente; desse modo,
a tipica DMP que oscilava entre cinco e nove segundos em 1970, caiu para
uma variagdo de trés a oito segundos em 1980. Nos anos 1990, essa
tendéncia continua e a velocidade tornou-se ainda maior; varios filmes tém
mais de 2 mil tomadas e a DMP vai de dois a oito segundos. Como era de
se esperar, os filmes de agdo ddo o exemplo, mas no final do século, o
filme tipico de qualquer género, mesmo comédias romanticas, apresentam
uma DMP entre quatro e seis segundos. (BORDWELL, 2008: 47-48).

Nesta primeira sequéncia, com a escola publica ao fundo, a camera registra a cena a
uma distancia “segura” que varia entre o plano geral e o primeiro plano, movimenta-
se com estabilidade, provavelmente operada sobre um tripé. O telespectador do
programa, até entdo, assiste a situacdo dramatica sem que se cobre dele um maior

envolvimento com os sujeitos da historia.

Enquadrar de forma mais ou menos fechada e segundo um eixo
determinado significa colocar o espectador a uma distancia perceptiva e
imaginaria do representado. Estas distdncias produzidas pela abertura do
plano conjugam-se com uma modulagdo, igualmente importante, das
distancias internas, as que nascem dos espagamentos, dos movimentos e
das tensdes no interior do plano. Velocidades, personagem que se
aproxima ou se afasta, lugares respectivos que se modificam entre
personagens e relativamente ao cenario, etc., tudo isto forma uma
combinatdria complexa e mutavel, em correlagdo com a narrativa, e que
engendra relagdes, valores e afec¢des (GARDIES, 2007: 27).
Da frente da escola, corte para a favela. Mudam as cores, o enquadramento ¢ mais
fechado, a lente teleobjetiva desfoca o mundo ao redor dos dois protagonistas. Bial
tinha avisado: “vamos para a periferia do Rio de Janeiro”. A escola publica dos
primeiros planos muito provavelmente estava localizada na periferia, mas ainda era
um territério “tranquilo”, a imersdo se daria a partir daquele quarto plano. Pensando
no percurso inteiro — do Palace II até o filme Cidade dos Homens — aquele quarto
plano do programa era a primeira porta aberta pela O2Filmes, sob a dire¢do de
Fernando Meirelles e Katia Lund e pelas lentes de César Charlone, que conduziria o
espectador para a favela, no caso, a propria Cidade de Deus, locagdo onde foi filmado

0 curta.

Aplicando o esquema proposto por Bordwell e o modo de pensar relacional defendido
por Bourdieu, podemos elaborar o seguinte cardapio de problemas - ou jogo de forgas
- que muito provavelmente rondou a cabec¢a dos autores em busca de solu¢do: como

fazer chegar a casa de milhdes de brasileiros, telespectadores da maior emissora de

52



TV do pais - acostumados com a imagem dourada, hiper-saturada e edulcorada da
cidade maravilhosa - a “dureza” de uma favela, sem perder anunciantes, tentando
agradar a audiéncia e, mais ainda, com o olhar atento para a eminente feitura de
longa-metragem, no qual a produtora - de propriedade de um dos diretores — esta
investindo muito dinheiro, sem garantia de retorno? Essas e muitas outras questdes
podem ser consideradas for¢as motrizes das escolhas que analisaremos. “O modelo de
problema/solucdo nos convida a reconstruir decisdes tomadas por agentes ativos e
trata as pessoas como forcas concretas a favor da estabilidade ou da mudanga (ou de
ambas)” (BORDWELL, 2013: 206). Uma andlise disposta a considerar um conjunto
de ingeréncias diversas agindo sobre essas tais escolhas, diria Bourdieu - no nosso

A 66

caso entendendo “autor” onde se 1é “escritor’:

(...) permite descrever e compreender o trabalho especifico que o escritor
precisou realizar, a um s6 tempo contra essas determinagdes e gragas a
elas, para produzir-se como criador, isto é, como sujeito de sua propria
criagdo. Ela permite mesmo dar conta da diferenga entre as obras que séo o
puro produto de um meio ¢ de um mercado e aquelas que devem produzir
seu mercado e podem mesmo contribuir para transformar seu meio
(BOURDIEU, 1996: 124).
Eis que diante do problema e tendo um ampla gama de possibilidades estilisticas, a
equipe do Palace Il fez ver a favela carioca através de uma lente teleobjetiva, os
protagonistas no centro do quadro, enquadrados um pouco abaixo do joelho e
caminhando em dire¢do a camera. H4 muita gente caminhando pela rua, uma bicicleta
e algumas pessoas atravessam o espago entre a lente e os dois garotos, predomina um
tom azulado, a profundidade de campo € curta, o mundo ao redor deles ndo se mostra
com nitidez. “Esta, assim chamada teleobjetiva fornece uma imagem mais achatada,
como se estivéssemos vendo a agdo através de binoculos ou de um telescopio. A lente
espreme o espaco subtraindo alguns indicadores de volume familiares”
(BORDWELL, 2013: 320). Durante os 8,5 segundos que dura o plano, o espectador
sabe que esta na favela, mas permanece a certa distancia, na seguranga garantida pela

lente longa, a mesma categoria de objetiva que mantém os fotografos de natureza

protegidos dos seres selvagens.

O sujeito da camera existe em poténcia, existe para e pelo espectador
quando atualizado pela frui¢do. As sensagdes e afetos do sujeito espectador
se sobrepdem aos mecanismos pelos quais o sujeito-da-cAmera consegue
se alcar da tomada e se lancar em sua dire¢do, instaurando o modo da
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fruicio espectatorial da imagem-camera. E a presenca na tomada que o
trago suspenso no suporte revela (RAMOS, 2012: 17).

Aos olhos, ainda ndo habituados com aquele ambiente em horario nobre da fic¢do
televisiva, ndo ¢ exposto o entorno, fora de foco, nem se permite ver as laterais,
anuladas pelo angulo fechado resultante da lente escolhida. Mas Laranjinha e Acerola

estao vindo em nossa direcao.

Protagonistas pela teleobjetiva

O ponto de vista é apresentado antes de tudo pela localizagdo da cdmera.
Nenhum ponto de vista é neutro. (...) O ponto de vista talvez seja o
parametro mais importante no nivel do plano. (...) Na verdade, o lugar
onde se encontra a testemunha de uma cena com frequéncia condiciona a
leitura que ela fara da cena. Encontrar-se em um local significa receber as
informagdes das quais dependera o julgamento (JULLIER e MARIE,
2009: 27).

Neste momento, s6 de passagem, vale pensar que a imagem advinda de uma
teleobjetiva ¢ bastante diversa daquela que os nossos olhos estdo acostumados a ver
quando miram o mundo “real”. E comum se atribuir as lentes 50mm (3 frente de
peliculas de 35mm, ou sensores digitais full frame) a habilidade de reproduzir uma
angulacdo e noc¢do de distdncias analogas as percebidas pelo olho humano. Além
disso, a curta profundidade de campo também ¢ responsavel pela configuracdao de
uma imagem que as vistas saudaveis nao captam cotidianamente: pode-se dizer que as
lentes longas produzem imagens que ndo se aparentam com aquelas proprias a

perspectiva renascentista.
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Lentes e angulos

S0mm !Smm

As primeiras imagens cinematograficas tinham muita profundidade de
campo. Por qué? O historiador fixado na técnica responde que as primeiras
lentes, muitas vezes de 35mm e 50mm, produziam imagens de
profundidade robusta. Mas por que as lentes eram usadas? Por que,
Comolli sugere, sentia-se que elas correspondiam a “visdo normal”. E
segundo essa concepgdo de visdo comum, o cinema era obrigado a
obedecer a codigos de realismo (BORDWELL, 2013: 226).
O pensamento de Comolli, pincelado na citagdo acima, nos interessa pelo que pode
ofertar de desdobramento. Segundo Bordwell, Comolli chega a conclusdo, mais
refinada, de que “a profundidade de campo primitiva ndo representara uma realidade
neutra, natural, mas a concepg¢ao de realidade com a qual a burguesia da virada do
século se sentia mais confortdvel” (BORDWELL, 2013: 226-227). O que importa
aqui, menos do que posicionamentos socio-politicos, ¢ a ideia segundo a qual
determinados estilos de imagem podem bem se adequar as concepg¢des de realidade

mais ou menos confortaveis para determinadas audiéncias.

De volta ao famigerado plano, ainda ¢ importante destacar a estabilidade da camera,
que embora pareca operada na mao, mantém-se quase fixa e a ja comentada
tonalidade da imagem que condensa as cores no espectro compreendido entre o azul e
o vermelho. Nos 8,5 segundos do fake, Acerola diz querer arranjar um emprego: “vou
te mandar uma letra, estou pensando em arrumar um trabalho, de office boy”. Ao que
Laranjinha rebate: “Office boy? Vocé ndo tem a menor chance cara...” Nao ocorre na
montagem o habitual esquema de cortar a cena entre uma fala e outra; o corte, quando

surge, interrompe pelo meio a segunda frase de Laranjinha: “nem roupa vocé (corte)
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tem para trabalhar de office boy”. O plano seguinte ¢ fechado no rosto de Acerola,
que parece refletir sobre a sentenca do amigo. Agora a camera se move, participa da
cena, aquele observador a distancia, seguro por tras de uma teleobjetiva, ¢ convocado
a caminhar ao lado, bem de perto, do garoto frustrado diante da aparente

impossibilidade de conseguir um trabalho digno.

Laranjinha e Acerola pela favela

Depois daquele quadro a distancia, através da teleobjetiva, nos dois planos seguintes
(20 segundos) a camera assume a postura de quem caminha pela favela, lado a lado

com os protagonistas. Novamente vale pensar no ponto de vista eleito pelos autores.

A formagdo da imagem se d4 na tomada, em processo simultdneo ao
transcorrer do mundo em frente da camera e do sujeito que, atras dela,
também o experimenta. A frui¢do se direciona ao transcorrer que existiu na
tomada, podendo captar, em diferentes graus de adequacdo, a presenca da
camera no mundo que a imagem, agora projetada ou exibida em sua forma
reflexa, indica. Ao olhar para a imagem-camera, o espectador se direciona
ao que vamos designar por sujeito-da-camera, conceito que aponta para o
que, na imagem, na figura, que percebemos a partir das potencialidades do
que reflete, remete-se a0 momento constituinte da tomada como presenga
da camera no mundo (RAMOS, 2012: 16).

O sujeito-da-camera olha para o entorno como quem nao fosse daquele lugar, tenta
conhecer o ambiente, ndo se fixa em um enquadramento tranquilo, bem composto,
tudo chama a atencdo e faz o seu olhar desviar-se, a objetiva aponta para todos os
lados, ndo para. Nao parece ser o comportamento de um narrador de dentro da
comunidade; ¢ um outro que mira aquele novo universo; talvez como o faria o
espectador no sofa de casa, se 14 na favela estivesse. A este respeito, cabe por aqui
chamar a aten¢do para o lugar dos que elaboram o discurso do episéddio.

Grosseiramente, podemos caracterizar Fernando Meirelles e César Charlone como
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estrangeiros nos morros cariocas. Os dois radicados na capital paulista, com

pouquissimo ou nenhum contato com aquela realidade.

A camera que olha

No material oficial produzido pela assessoria de Cidade de Deus para a imprensa ha
informagdes acerca do processo que permitem pensar na distdncia que havia entre a

direcdo e aquele universo para o qual decidiram apontar as cAmeras:

O cineasta Fernando Meirelles ganhou o livro (Cidade de Deus) de
presente de um amigo, Heitor Dhalia, pouco depois de seu langamento.
Heitor sugeriu a adaptacdo da obra para o cinema, mas Fernando ndo
pensou em levar a ideia adiante. “Sabia pouco sobre a organizagdo da
favela e sobre o trafico e jamais sairia de Sdo Paulo para rodar um
longa-metragem no Rio, sobre um assunto tdo distante da minha
realidade. Sou um paulistano da gema”, diz Fernando. Mas esse
pensamento mudou radicalmente depois que resolveu ler o romance.
Fernando conta que, ao chegar na pagina 100, foi obrigado a concordar
com o amigo que havia ali um argumento interessante. Assim que
acabou a leitura, Fernando Meirelles telefonou para o autor, Paulo
Lins. De cara, foi informado de que outros cineastas ¢ produtores ja
tinham demonstrado interesse pela obra. Fernando marcou um encontro
com Paulo. “Falei da minha inteng¢8o de abandonar minha confortavel
carreira de publicitario se pudesse filmar Cidade de Deus. Mais do que
minha visdo do filme ou meu repertorio, creio que foi minha disposi¢éo
sincera de mergulhar no projeto que falou mais alto”. Depois de uma
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semana de suspense, Paulo Lins ligou informando que lhe venderia os
direitos. (MEIRELLES, 2002").

A caminhada dos dois personagens pela favela tem destino certo. Laranjinha esta
levando quentinha para um traficante na boca de fumo. Acerola repreende o
envolvimento do amigo com o trafico. A movimentagdo instavel da camera ¢
interrompida por outro plano filmado a distancia, com teleobjetiva e profundidade de
campo curta. Nao ha continuidade pléstica entre as duas imagens, sdo estilos
completamente diferentes. O corte se d4 quando os garotos dobram uma esquina. O
observador participante, aquele que acompanhava o percurso dos protagonistas,
retorna ao ponto de vista anterior, o do primeiro plano na favela, mas agora o quadro
¢ mais fechado. O espectador atento ao ponto de corte entre os dois planos (o da
camera na mado e o da teleobjetiva) talvez perceba que ndo ha a preocupacgdo de
estabelecer uma continuidade espacial, embora ndo se possa creditar esse “salto” no
espaco a uma elipse no tempo, ja que ndo ha interrup¢do no didlogo. A frase com que
Laranjinha se justifica a0 amigo comeg¢a em um plano e termina no seguinte. No
plano com a camera na mao: “colé, Acerola, so (corte para a imagem da teleobjetiva)

estou levando o almoco do cara”.

(altimo frame do plano 6) (primeiro frame do plano 7)

' MEIRELLES, Fernando. Pressbook. Disponivel em <cidadededeus.globo.com/imprensa_05.htm>.
Acesso em 18/05/2014
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Profundidade curta

|

Do plano 6 para o plano 7, embora haja uma unidade no que diz respeito ao momento
da historia - os dois caminhando pela favela, conversando (sem elipses temporais)
sobre o “servigo” que Laranjinha estd prestando ao trafico - mudam o angulo da
camera em relagdo aos personagens, a profundidade de campo (a camera que
acompanha os garotos pela rua registra a cena com uma lente mais curta) e o estilo de
movimentagdo (embora pareca que a camera estd na mao do operador, ela se move
suavemente, o quadro estd bem composto, o olhar se concentra nos dois que,

novamente, seguem caminhando em direcdo a lente).

Esta alternancia estilistica repete-se novamente: corte da imagem estavel da
teleobjetiva para a da cAmera que acompanha, meio sem prumo ¢ bem de perto, a

caminhada dos dois garotos.

Da estabilidade para a instabilidade

(0ltimo frame plano 7) (primeiro frame plano 8)
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Instabilidade

. 4

A caminhada de Laranjinha e Acerola pela favela até chegarem no local onde sera
entregue a “quentinha” dura 43,5 segundos e ¢ composta por 7 planos. A a¢do parece
ser mostrada ao espectador por dois narradores distintos: um que olha de longe, sob a
protecdo da teleobjetiva e sem notar o entorno, pois a curta profundidade ndo permite;
e outro que caminha com os meninos € ndo consegue estabilizar o olhar enquanto
adentra as vielas do morro. Talvez o caréter de ensaio para a feitura do longa Cidade
de Deus conferido a producdo do curta Palace II sirva para justificar essa

inconsisténcia.

O Palace II serviu como um laboratério, um tubo de ensaio, um teste em
todos os aspectos (técnicos, estéticos, de produgdo). Durante as filmagens
pudemos tentar de tudo. Testamos o quanto a técnica poderia interferir na
realizagdo do filme e no trabalho dos atores, e em cada sequéncia
experimentamos um processo diferente. Nosso grande objetivo, ali, era
achar caminhos para o Cidade de Deus (CHARLONE, 2002%°).

Em um minuto e doze segundos, tempo gasto para mostrar os protagonistas saindo da
escola (conversando sobre a vontade de arranjar dinheiro para comprar o ingresso do
show de pagode) até chegarem na boca, onde entregardo o “almogo do cara” (Acerola
advertindo o amigo acerca dos riscos de “trabalhar” para o movimento) sdo 10 planos,

trés estilos de imagem, postura de camera e pontos de vista diferentes.

Y CHARLONE, César. Pressbook. Disponivel em <cidadededeus.globo.com/imprensa_05.htm>.
Acesso em 18/05/2014
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Trés estilos

2.3 Pela primeira vez, no meio dos traficantes

Na sequéncia seguinte, quando os garotos chegam na “boca”, com a quentinha do
bandido, novos procedimentos estilisticos sdo testados. Sdo 2 minutos, 23 planos;
alguns deles merecem certo destaque. A primeira alteracdo evidente ¢ a que diz
respeito ao tratamento das cores. Diferente do tom azulado que predominou na
sequéncia anterior, nesta, o amarelo ¢ a cor chave, dominam a tela os tons mais

quentes.

Chegando na boca

(andando pela favela) (chegando na boca)

Nos planos que compdem essa sequéncia ha uma sensagdo de excessivo tratamento
das cores, nota-se a tal artificialidade “publicitaria” no azul do céu e no amarelo do
chdo de terra; ou melhor, ¢ possivel encontrar semelhante aspecto visual em um tipo
de propaganda que nos habituamos a ver na TV. No primeiro plano, a cdmera baixa
com uma lente curta amplia a profundidade de campo e assiste a uma coreografia bem

marcada na qual uma bicicleta atravessa da esquerda para a direita o quadro (a
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figurante que pedala trajando um adequado short laranja) e os dois garotos invadem o
quadro na diagonal, da direita para a esquerda. A camera aproxima-se da cena através
de uma movimentagdo suave que parece combinar zoom Otico com steadycam ou
grua. Independente do quao precisa pode ser essa nossa “engenharia reversa” sobre os
aspectos técnicos da execucdo desse plano, ¢ notavel a sensacdo de sofisticacdo e
rebuscamento desta tomada, mais virtuosa do que as anteriores. E ainda ha espaco
para uma fumaca - sobre a qual dedicaremos um tempo mais adiante - cuja fonte ndo

aparece, compor o canto direito do quadro.

Frames do plano de chegada dos garotos a boca

No plano seguinte, o contraplongée ¢ intensificado, a camera enquadra os dois
traficantes de um angulo bem baixo, aponta direto para o sol, Laranjinha e Acerola,
novamente, entram no quadro pela esquerda e a lente grande angular impde uma
perspectiva ndo natural & cena. Chamamos aten¢do para o anti-naturalismo de alguns
planos e perspectivas, principalmente, pois mais adiante, essa possivel convivéncia
entre procedimentos artificiosos e efeitos de realismo serd mais profundamente

explorada.
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Contraplongée para o sol

Laranjinha cumpre a missdo, entrega o rango “do cara”. Os dois ja estdo se afastando
e o bandido chama-o de volta. Reaparece a imagem com profundidade de campo
curta, resultado do uso das teleobjetivas. A repeticdo do recurso faz com que o
espectador va incorporando-o como integrante importante do repertorio visual do
programa. No caso desta situagdo dramadtica - o traficante convoca Laranjinha para
uma nova missdo, enquanto Acerola assiste de longe, repreendendo a disponibilidade
do amigo para fazer favores ao crime - o esquema tradicional de montagem
(campo/contracampo) aparece, mas a invisibilidade do corte, geralmente pretendida
por esse modelo de juncdo de planos, ¢ invidvel devido a grande variacdo dos
aspectos visuais que constituem as duas tomadas. Um plano fechado no rosto de
Acerola, a camera a uma altura média, o fundo radicalmente desfocado e as laterais
comprimidas gracas as caracteristicas da lente usada colado ao contra-plano da
mesma situagdo, registrado de baixo para cima, com uma lente curta, grande
profundidade de campo e visibilidade lateral ampliada. A transparéncia da narrativa ¢
substituida por procedimentos que se exibem, impdem a presenca, apontam para um

certo virtuosismo da realizagao.
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Opacidade

(plano) (contra-plano)

Num extremo, ha o efeito-janela, quando se favorece a relagdo intensa do
espectador com o mundo visado pela cimera - este é construido mas
guarda a aparéncia de uma existéncia autdnoma. No outro extremo, temos
as operagdes que reforcam a consciéncia da imagem como um efeito de
superficie, tornam a tela opaca a chamam a atengdo para o aparato técnico
e textual que viabiliza a representagdo. (XAVIER, 2005: 9).
O dito popular ensina que onde ha fumaca hé fogo. Entdo vejamos: como ja apontado
em pardgrafo anterior, nesta sequéncia de Laranjinha e Acerola na boca, com os
traficantes, invade os planos uma certa fumaga vindo ndo se sabe bem de onde. Na
historia das narrativas audiovisuais a fumaca ¢ um elemento bastante presente, tem
papel de destaque em diversos filmes, ¢ recurso bastante recorrente de alguns
diretores de fotografia. Entre tantas outras atribui¢des, a fumaga serve como difusor
de luzes muito duras, separa personagens e ambientes, pode desenhar belos feixes de

luz...

Em 1986, César Charlone, sob a dire¢do de Sergio Rezende, realizando a sua primeira
dire¢io de fotografia para um longa-metragem de ficgdo importante®', “visitou” uma
favela carioca, acompanhando o mitico protagonista Tenorio Cavalcante; em toda a
sequéncia, que culmina com um atentado contra o deputado, vé-se marcante a
presenga da fumaga como recurso da fotografia, mais que isso, 14 estdo também um
tom amarelo muito proximo ao da sequéncia que estamos analisando, uma série de

tomadas nas quais os personagens a parecem pelas brechas deixadas por outros

1O homem da capa preta (1986), cinebiografia do mitico e polémico politico de meados do século
passado, ex-deputado federal da Baixada Fluminense, Tenério Cavalcante. Vencedor dos Kikitos de
Melhor Filme, Melhor Musica, Melhor Ator (José Wilker) e Melhor atriz (Marieta Severo), no Festival
de Gramado, no ano do seu langamento.
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elementos e um caracteristico movimento de cdmera na mao que se destaca também

em Palace Il e Cidade de Deus, como veremos adiante.

Laranjinha e Acerola na boca

Nao se trata aqui de tentar estabelecer a origem do procedimento, ou de supostamente
ter desvendado a “estratégia” de Charlone para filmar personagens em favelas, nada
disso. Esse exemplo apenas ilustra a possibilidade, na qual pretendemos investir, de se
pensar questdes estilisticas a partir do modelo problema/solucdo e aponta, também,
para a pertinéncia de um estudo atento as trajetorias dos agentes do campo para uma

melhor compreensao de fendmenos internos as obras.

Os esquemas sdo recursos nus, tornados rotineiros, que solucionam
problemas perenes. Artistas experimentados podem aplica-los rapidamente
a novas situagdes, na confianga de que servirdo como serviram antes. Os
praticantes valorizam seus esquemas em parte porque representam
conhecimento refinado do oficio, em parte porque foram conquistados por
um longo processo de ensaio e erro (BORDWELL, 2013: 208).
A sequéncia termina com os dois garotos deixando a boca e debatendo sobre os riscos
da aproximac¢ao com o trafico. Acerola: “vocé ainda vai entrar na maior furada (...)".
Laranjinha: “(...) s0 estou fazendo um favor para o cara. O Nefasto é sangue bom, ele
tem moral com o patrdo (...)". Estas e as outras falas que compdem o didlogo sdo
filmadas a distadncia, novamente sob os efeitos caracteristicos das teleobjetivas, em

plano sequéncia, mais uma vez vemos pessoas atravessando o espago entre a camera e
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os protagonistas, de novo eles caminham em dire¢do a objetiva. O plano dura 19
segundos e permite aventar a hipotese de que ao evitar filmar os didlogos segundo as
“leis” de uma decupagem cléssica, e de longe, os jovens e inexperientes atores tinham
a interpretagdo favorecida e facilitada, eles ndo precisariam encenar para varias
posicdes de camera, bastaria que eles “conversassem”, como fariam no “mundo real”.
“Os atores pisavam em um set de filmagem pela primeira vez, e ndo tinham a menor
ideia sobre marcas e luzes, e em alguns casos (as criangas) custavam a separar ficcao

da realidade. Pensar em fazer ensaios € em marcar as cenas era uma fantasia”

(CHARLONE, 2002)*.

2.4. A bronca do patrdo

A cena seguinte reforga a suspeita acerca de uma particular estratégia para filmar as
falas dos jovens atores em processo de preparagdo para Cidade de Deus. Aparece o
“patrdo” do trafico dando uma bronca nos soldados, principalmente destinada a
Nefasto, justamente o traficante para quem Laranjinha estava fazendo favores. O

plano comega com uma brusca movimentacdo de cAmera, como se os gritos do chefe

*> CHARLONE, César. Pressbook. Disponivel em <cidadededeus.globo.com/imprensa_05.htm>.
Acesso em 18/05/2014
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chamassem a aten¢do de um observador possivel, que, entdo, se apruma para assistir a
dura reprimenda. Predomina em todo o programa a sensa¢do de que a camera registra
as acdes de um ponto de vista onde alguém poderia estar e movimenta-se como um
espectador plausivel das situagdes. A objetiva estd posicionada a uma tranquila
distancia do acontecimento violento; pessoas atravessam o espago deixado entre a
camera e os personagens, o espectador e o sujeito-da-camera tem lugar privilegiado
para espiar a situagdo: a teleobjetiva permite vé-los de perto, mas garante também a
seguranc¢a da audiéncia. “As lentes de distancia focal longa tém sido usadas desde os
anos 1910, principalmente em reportagens e exploragdes. As teleobjetivas também
podiam filmar explosdes, persegui¢des e proezas fisicas a uma distancia segura”
(BORDWELL, 2013: 321). Outro aspecto que diz respeito diretamente as opgdes da
direcdo de fotografia merece ser destacado: o personagem que fala, o patrio,
encontra-se em rigoroso contra-luz; uma silhueta que esconde detalhes do
personagem. A sensacdo ¢ a de que aquela ¢ a luz possivel, pois ¢ a luz disponivel
naquele lugar; uma tentativa de luz documental. Segundo o proprio Charlone, ele
queria que a realidade sugerisse “até a luz (ou serd a ndo luz?)” (CHARLONE,

2002)>.

A bronca do patrdo

*» CHARLONE, César. Notas da produgdo. Disponivel em:
<cidadededeus.globo.com/imprensa_05.htm>. Acesso em: 18 Mai. 2014
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A bronca do patrdo ¢ “assistida” inteira do mesmo ponto de vista. Nao ha o esquema
campo/contra-campo que faria com que o observador notasse, por exemplo, a reacao

dos soldados diante da irritacdo do chefe.

Uma solugdo simples pode persistir por décadas, sobrevivendo
regularmente a outras mais complexas; 0 campo/contracampo parece ser
um desses firmes sobreviventes. Similarmente, a dindmica de problema e
solugdo pode levar a resultados bem diversos e rivais, todos coexistindo no
mesmo momento, nenhum deles surgindo como a solugdo preferida.
(BORDWELL, 2013: 213).

Durante toda a cena, que dura 21 segundos, hd apenas um insert (de apenas 2
segundos) que interrompe a tomada: um plano detalhe do rosto de Nefasto, o
movimento da cdmera e o enquadramento muito fechado conferem subjetividade a
imagem como se aquele fosse o ponto de vista do patrdo, sensacdo reforcada pelo
momento do texto em que o plano corta a cena: “ta@ me escutando, Nefasto, olha para
mim (insert), meu irmdo, estou falando com vocé (corte, retorno ao plano mais
distante). A montagem nao alterna, gratuitamente, o ponto de vista do espectador, o
plano que interrompe a cena tem outro estatuto, ¢ subjetivo e motivado pelo texto, o
sujeito que observa a cena continua no mesmo lugar, flagrando de longe a reunido dos

bandidos.

A forma da fruigdo, a percep¢do do espectador, as intengdes do sujeito
concreto que a manipula abrem o espago do truque ou da trapaca (ou, em
outra trilha, do estilo). O sujeito expde a marca de sua intencionalidade
sempre lidando com um dado anterior, ou manipulando-o, que ¢é o
mecanismo da abertura da objetiva da camera para o que vem a si como
exterioridade. (RAMOS, 2012: 17).

Ponto de vista
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2.5. Aparigdo da voice-over: a historia de Sibalena.

Céu azul, pipa no alto, surge Laranjinha, invadindo por baixo o quadro. Ele estd em
uma gangorra, conversando com Acerola: “se a gente ndo trabalhar para o Nefasto o
qué que a gente pode fazer para arramjar dinheiro?” Durante a frase, o garoto
aparece, desaparece e reaparece no enquadramento, de acordo com o movimento do

brinquedo.

Sobe e desce

Acerola: “sei la (...), mas trabalhar de avidozinho para esses caras, isso ¢ o maior
esculacho (...)”. Laranjinha: “ta de cao, Acerola, ndo quero trabalhar de avidozinho,
ndo”. Depois da primeira frase de Laranjinha, a montagem comega a se guiar pelo
ritmo da gangorra, independente de quem esteja falando: quando um personagem
desaparece do quadro, surge o outro, e segue assim até Laranjinha comecar a contar a

historia do garoto Sibalena.

Interessante notar que durante o recurso, o sol muda de lugar; ao invés de oferecer
uma consistente referéncia espacial, ele ¢ um elemento de composicdo dos quadros.
Na favela de Laranjinha e Acerola, ou ha dois soéis, ou os realizadores do curta ndo
estavam, ao menos nessa cena da gangorra, preocupados com as imposi¢des

geograficas e astroldgicas do mundo real.
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Dois sois

Podemos considerar esta cena da gangorra como uma “licenga poética” ao estilo
predominante da narrativa, um improviso sobre a melodia principal. A camera esta
fixa, procedimento incomum, e este modelo de montagem nao se repete ao longo do
episodio. Tendo em vista que o Palace II era um espago para experimentar linguagens
e possibilidades, ¢ compreensivel a existéncia de propostas estéticas diversas ao longo

dos quase 20 minutos de programa.

A estratégia narrativa que se inicia apos a conversa na gangorra ¢ muito importante
para o conjunto de obras Palace II-Cidade de Deus-Cidade dos Homens: a narragao
em off, ou voice-over do protagonista®*. Como se ainda fosse uma fala do dialogo,
Laranjinha diz: “td ligado no Sibalena, ele ganhava a maior grana, so para ficar de
olho”. A fala de Laranjinha, embora pareca compor o didlogo entre os protagonistas,
tem um tom bem diferente, ¢ meio didatica, explica o acontecido para uma audiéncia
que ndo estaria familiarizada com as historias do trafico, ¢ para o espectador que o

caso do garoto ¢ contado.

Com a finalidade de categorizar este mecanismo narrativo, de extrema importancia
tanto no Palace Il como em praticamente todas as outras obras arroladas neste estudo,
convocaremos, apenas de passagem, a teoria dos macro gé€neros literarios, tal qual

apresentada pela pena de Anatol Rosenfeld (1985); principalmente quando dedicada a

** Neste trabalho, nio se fara distingdo entre voz over e voz off. Quando nio houver especial ressalva,
serdo consideradas voice-over ou em off todo o texto destinado, especificamente, aos ouvidos do
espectador e que no momento da sua escuta ndo estiver “saindo da boca” de um personagem em cena.
A ideia de “em cena” inclui também os personagens que participam da situagdo dramatica mostrada,
ainda que fora do campo visual, do enquadramento.
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demarcar os territoérios do dramaético e do épico. Sobre o épico, sentencia Rosenfeld:
“se nos ¢ contada uma historia, sabemos que se trata de épica” (ROSENFELD, 1985:
17). “Mesmo quando os proprios personagens comeg¢am a dialogar em voz direta ¢é
ainda o narrador que lhes dé a palavra” (p. 24). A figura do narrador ¢ uma presencga
constante, ele participa, em variados graus, dos destinos dos personagens da historia
narrada. Como ele conta uma histdria ja acontecida - o tempo do épico € o pretérito e
“o pronome ¢ ele e em geral ndo eu” (p.25) - o narrador mantém certo distanciamento
e serenidade, descrevera objetivamente as circunstancias do acontecido. No texto
épico, o narrador ¢ “senhor” do assunto, tem o direito e poder de intervir na historia,
manipular o tempo e o espago a servico da narrativa: voltar a €pocas passadas ou
adiantar os acontecimentos que virdo, “visto conhecer o futuro dos eventos passados e

o fim da estoria” (p.32).

O narrador ja conhece o futuro dos personagens e tem por isso um
horizonte mais vasto que estes; ha, geralmente, dois horizontes: o dos
personagens, menor, ¢ o do narrador, maior. Mesmo na narragdo em
que o narrador conta uma estoria acontecida a ele mesmo, o eu que
narra tem horizonte maior do que o eu narrado e ainda envolvido nos
eventos, visto ja conhecer o desfecho do caso (p. 25).

Pertencera a dramatica toda obra dialogada em que atuarem os proprios personagens
sem serem, em geral; apresentados por um narrador” (p.17). A auséncia de um
narrador e a pretensa invisibilidade da mediag@o entre o enredo desenvolvido através
do embate presente dos personagens em conflito é, dos “tracos” dramaticos, um dos
que mais interessam a esta analise. Na obra dramatica, seguindo as indicacdes de
Rosenfeld, o mundo se apresenta como se fosse autonomo, liberto da organizacdo de
um narrador. O papel do narrador na “peca” dramatica esta distribuido entre os
“atores transformados em personagens; e a forma natural deles se envolverem em
tramas variadas, de se relacionarem e de exporem de maneira compreensivel uma
acao complexa e profunda, ¢ o didlogo” (p.34). O contador da histdria “desaparece”
na obra dramatica, dilui-se entre os personagens de modo a ndo se evidenciar como
uma entidade reconhecivel no dmbito do texto. A agdo desenrola-se por si sO, sem a
intervengdo de um mediador, os acontecimentos sdo autonomos. O tempo do
dramatico ¢ o presente, a histdria se passa aqui e agora, sempre pela primeira vez.

O mecanismo dramatico move-se sozinho, sem a presenca de um

mediador que o possa manter funcionando. No drama, o futuro ¢
desconhecido; brota do evolver atual da acdo que, em cada
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apresentagdo, se origina por assim dizer pela primeira vez. Quanto ao

passado, o drama puro ndo pode retornar a ele, a ndo ser através da

evocagdo dialogada dos personagens (p. 30).
A apropriagdo destes conceitos serve-nos principalmente para nomear mais
rapidamente procedimentos narrativos bastante centrais nas obras analisadas.
Trataremos como épicos 0s momentos em que os personagens contam ao espectador,
através da voice-over, acontecimentos passados, sobre os quais os narradores tém total
conhecimento. Consideraremos dramaticas as situagdes que se desenrolam no
presente da narrativa, que se apresentam a audiéncia através do embate entre os
personagens, sem que se note a presenga de um “contador” que organize e explique a

historia.

Fechando esse paréntese genérico e voltando para historia de Sibalena, o garoto que
ganhava “a maior grana, so para ficar de olho”, ¢ importante ressaltar que outros
elementos, para além da voice-over, incrementam ainda mais esse tom épico: mudam
radicalmente as cores, a textura da imagem, os enquadramentos, os movimentos de
camera ¢ a montagem. O ultimo frame da sequéncia da gangorra ¢ uma tela azul, o
céu vazio deixado pela descida de Acerola no brinquedo. O plano seguinte impde uma
brusca ruptura cromatica; predomina o amarelo, saturado, carregado de artificialidade.
Aquela historia que vira pertence a outro tempo da narrativa, estd no passado, e a
fotografia contribui decisivamente para diferencid-la do presente. Este desafio, o de
demarcar através da fotografia diferentes tempos da narrativa, serd também

enfrentado em Cidade de Deus.

Do azul para o amarelo

O comego da histoéria, “ele ganhava a maior grana, so para ficar de olho”, ¢ ilustrado
por trés planos que mostram o “vigia” do crime na maior tranquilidade, refrescando-

se com um geladinho, no alto de uma laje. S3o planos esteticamente caprichados -
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digamos que caso surgisse na tela a marca de alguma refrescante bebida ndo seria de
se estranhar - a camera, quase parada, movimenta-se com suavidade, como se

contaminada pela situacdo confortavel do personagem.

Geladinho

Laranjinha continua explicando, certamente para o espectador que desconhece os
mecanismos de defesa do crime organizado: “se os verme brotasse, era so soltar
fogos pro pessoal do movimento ficar ligado”. “Os verme brotasse” ¢ a “senha” para
camera € montagem assumirem outras posturas. Junto com o fogueteiro, a cAmera se
desespera, v€, de relance, a aparicdio de uma viatura da policia, continua
movimentando-se, chega a se parecer com uma subjetiva de Sibalena, mas a
montagem, que fragmenta em muitos pedacos a curta agdo que se resume em: depois
de avistados os “verme”, riscar um fosforo, acender o foguete e assistir os
companheiros de crime fugindo, ndo permite tal identificagdo com o olhar do garoto.
Camera e montagem contaminam-se do clima da cena, a tensdo ¢ “revertida” em
movimentos bruscos, enquadramentos imprecisos € montagem rapida. A agonia dura
seis segundos, narrada em oito planos (0,75 segundo de média para cada um), em
todos eles a camera balanca bastante, ha movimentos de zoom in e out, foco e

desfoco; o sujeito-da-camera € um observador inquieto da situagao.

Fogueteiro

\
L VAR
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Cumprida a missdo de anunciar ao pessoal do trafico a chegada da policia, tudo volta
a paz de antes, inclusive a cdmera e a montagem. Laranjinha encerra aquela primeira
parte da historia: “O cara que era fogueteiro ganhava em um dia o que o seu pai ndo
ganha em uma semana”. Novamente vemos Sibalena tranquilo no alto da laje, bem
enquadrado, sorridente, sob o céu amarelado de cartdo postal. A montagem também
se acalma, os dois planos que acompanham a fala de Laranjinha duram 5,5 segundos.
O primeiro, mais aberto, dura 3,5 segundos. Mesmo assim, ndo hd desejo de
invisibilidade, os cortes, como na primeira passagem tranquila pela laje, unem um

plano geral ao close, ruptura que ndo passa despercebida.

De volta a tranquilidade

Mas o destino de Sibalena ainda ndo foi selado. Depois da sentenca de Laranjinha,
enaltecendo o dinheiro faturado pelo garoto em troca do servi¢o prestado. Acerola,
entdo, langa a pergunta: “mas vocé esqueceu o que aconteceu com ele?”. E a deixa
para o surgimento de mais um procedimento estilistico. Vemos Sibalena assustado,
correndo pelas vielas do morro, a cdmera corre atras dele, acompanha-o de perto. O
registro em velocidade baixa produz rastros no movimento, ha significativas zonas de
superexposicao na imagem, uma melodia percussiva mistura-se aos sons do ambiente,

quando o fogueteiro dobra sua ultima esquina, a cimera, como se soubesse o final da
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historia, reduz a velocidade, os perseguidores do garoto entram em quadro e também
somem na esquina, a camera caminha para frente lentamente, estd quase parando
quando ouvimos os tiros. O assassinato acontece no extra-campo. O sujeito-da-
camera nao quer ou ndo tem coragem de assisti-lo, ou ainda, ndo acredita ser palatavel
tal exibigdo de violéncia, contra uma crianga, no horario nobre das ficgdes televisivas,
na Rede Globo. O plano sequéncia, que apresenta o final do caminho seguido por
Sibalena, dura 22 segundos. A tensdo anteriormente marcada pela montagem
fragmentada, desta vez impregna a movimentacao da camera, a velocidade do registro
e a banda sonora. A esta altura ja se pode elaborar a ideia de que a narrativa do
episddio ndo estd alheia ao narrado, ndo ocupa sempre uma mesma postura, ao
contrario, permite-se envolver: participa, através de procedimentos variados, da

emocdo de cada sequéncia.

Perseguicdo e morte

Depois dos tiros e da imagem da viela vazia, a voz de Laranjinha encerra o momento
de explicagdo sobre as leis do trafico: “Sibalena se deu mal porque ele quis virar
avidozinho, e eu ndo vou entrar nessa ndo, so levo almogo e refri pro cara”.
Enquanto se ouve a moral da histéria do garoto fogueteiro, Laranjinha e Acerola
entram no quadro e caminham afastando-se da camera até serem chamados por uma
mulher que tenta por no lugar o portdo de casa. O corte determina o retorno ao
territorio do dramético. Os personagens vistos na tela estdo novamente no presente, as

suas agoes vao determinar o futuro da historia.
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2.6 Palace II, o golpe do portdo

A imagem ¢ dourada, bastante diferente da primeira caminhada dos dois pelas ruas da
favela, 14 no primeiro minuto do programa, quando predominava uma tonalidade que
tendia ao azul. A camera ¢ operada na mao, mas movimenta-se sem arroubos, o
desfoque do fundo adquire o status de imagem familiar, no entanto, chamam a

aten¢do as luzes estouradas, a superexposi¢ao da cena.

As luzes “estouradas”

Os garotos fecham um acordo com a mulher para colocar o portdo dela no lugar:
“chumbagdo do portdo? 5 paus”, diz Acerola. Fica entdo combinado que os dois
dividirdo o dinheiro e a tarefa. Laranjinha: “que historia é essa de chumbar portdo?”.

Acerola: “E o Palace I, cara. O Palace II é o meu plano, depois eu te explico”.

Mais uma vez, a explicacdo vai se forjar em didlogo, mas se configura como narragao
em voice-over destinada ao espectador. Acerola: “Palace Il é o nome que inventei
para o crime perfeito. O segredo do Palace Il é a preparagdo da massa, muita areia
da praia e pouco cimento. Todo mundo sabe que essa mistura desmorona, quer dizer,
quase todo mundo”. O som ambiente ¢ anulado durante o off de Acerola, entra

musica, trés planos em slow motion acompanham as palavras do garoto, a mesma

76



cena - a prepara¢ao da massa - o mesmo enquadramento, trés momentos diferentes,
unidos por 2 jump-cuts. O recurso opera uma suspensdo no tempo da narrativa, o
. (13 b 99 A
protagonista narrador tem o poder de “manipular” o tempo. O espectador vé apenas
um detalhe do trabalho que os garotos tiveram para por em andamento o golpe de
Acerola, mas aqueles trés planos condensam em 18 segundos a tarefa inteira de

chumbar o portdo.

Preparando a massa

(ultimo frame antes da explicagao sobre o Palace II) (primeiro frame, plano 1, explicagdo sobre o Palace II)

(ultimo frame, plano 1, explicagdo sobre o Palace II) (primeiro frame, plano 2, explicagdo sobre o Palace II)

(ultimo frame, plano 2, explicag@o sobre o Palace II) (primeiro frame, plano 3, explicagdo sobre o Palace II)
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O plano seguinte a preparagdo da massa conduz o espectador de volta ao tempo
presente da narrativa: o portdo ja estd no lugar e a dona da casa paga para Acerola os
“5 paus”, conforme combinado. Outros cddigos informam a diferenca daquele
momento para o anterior, o som ambiente esta de volta e a musica foi cortada. Do
plano que mostra o pagamento pelo servigo prestado, corta para a imagem de um
caminhdo azul parado, pelas janelas do veiculo da para avistar os dois protagonistas
tentando pegar um Onibus. A mudanga de plano ocorre em sincronia com a chegada

da musica, logo depois, mais voice-over do personagem.

Ao tornar a duragdo suportavel, a musica introduz uma espécie de efeito
plus, preenchendo de simulacros de emogdes a angustia da duragdo. Torna-
se uma espécie de indice emotivo, no qual vamos seguindo, com prazer, os
indicativos de emogdo que esboga no horizonte. (RAMOS, 2012: 21).

Acerola: “Com o Palace I, a gente ia arranjar o dinheiro do show e sem se misturar
com os caras do trdfico. Mas para o golpe dar certo a gente precisava ter certeza que
o parceiro da favela vizinha quisesse comprar o nosso portdo”. Novamente trés
planos ilustram a voz over: as tomadas dos dois pegando o 6nibus condensam em 17

segundos o percurso deles até um possivel comprador para o portdo na favela vizinha.

Procurar o comprador

Repetindo o mesmo procedimento narrativo anterior, a musica desaparece e o som do
ambiente retorna trazendo de volta a aventura dos dois para o terreno do drama,
depois de rapida incursdo pelo €pico, € em um Unico plano, mais longo (14 segundos),
surgem os garotos tentando vender o portdo que pretendem roubar mais tarde. A
camera os enquadra em plano médio, a montagem ndo recorre ao modelo
campo/contra-campo, mais um reforco aquela hipdtese do privilégio da interpretacao
sobre um ritmo de montagem mais agil: em momentos de didlogo, os planos duram

mais do que quando as imagens estdo a servico da voice-over.
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Vendendo o portio

| g v
.1‘15';7

“Depois de fechar o negocio, era so voltar para a nossa drea e buscar a mercadoria”,
diz em off, Acerola. Inicia-se mais um momento de voice-over,, seguindo 0s mesmos
procedimentos anteriores: musica, jump cuts, elipses temporais. Trés planos
conduzem os garotos da favela vizinha, onde negociaram o portdo, até uma laje no

morro onde moram; em 8,5 segundos os dois estdo de volta.

A historia continua sendo, “epicamente”, narrada por Acerola durante mais 44
segundos: dessa feita, surgem procedimentos de filmagem bastante diferentes dos que
se vinham configurando como estrutura basica do programa. Os dois aparecem no alto
de uma laje, cada um sorvendo um geladinho, esperando tranquilamente o anoitecer
na favela. A camera movimenta-se solenemente, cumpre trajetéria que indica a
utilizacdo de uma grua ou outro aparato que viabilize tal percurso. A luz de fim de
tarde, o enquadramento bem composto, 0 movimento elegante sdo ingredientes que
novamente fazem lembrar uma certa estética publicitaria, mas, mais importante do
que a questdo que envolve a percepcdo da familiaridade com as praticas da
publicidade, é perceber que durante esses 44 segundos um novo sujeito-da-camera se
apresenta. O narrador camera ¢ outro, ndo se envolve, ndo ¢ afetado pela narrativa. A
evidéncia do uso de um suporte sobre o qual a camera registra as cenas - em
contraposi¢do ao equipamento sobre o ombro do fotégrafo, procedimento até entdo
predominante - instaura uma nova postura. O sujeito-da-camera atravessa a ponte da
opacidade a transparéncia, deixa de marcar a sua presenga ativa para ocupar o lugar

de “janela aberta” aos acontecimentos.
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Esperando o anoitecer

(primeiro frame do plano) (Gltimo frame)

“A gente tinha que dar um tempo e esperar anoitecer para ndo ser visto por ninguém
do movimento, porque eles ndo gostam que ninguém rouba na favela”. Depois de
mais essa explicacdio de Acerola, vemos os garotos arrancando o portdo que
instalaram com areia da praia, novamente acompanhados por musica misturada ao
sons do ambiente. “A funcdo da musica de provocar esbogos de emocgdes liberta
nossas sensacdes do império do transcorrer, fazendo com que ndo sintamos, como
peso, o passar lento do presente” (RAMOS, 2012: 21). A camera no tripé mantém a
postura de isencdo vista no plano anterior, estd imune ao roubo, ndo participa, nem ¢é
afetada pela acdo dos dois. “Eu fiquei so imaginando a cara dos otario quando visse
que o portdo foi roubado”. O narrador Acerola ndo sabe ainda, mas a camera fixa,
que assistia invisivel ao furto, mostra ao espectador que um dos “otario” ¢
Madrugadao, soldado do trafico. O ultimo plano da sequéncia faz lembrar, através do
estilo da movimentacao, aquele dos dois na laje esperando anoitecer. Agora, vemos o
dia amanhecendo na favela. Em 44 segundos, cinco planos, anoitece ¢ amanhece na
favela. O plano geral do dia nascendo encerra o momento voice-over. No plano
seguinte, estaremos todos de volta ao transcorrer do presente - a narrativa abandona
seus tragos épicos e retorna ao terreno do dramatico - os personagens, € o sujeito-da-

cdmera, enfrentam novamente os perigos da presenca ativa nas ruelas do morro.
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Primeiro e Gltimo frame do amanhecer

2.7. Os protagonistas em apuros

Sob a luz azulada do fim da madrugada e inicio da manha, Laranjinha e Acerola
caminham pelas ruas vazias da favela com o portdo roubado nas maos; os
procedimentos de filmagem sdo aqueles que ja se confirmam como os predominantes
no programa: camera na mao, assumindo a posi¢do de um observador presente e
ativo, que procura os acontecimentos, movimentando-se sem pudor em direcdo as
acdes que mais lhe chamam a aten¢do, simulando reagdes que seriam naturais a
alguém que ocupasse aquele privilegiado ponto de vista. Repete-se também a
alternancia entre planos muito proximos, como se o sujeito-da-camera estivesse ao
lado dos personagens, e outros registrados mais distantes sob os efeitos de uma
teleobjetiva. H4 ainda, na lista dos recursos que se vao configurando como a

“melodia” principal do programa, a recorréncia do foco/desfoco e do zoom in/out.

Durante o percurso dos garotos carregando o portdo roubado, eles tém a infelicidade
de dois encontros imprevistos. O primeiro, com Nefasto, o bandido para quem
Laranjinha costuma fazer pequenos servigos: “estava no baile até agora, estou
doiddo, vocés bem que podiam fazer um favor para mim (...)”. A camera, posicionada
a distancia, antecipa o encontro ao mostra-los chegando por ruas paralelas; sem
cortes, através de uma movimentacao de idas e vindas, de um lado para o outro, como

um movimento de pescogo de alguém parado na esquina certa, no momento certo.
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Ida: cadmera vira-se para esquerda e avista Nefasto caminhando em rua paralela

Volta: o olhar retorna para os dois, aproximando-se

O encontro acontece bem perto da camera, que ndo hesita em caminhar na direcao dos
tr€s e movimentar-se em torno deles em busca de um melhor lugar para assistir ao
didlogo. Laranjinha acaba aceitando levar uns “papelotes” do traficante até a casa de
Jodo Galinha. Acerola, mais uma vez, recrimina o amigo por envolver-se com o
movimento. Laranjinha: “se eu ndo pego os papelotes do cara ele vai desconfiar do

portao”.

Aceitando a encomenda

O segundo encontro ¢ ainda mais assustador. Laranjinha e Acerola sdo surpreendidos
pela aparicao repentina de Madrugadao, o traficante ¢ o dono do portdo que os dois

carregam: “Onde ¢ que vocés pensam que estdo indo com o meu portdo, cadé o
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dinheiro que minha mulher deu para vocés?” Novamente a cdmera e o espectador
avistam antes dos garotos a chegada do bandido. Repetem-se os mesmos
procedimentos que registraram o encontro anterior. Para o espectador, a cada nova
sequéncia, mais familiaridade com o estilo da narrativa. Para os personagens, o
agravamento dos conflitos. Madrugadao pega de volta o dinheiro que eles tinham
recebido pelo servico de “chumbacgdo do portdo”, confisca o papelote que os dois
ficaram de entregar na casa de Jodo Galinha e ainda os obriga a por de volta o portao

que roubaram.

Na sequéncia seguinte, os garotos ja estdo repondo o portdo de onde tiraram. Mais
uma vez, um didlogo inteiro ¢ mostrado em um sé plano, 21 segundos. A decupagem
mais tradicional ndo ¢ usada, nada de campo e contracampo; a partir de um s6 ponto
de vista o sujeito-da-cadmera assiste a conversa. Laranjinha: “capricha no cimento,
seu burro”. Acerola: “burro é tu, foi dar o papelote no Nefasto logo na mdo do
Madrugaddo”. Laranjinha: “a culpa é tua, foi inventar logo de roubar a namorada do
Madrugaddo”. Acerola: “so sei de uma coisa, se ndo arranjar o dinheiro do Nefasto,
ele vai passar a gente”. Laranjinha: “Nefasto ¢ meu chegado, vou bater um papo com

ele e ele vai aliviar a gente”.

Didlogo em um s6 plano (21 segundos): contraplongée, profundidade de campo ampla

Corta para os protagonistas inventando para Nefasto uma desculpa mirabolante sobre
a perda do papelote. A explicacdo dos dois e a “sentenca” de Nefasto (“vou dar até
amanhd para vocés trazerem a minha grana’) duram 46 segundos, divididos em dois
planos. O primeiro, um contraplongée, com o rosto do bandido préximo a camera,

dura 20 segundos: os dois estdo ao fundo, na porta da casa, sem foco nitido e uma luz
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estourada invade o quadro. A recorréncia desse tipo de iluminag¢do, na qual ¢
marcante a presenca do contra-luz, também permite que pensemos no procedimento
como uma das opgoes estilisticas da dire¢do de fotografia. A camera ¢ operada na

mao e aproxima-se de Nefasto enquanto os dois falam ao mesmo tempo.

Primeiro plano da conversa dos dois com Nefasto

O segundo plano (26 segundos) da conversa ocupa o ponto de vista dos garotos;
encara, de cima para baixo, o traficante deitado no sofd. A camera ndo esta fixa sobre

algum tipo de suporte, ela pulsa, move-se, esta presente na cena.

Segundo plano da conversa dos dois com Nefasto

“Até amanhd, cara, a gente ndo vai conseguir, o cara vai matar a gente” o espectador
ouve essa fala de Acerola e vé os dois de longe, por trds de um gradeado. Os
protagonistas caminham em dire¢do a camera, em enquadramento ja familiar.
Familiares também sdo a mudanga do ponto de foco, que alterna dos garotos para a

grade ao longo do plano, e a presenca de outros elementos atravessando a 4rea entre a
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camera e os personagens; neste caso, um sujeito, de bicicleta, carregando um botijao
de gas: a camisa laranja cria um forte contraste com o fundo azul, como ja destacado,
convivem lado a lado no programa um rebuscamento e apuro visuais com a sensacao
de que a producdo do episdédio apenas esta registrando os acontecimentos sem
interferéncias. Mais uma vez, a trilha sonora ¢ invadida por uma cangdo. Neste caso, a
letra ajuda diretamente a contar a historia, diz o rap: “em qualquer favela tem que
seguir as ordens, sem vacilagdo para ndo virar finado”. O espectador ja sabe que vira
mais um momento de voice-over, economizando a narrativa, explicando a situagdo e

operando elipses temporais.

Alteragdo de foco, pelas grades

Os protagonistas seguem caminhando pelas ruas da favela ao som do rap, quase como
se estivessem figurando em um videoclipe. Os trés planos que antecedem o didlogo
em off dos meninos e a chegada da noite mostram os dois de longe, através de um
emaranhado de fios e elementos que emolduram os personagens e atravessam a frente

da camera impedindo uma visdo “limpa” das cenas.

Momento clipe
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2.8. Mais golpes em curso

Quando cai a noite, os herdis em apuros tentam por em pratica mais dois planos com
o intuito de conseguir o dinheiro e pagar a divida com Nefasto. Plano 1, didlogo em
off, Acerola: “vamos ter que dar outro golpe, cara, e rapidinho”. Laranjinha: “vocé
tem alguma ideia?”. Acerola: “a gente vai la em cima na passarela, eu jogo esse
tijolo aqui la embaixo, vocé desce e assalta os carros que bater ”. O tempo da
conversa ndo coincide com o das imagens. Os dois sdo vistos ja na passarela,

caminhando para por em pratica o golpe. Os personagens estdo sob uma luz dura,

low-key, e bastante amarelada.

Na passarela

B L L]

Quando voltam para o “tempo presente” da narrativa, ao ambiente dramatico, os dois
aparecem discutindo; no meio da confusdo o tijolo escapa das maos deles e cai na
pista. A camera, respeitando a postura ja naturalizada, participa da cena, estd nervosa,

instavel, compartilha a emoc¢ao dos personagens.
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A narrativa do segundo golpe elaborado por Acerola interessa especialmente ao nosso
exame, principalmente por conta das op¢des de iluminagdo e do modo como tais
opcdes confrontam o discurso “oficial” da instancia produtiva, segundo o qual se
buscava para o programa uma ‘“ndo-luz”. Laranjinha e Acerola estdo na espreita,
quase escondidos, de olho no movimento de um bar numa esquina da favela. A
chegada da musica prepara, como de costume, o espectador para a narragdo em voice-
over: “a noite estava passando, por sorte era dia 10, dia de trabalhador receber o
minimo e encher a cara de cachaga”. Logo no primeiro plano, o fotografo tira cartas
da manga e deixa notar os ingredientes da magica que fara conviver, nas ‘“noturnas”
do episodio, o virtuosismo com o efeito do real. O enquadramento fechado nos olhos
um tanto desfocados de Laranjinha deixa nitidas gotas d’agua no que parece ser o
para-brisa de um carro, o foco se ajusta nos olhos do menino e nota-se uma luz verde
banhando parte do rosto, ele vira para o lado e uma panoramica “obedece” o comando
do olhar, luzes ao fundo, desfocadas, colorem o quadro até que o movimento para nos

olhos de Acerola.

Frames do primeiro plano da sequéncia do proximo golpe

Grosseiramente comparando, o quadro mais se aproximaria de uma pintura
impressionista do que realista. A opcdo pelas luzes verdes, ndo muito comuns nas
noites pelas ruas no “mundo real”, impde um certo grau de artificialismo a imagem,
assim como o delicado trabalho de ajuste fino do foco denuncia a presenca de um
sujeito virtuoso operando a camera na mao. A dindmica da montagem ¢ simples;
alterna os olhos dos garotos com os homens que bebem no bar, entre eles, a vitima
escolhida para o golpe; a cAmera sempre na mao ajusta o foco para o que mais lhe
chama a ateng@o. Acerola segue explicando o plano ao som da melodia que situa o
espectador na instancia €épica do programa: “era muito arriscado roubar na favela,

mas se a gente ndo arranjasse o dinheiro do Nefasto, a gente ia morrer. O jeito era
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aplicar o golpe do baldo apagado, mesmo sendo sacanagem ‘sacudir’ trabalhador na

favela”.

Ajuste de foco “em dire¢do” a vitima escolhida para o golpe

Essa sequéncia, mais uma vez, faz lembrar O homem da capa preta, um dos primeiros
filmes de longa-metragem da ascendente carreira de Charlone. Tenorio Cavalcante, o
mitico protagonista, planeja vingar-se de um delegado que lhe estd importunando. Era
noite chuvosa também, a iluminacdo era também bastante expressiva, quase teatral,
neste caso, vermelha; na sequéncia ha ainda uma similar espreita através de uma
janela molhada com direito a muito semelhante alternancia de foco do vidro para o

lugar de onde saira o “alvo” do outro lado da rua.

Na espreita: Palace 11, as duas ultimas figuras, frames de um mesmo plano, com ajuste de foco
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O homem da capa preta, as duas ultimas figuras, frames de um mesmo plano, com ajuste de foco

Escolhida a vitima - a de Laranjinha e Acerola, ndo a de Tenorio - os dois a seguem

ao vé-la sair cambaleando do bar. A sequéncia inteira ¢ “caprichosamente” iluminada
e enquadrada, repleta de molduras diegéticas e combinagdes de luzes de cores
diferentes, nada proximo de um registro “ordinario”, ainda que a cadmera esteja o

tempo inteiro na mao do operador.

Vitima eleita

Laranjinha e Acerola chegam tarde demais. Outros garotos atacam primeiro o sujeito
embriagado. Pensando na postura do sujeito-da-camera, ele posiciona-se sempre por
perto do protagonistas, ¢ quase um “comparsa” dos dois, nunca se aproxima muito do
que acontece a distancia deles. Quando os planos sdo mais fechados, nota-se o
registro através da teleobjetiva, filmando a distancia. Nos momentos de maior tensao,
como reza a cartilha do programa, a camera reage, contaminada pela situacdo
dramatica. Ao lado dos dois, a camera, depois de assistir ao bando de meninos
derrubar e roubar o trabalhador na favela, esconde-se com os protagonistas ao ver

chegar o mesmo bando, capturado por traficantes, ser obrigado a devolver o dinheiro
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e levantar o sujeito que “sacudiram”. Um dos garotos do grupo que descumpriu a
regra segundo a qual é proibido roubar na favela ¢ punido com um tiro no pé, para

servir de exemplo.

Tiro no pé

Laranjinha e Acerola estdo sem saida. So resta aos dois apelar para o mais cruel dos
meios que tém ao alcance para arranjar o dinheiro que estdo devendo para o traficante.
Acerola (apontando para Nefasto, que acabara de atirar no pé do garoto): “esse ai que
¢ teu amigo, cara? Nao tem jeito, ¢ matar ou morrer”. Laranjinha: “ndo, cara, nem
vem, ndo vou atirar o pau no gato”. Acerola: “a gente ndo vai virar assassino s6 por
causa de cinco mortes, cara”. Laranjinha: “cinco?”. Acerola: “no minimo”. O didlogo
inteiro ¢ mostrado em um s6 plano, 17 segundos, fechado no rosto de um deles,

movimentos laterais enquadram quem esté falando.

Curtas panoramicas enquadram quem esta falando, sem corte
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Profundidade de campo curta, contra luz contornando o rostos dos garotos,
iluminacdo esverdeada, low-key, chiaroscuro, gotas d’agua desfocadas decorando o
quadro; qualquer um que ja se arriscou a dirigir a fotografia de uma “externa-noite”
sabe que muito dificilmente todos esses elementos se ajustam ao acaso. A fotografia
do episddio, ainda que anuncie pretensdes documentais, realistas, denuncia-se
resultado do labor de um artifice virtuoso. E a sequéncia seguinte refor¢a ainda mais

esta percep¢ao.

Sobe som: a banda sonora ¢ ocupada por uma melodia que faz lembrar cangdes da
banda Portishead, um clima de mistério se instaura, o audio do ambiente € anulado,
surgem manchas de luzes quentes (entre o amarelo e o vermelho), a cimera
praticamente ndo se move, o que se v€ na tela danga quase respeitando o ritmo ditado
pela musica, em alguns frames € possivel distinguir os rostos de Laranjinha e Acerola.
Sdo 44 segundos dessa coreografia plastica. Com extrema ateng¢do, conseguem-se

notar alguns cortes, devidamente escondidos entre as luzes e a escuridao.

Atirando o pau no gato
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A voice-over de Acerola narra o acontecido: “dei a primeira paulada na orelha
esquerda, depois a gente baixou a lenha pelo corpo todo, o primeiro ja era, a cabe¢ca
da segunda vitima ficou cheia de buracos, o pedago do olho saiu pra fora, os ossos
das perna ficaram todo quebrado, na terceira vez, deu mais trabalho, o sacana lutou
pra valer, eu ndo parei de bater até ter certeza que o cara estava morto, a carnificina

rolou até as alta madrugada”.

Quando a “carnificina” acaba, aparecem os dois, manchados de sangue, refletidos em
uma poga no chao, o suave movimento da agua cria mais um quadro de apuro plastico
que espanta a ideia de uma camera “ordindria”, registrando ao sabor do acaso, o
mundo que se oferece as lentes. Assistimos, entdo, mais um diadlogo apresentado em
plano unico (17 segundos). Acerola: “vai buscar o saco plastico”. Laranjinha: “Po,
cara, vocé ndo sente nenhum remorso?”. Acerola: “por que, vocé quer trocar de

lugar com eles?”. Laranjinha: “vou buscar o saco”.

Refletidos na poga d’agua

Finalmente, sucesso na empreitada. Os dois aparecem na porta da casa de Z¢é Miau e
negociam os cadaveres. Laranjinha: “trouxemos os gatos, vai dar para tamborim e
para churrasco”. Ainda € noite. As imagens seguem padrao ja estabelecido: low-key,
chiaroscuro, contra-luz desenhando contornos, presenca da iluminacgao esverdeada ja
vista na sequéncia do golpe do baldo apagado, uso expressivo da profundidade de
campo curta. Z¢ Miau aprecia o material: “esse aqui esta gordinho”. Laranjinha
arremata o negdcio: “mas a gente precisa do dinheiro agora”. Z¢é Miau: “toma 20 e
rala”. A sequéncia termina com Laranjinha prometendo afastar-se para sempre do

trafico: “Ali, cara, eu juro, juro que nunca mais vou me meter com o movimento”.
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Acerola: “tu jura, cara?”. Laranjinha: “juro”. Acerola: “entdo amanha, ¢ s6 entregar o
dinheiro e ir embora”. A conversa inteira, como de costume, “resolvida” em um sé

plano, 22 segundos.

Negocio fechado

Nasce um novo dia no morro, trazendo, de volta a narrativa, “velhos” procedimentos.
A sequéncia final do programa comega com plano geral da favela, um belo quadro, as
nuvens conferem uma atracdo especial ao céu azul que contrasta bastante com o
laranja das paredes sem pintura e nem reboco, tipicas das favelas. Uma espécie de
cartdo postal as avessas. Corta do geral para o detalhe, recurso ja testado em
sequéncias anteriores. Mais do mesmo: o foco, a principio ajustado para os espetinhos
“de gato” no fogo, ¢ alterado em direcdo aos protagonistas que caminham ao longe,
em direcdo a lente teleobjetiva, o mundo ao redor desfocado, fumaga presente,

elementos entre a cdmera e 0s personagens.

Churrasquinho de gato

(primeiro plano sequéncia final) (segundo plano sequéncia final)
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Segundo plano sequéncia final — os protagonistas caminham em direcdo a teleobjetiva

Os dois pagam o dinheiro devido a Nefasto, mas quando pensavam que tudo estava
resolvido, aparece Madrugaddo querendo puni-los por terem roubado o portdo da
mulher dele. Madrugadao: “amigo, no minimo esses moleques tém que levar um tiro
no deddo do pé”. Os bandidos discordam sobre como proceder até que o patrdo chega
e manda Madrugaddao cumprir alguma outra tarefa mais urgente para o trafico.
Laranjinha e Acerola se safam do castigo. Seguindo a cartilha ja bem decorada,
quando a tensdo aumenta, a cAmera balanga mais; alternam-se planos com lentes mais
curtas, profundidade de campo mais ampla, com outros registrados pela teleobjetiva.
Nada de novo no “front”, ou melhor, na boca de fumo. Apenas um plano se destaca,
por ser inédito e unico em todo o episddio: um curto porém caprichoso travelling
lateral que avista o encontro entre os garotos e os bandidos através das janelas de um
carro estacionado entre a camera e os personagens. Mais uma vez, o apreco pelas
molduras diegéticas e certo rigor na composicdo escapam em meio a aparente

espontaneidade do registro.

Travelling da direita para esquerda, quatro segundos

O Palace II termina com Laranjinha e Acerola tentando se esquivar de mais um favor
solicitado pelo trafico. Nefasto pede aos dois para levarem uma encomenda até um
outro ponto que estaria no caminho deles. Os meninos ja estdo a certa distancia do
traficante quando a oferta aumenta. Nefasto: “dou R$100zinho”. Laranjinha e Acerola

param, diante da corriqueira teleobjetiva e se olham, a imagem congela. Fade. Fim.
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“R$100zinho”

2.9. Cartas na mesa

Desde a epifania que me fez apostar que boas pistas para compreender melhor o
percurso do fendmeno que teimava em escapar das minhas investigagdes
encontravam-se espalhadas ao longo dos quase 20 minutos do Palace II, estabeleci
como fundamental submeter a uma analise minuciosa cada plano do programa e o
modo através do qual eles se juntavam uns aos outros. As paginas anteriores deram
conta de descrever tal percurso pelos becos e encruzilhadas narrativas testadas no
curta metragem da O2 Filmes. Agora ¢ chegada a hora de “tabular” os dados advindos

dessa incursio.

J& foi dito em passagem anterior deste texto que sempre me deparei com uma
dificuldade de definir quais elementos compunham o estilo audiovisual que pretendia
alcangar. Embora sempre me parecesse simples listar inumeras caracteristicas, da
fotografia e da montagem, que sei que estdo presentes nas obras que acredito fazerem
parte do meu corpus, tais listas mostravam-se pouco uteis, pois faltava sempre a
percepcao de em qual proporg¢do tais ingredientes precisavam estar presentes para que

a “receita” fizesse “efeito”.

Eis que o Palace II foi “levado ao laboratdrio”. Capturei-o inteiro para o computador,

e com um software de edigdo (no caso o Final Cut, mas muitos outros dariam conta
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dessa missdo) “cortei”, plano por plano, o episdédio em uma primeira sequéncia. Vi-
me diante de uma timeline de 19 minutos e 5 segundos (sem os créditos), recortada

em 202 planos.

As ideias orientam nossas observagdes, mas os dados recolhidos devem
questionar nossas ideias. Analisamos o material com questdes em mente e,
ndo raro, temos de reformular nosso projeto. Grande parte das teorias
adotadas nos estudos de cinema nédo ¢ movida a hipotese. Sdo tdo-somente
estudos tedricos com pouca sustentagdo empirica, imunes a testes e
refutacdes, com tendéncia a serem vagos, plenos de equivocos e truismos
(BORDWELL, 2008: 343).

Palace II capturado
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Encarei cuidadosamente cada um desses 202 planos, com a aten¢do concentrada
especialmente em enquadramentos, movimentagdo, iluminagdo, profundidade de
campo, textura, composicao e duragdo. No que diz respeito a montagem, tentei ver se
havia mecanismos de “emendar” os planos que fossem mais recorrentes, ou estruturas
gerais que configurassem padrdes de organizacdo da narrativa. “Uma cuidadosa
descri¢do pode levar a descobertas sobre a pratica: simplesmente anotar tudo o que se
observa em um plano ou uma sequéncia pode levar a questdes como ‘por que’?,

‘como’? ou ‘com que proposito’?” (BORDWELL, 2008: 343).

A partir da percepcao de recorréncias e de caracteristicas que considerei constituintes

da poética do programa, estabeleci categorias (para cada uma delas “abri” uma nova
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timeline) e passei a distribuir cada um desses 202 planos nessas novas sequéncias. As
categorias ndo necessariamente se excluiam e um mesmo plano podia estar presente
em muitas delas ao mesmo tempo. Essas categorias foram constituidas tanto a partir
da observancia do episddio sob andlise quanto das pesquisas anteriores acerca das
caracteristicas que eu cria, sem as por a prova, configurantes do fendmeno que elegi

como objeto deste trabalho.

Muitos outros roétulos poderiam ter sido criados, mais elementos poderiam ser
considerados; estas que serdo agora descritas sdo apenas as primeiras veredas
percorridas. Estamos partindo da ideia segundo a qual o Palace Il ¢ o marco-zero
desta analise, uma espécie de “grupo de controle” para as experiéncias “laboratoriais”
que virdo. Acreditamos na possibilidade de vislumbrar quais cartas os realizadores
tinham nas maos (através do estudo minucioso do curta-metragem/programa de TV) e
quais foram postas na mesa, ou melhor na tela, em Cidade de Deus. Serdo esses 0s

passos seguintes.

2.10 Acerca da duragdo dos planos

E recorrente, quando se trata de produtos da “franquia” Cidade de Deus referir-se
imediata e superficialmente a uma montagem rapida, frenética, supostamente
aparentada a praticada na edi¢do de videoclipes. Em primeiro lugar, ¢ importante
frisar que ndo existe, a rigor, um mecanismo de montagem especifico para
videoclipes, ou uma cartilha propria a ser seguida, haja vista a diversidade de estilos e
poéticas postos em pratica pelo formato. No entanto, o senso comum e as analises
mais apressadas, quando “acusam” algum produto de lancarem mao de uma
montagem de videoclipe fazem alusdo, grosso modo, a presenga de planos curtos,
excesso de cortes, colagem disjuntiva, jump-cuts, desrespeito as regras basicas da
invisibilidade e leis classicas de raccord. Adotaremos, para a finalidade das nossas

constatagdes sobre a montagem em Palace II, a simploriedade do senso comum.

Os créditos do Palace II trazem informacdo importante a esse respeito. Sergio Mekler

assina a edi¢do do programa. Pensando nos principais departamentos entre os quais se
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dividem as tarefas tidas como mais importantes e autorais na feitura de obra
audiovisual (produgdo, roteiro, dire¢do, direcdo de fotografia, direcdo de arte e
montagem), Mekler ¢ o tnico cujo nome ndo se repete na ficha técnica de Cidade de
Deus. Nao importa aqui aventar hipoteses que justifiquem a auséncia do profissional
no longa, no entanto, ndo pode passar despercebido o fato de que, entre os
profissionais que participaram do “treino” Palace II, s6 o montador ndo “entrou em
campo” em Cidade de Deus, dando lugar a Daniel Rezende, indicado ao Oscar pelo

servico no filme.

Mekler ¢ um montador carioca, nascido em 1963 ¢ comegou a atuar como editor de
imagens em 1994, na televisdo, no Programa Legal, de Guel Arraes e Regina Casé.
Fez sucesso pelo seu trabalho em edig¢@o de videoclipes, foi varias vezes indicado para
o prémio de melhor edi¢do no VMB (Video Music Brasil), promovido pelo canal
MTYV, e venceu a categoria por quatro anos seguidos (de 1995 a 1999). Ou seja, em
2000, quando trabalhou no Palace II, Sérgio Mekler era um dos mais consagrados
montadores brasileiros de videoclipes daquele periodo. A escolha de um profissional
ligado a um programa televisivo do nucleo Guel Arraes e reconhecido pela sua
atuagdo em videoclipes diz bastante do modelo de montagem pretendido pela
instancia produtiva do trabalho. Os criticos de plantdo e analistas mais velozes diriam
em coro: “Eurecal A montagem do Palace Il respeita a estética do video clipe”. No
entanto, ao examinar a timeline na qual o curta-metragem foi devidamente
esquartejado pode-se concluir que a equagdo ¢ mais complexa e ndo se entrega a

condenagdes e sentengas apressadas.

Uma simples regra de trés aplicada ao Palace II ja pde em xeque uma das maximas da
propalada montagem videocliptica: a velocidade dos cortes. O programa tem 19
minutos e 5 segundos, distribuidos em 202 planos, em média, 5,7 segundos por plano.
Apenas esse calculo basico ja seria suficiente para excluir a obra do rol das pegas
audiovisuais contemporaneamente consideradas de montagem rapida. Segundo
Ferndao Ramos (2013), “a imagem-cadmera em movimento que nos ¢ veiculada hoje
em seus diversos meios (a televisdo, por exemplo) ¢ uma imagem de intensa
decomposi¢cdo, com unidades que duram, geralmente, dois ou trés segundos”

(RAMOS, 2013: 15).
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No entanto, para além do que revela o calculo que nos dd a média de segundos por
plano do programa, a observacdo mais detida no modo como se distribui o tempo
entre cada plano conduz nossa andlise a conclusdes mais importantes do que as que se

podem aferir anotando apenas o mediano tempo de 5,7 segundos por plano.

Lembremos que o plano constitui uma unidade técnica de tomada de vista
e de montagem. Enquanto que, no momento da rodagem, o plano inclui as
imagens e os sons captados entre o principio e o fim da agdo e do seu
registro, no filme visto pelo espectador corresponde aquilo que foi
conservado na montagem ¢ a diferenga de comprimento entre um e outro
pode se consideravel (GARDIES, 2007: 17).

A duragdo dos planos no Palace II ndo mantém um ritmo constante, ¢ notavel e
significativa a presenca de planos longos no episodio. Sdo 44 planos com duracdo
superior a 8 segundos; eles totalizam mais da metade do tempo do episddio,
precisamente 10 minutos e 4 segundos; destes, 8 minutos e 28 segundos estdo
distribuidos em 33 planos com mais de 10 segundos, indo ainda mais longe na
perseguicdo aos planos longos do Palace II; encontramos 9 tomadas com mais de 20

segundos; o maior plano ultrapassa os 27 segundos.

Qualquer espectador atento das ficgdes televisivas brasileiras, principalmente as da
TV aberta, pode confirmar o qudo raros sdo planos tdo longos. Por outro lado, 82
planos do programa tém menos de 3 segundos. Em suma, quase 65% da narrativa de
Acerola e Laranjinha ¢ apresentada ou por planos muito longos ou por muito curtos.
Portanto, a média de 5,7 segundos por plano esconde mais do que revela. O ritmo do
programa ¢ efetivamente ditado pela alternancia entre planos de duracdo muito
distinta. Essa observagdo sugere que a sensacao de velocidade ¢ acentuada, a despeito
dos planos longos, justamente pelo choque entre planos de duragdo tdo diferentes, ou
ainda, que a movimentacdo da camera e a velocidade interna das cenas, dos

acontecimentos, aceleram o ritmo da narrativa.

Ainda sobre a montagem ¢ relevante confirmar a presenca, entre os 201 cortes que
“emendam” os 202 planos do episddio, de um numero significativo de jungdes que
vao de encontro a algumas das regras basicas corriqueiramente respeitadas quando se

pretende que a montagem passe “despercebida”.
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No cinema classico, a montagem tem a seu cargo esta continuidade
espacial, bem como a unidade temporal. Esta manifesta-se também pelos
raccords, que devem dar a sensagdo de que ndo houve elipse entre os
planos. Os raccords sobre os gestos tém a funcdo de ligar os fragmentos da
acdo de modo a que ndo haja hiatos entre eles (AMIEL, 2010: 38).

E bastante comum ao longo do episodio, a unido de planos de enquadramentos muito
diferentes - de um geral para um primeirissimo plano ou detalhe, por exemplo — ou
ainda alterar drasticamente a profundidade de campo de uma tomada para a seguinte,
dentro de uma mesma sequéncia. Também ¢ facil encontrar jump-cuts e alguns cortes
que operam uma pequena e quase insignificante mudanca de enquadramento, cuja

fungdo parece ser bem mais ritmica do que narrativa.

O jump-cut por si s6 ndo € nada mais do que juntar dois planos
descontinuos. Se dois planos reconhecem a mudanga de dire¢do, focado
em uma agao inesperada, ou simplesmente ndo mostra a agdo em um plano
que prepare o espectador para o conteido do proximo plano, o resultado do
Jjump-cut ¢ demonstrar descontinuidade. O jump-cut também relembra aos
espectadores que eles estdo assistindo um filme, o que é chocante. Em
ambos o0s casos, o jump-cut requer do espectador a ampliacdo da aceitagao
para entrar no tempo da tela que esta sendo apresentado ou o sentido de
tempo dramatico retratado (DANCYGER, 2007:142).

Outra caracteristica facilmente “contabilizavel” ¢ a imposicdo de “micro” elipses de
tempo cometidas pela montagem; pequenos saltos nos movimentos dos personagens,
criando minimas descontinuidades que aceleram as ag¢des, procedimento que também

contraria a “cartilha” do apagamento dos vestigios do dispositivo.

Concretamente, essa impressdo de continuidade e de homogeneidade ¢
obtida por um trabalho formal, que caracteriza o periodo da historia do
cinema que muitas vezes chamamos de cinema classico — e cuja figura
mais representativa ¢ a noc¢do de raccord. O raccord, cuja existéncia
concreta decorre da experiéncia de décadas dos montadores do “cinema
classico”, seria definido como qualquer mudanga de plano apagada
enquanto tal, isto é, como qualquer figura de mudanga de plano em que ha
o esfor¢co de preservar, de ambos os lados da colagem, elementos de
continuidade (AUMONT, 1995: 77).

Estes elementos descritos, que permitem caracterizar a montagem em Palace Il como
ndo rigorosamente submetida as normas mais tradicionais da montagem invisivel,
estdo presentes no curta-metragem, mas sdo usados com uma parcimonia que, cOmo
veremos mais adiante, ndo se repetird em Cidade de Deus. Ao substituir Sérgio

Mekler por Daniel Rezende, no comando da “mesa de cortes”, alguns procedimentos
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que surgem discretos quando examinada a timeline do Palace Il ganhardo lugar de

maior destaque no longa-metragem.

Cortes de planos fechados para muito abertos
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Micro elipses, ou “erros” de continuidade
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2.11. Sobre o que se vé na tela

Os procedimentos descritos quando da andlise que acompanhou os descaminhos de
Laranjinha e Acerola ao longo do Palace II, se atentarmos para dimensdo do
enquadramento das cenas do programa, podem ser encontrados em muitas outras
obras audiovisuais, portanto, o que se pretende examinar agora ¢ a propor¢do € a
importancia com que eles participam da estrutura narrativa do programa e aferir, mais
adiante, comparativamente, se a mesma receita ¢ seguida ao se tecer outros produtos

que cremos fazer parte do mesmo “movimento” estilistico.

Todas as nogdes estilisticas dos tedricos da modernidade, tais como close-
ups, montagem da continuidade, montagem paralela de Griffith e outras
sdo herdadas de andlises estéticas diretas e da pratica do oficio.
Centraliza¢do, equilibrio, diferenca de tamanho, relagdes primeiro
plano/fundo, composi¢do com moldura e outras coisas semelhantes sdo
estratégias seculares para estruturar imagens (BORDWELL, 2008: 319).
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As estratégias sobre as quais nos debrugaremos nesta passagem do texto dizem
respeito especificamente ao trabalho de confeccdo das imagens; das opgdes que
determinam de que modo, a que distancia, sob qual luz, a partir de quais movimentos
os personagens e situagdes dramaticas atravessam as lentes e sdo impressas no suporte

sensivel.

O campo da imagem ¢ assim atravessado por uma infinidade de linhas
dramaticas, emocionais, axiologicas e plasticas, e de referéncias
narrativas, culturais e intertextuais que se leem na iluminagdo de um
rosto, num arrepiar de pele ou na lentiddo de um gesto, numa oposigado
de sombra e luz, num brilho ou numa degradag@o de cor. Estudar um
enquadramento ¢ levar em conta tudo aquilo que o constitui num
espaco delimitado e organizado. Numa abordagem analitica, ¢ legitimo
separa-los, mas s6 na condi¢do de se lhes restituir in fine a unidade
indispensdvel (GARDIES, 2007: 23).

A primeira e mais evidente opgdo estilistica ¢ a que impde a quase totalidade das
imagens um balaco e movimentagdo proprios da maquina operada colada ao corpo do
fotografo, neste caso, nas maos de César Charlone (tanto no Palace II, como em
Cidade de Deus, o diretor de fotografia exerceu também a funcdo de operador de
camera). Ao longo de todo o programa, apenas em 30 dos 202 planos nota-se a
estabilidade e movimento advindos da camera instalada em tripés, gruas ou outro
aparato. Dito de outra forma, durante 90% (17,16 minutos) do tempo do Palace II
espectador esta diante de uma imagem captada por um sujeito-da-camera que age e
reage como o faria um observador possivel e plausivel da situacdo. De um modo
geral, as rebuscadas trajetorias viabilizadas pelas gruas, a rigorosa estabilidade dos
tripés ou a fluidez mecanica dos trilhos montados para travellings conferem ao
sujeito-da-camera “super poderes” ndo compartilhados pela audiéncia (por exemplo,
uma grua pode conduzir o espectador por incriveis sobrevoos, travellings podem o
fazer deslizar ao longo de uma avenida). No caso do curta, este distanciamento entre o
que o “mortal” espectador sentado no sofd de casa poderia fazer, caso estivesse na
favela acompanhando as peripécias de Laranjinha e Acerola, e o que faz a camera que

narra as aventuras dos dois ¢ radicalmente evitado.

Mais do que “simplesmente” operada na mao, a camera do Palace II procura os
acontecimentos, acompanha a acdo como um possivel espectador que ndo tem a
consciéncia prévia do ato seguinte dos personagens, ela ¢ uma presenga ativa nas

cenas, corre atrds do que mais lhe chama a ateng@o naquele exato instante para, talvez,
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no momento seguinte voltar a olhar para o motivo anterior. Nao poucas vezes, como
jé& descrevemos, o sujeito-da-camera contamina-se pela emogao e tensdo das situagdes

dramaticas.

Para tentar tornar palpavel essa percep¢do, a categoria participagdo ativa da camera
foi criada. Naturalmente, os nomes das categorias ndo ddo conta facilmente do
fendmeno que se tenta enquadrar; a rigor, mesmo uma camera estavel poderia ter uma
participagdo ativa. O que pretendemos com esse rétulo € isolar os planos nos quais a
camera movimenta-se com mais instabilidade, balanca mais freneticamente, reage
mais intensamente as situacdes, chama a atenc¢do para a sua presenca enquanto um

observador ativo.

Assim sendo, na sequéncia criada para abrigar os planos no quais se nota a tal
participagdo ativa da camera contam-se 119 planos que dao conta de mais da metade
do programa, 10 minutos e 55 segundos. Voltando a pensar na velocidade da
narrativa, podemos elaborar a hipotese segundo a qual, a despeito dos planos nao
serem tdo curtos como se podia imaginar, a rapidez da narrativa pode estar
relacionada, também, a essa atuagdo intensa da camera, notavel em aproximadamente
57% do Palace II. Mais do que imprimir velocidade a histéria, este mecanismo de
operacao da camera leva o espectador para dentro da cena, induz, ou ao menos indica,

um modo de reagir ao acontecimentos; praticamente veta uma observagao distanciada.

Ainda sobre a distdncia do observador/espectador, outro elemento - este um tanto
mais facil de contabilizar, pois ¢ muito mais objetivo do que a movimentagdo da
camera - merece destaque: a “abertura” do enquadramento. Para enxergar
quantitativamente essa questdo, estabelecemos duas categorias; planos abertos, entre
os quais distribuimos as tomadas gerais e aquelas nas quais os personagens
aparecessem inteiros na tela e planos fechados, aqueles que ndo mostravam muito
mais do que o rosto dos personagens; enquadramentos entre um primeiro plano

padrdo e o detalhe.
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Planos Abertos

Apenas 21 planos do Palace Il mereceram lugar na sequéncia destinada a abrigar os
enquadramentos mais abertos, cerca de 10%. Por outro lado, durante quase 12
minutos do episddio, aproximadamente 63% do tempo, via-se os personagens de
muito perto, através de enquadramentos fechados. “Enquadrar de forma mais ou
menos fechada e segundo um eixo determinado significa colocar o espectador a um

distancia perceptiva e imaginaria do representado” (GARDIES, 2007: 27).

Durante o exame atento a plasticidade das imagens do Palace II e aos procedimentos
da direcdo de fotografia, mereceu atencdo a recorréncia das cenas captadas pelas

lentes teleobjetivas. Tal opg¢do fotografica faz com que uma perspectiva bem
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particular e a profundidade de campo mais curta sejam familiarizadas; assumindo
lugar de caracteristicas significativas da proposta estética do programa. Para por a
prova essa percep¢do, foram separados os planos que denunciassem o uso de tais
lentes. A matematica comprova o que os sentidos j4 apontavam: na sequéncia
teleobjetivas contam-se 52 planos, quase cinco minutos: cerca de 25% da historia ¢
narrada através da visdo “ndo renascentista” das lentes longas. E justo ressaltar que
nem sempre ¢ possivel determinar com precisdo, através dessa nossa “‘engenharia
reversa”, o tipo de lente usada, hd uma certa margem de erro na qual se encontram as
objetivas intermedidrias, que nao explicitam facilmente suas caracteristicas. Os planos
em que persistiam davidas ndao foram incluidos na categoria, contabilizamos as

imagens nas quais as propriedades das teleobjetivas pareciam mais evidentes.

Teleobjetivas

O uso das teleobjetivas abre caminhos para leituras diversas: tais lentes permitem
enquadramentos fechados mesmo filmando a distancia, ¢ plausivel pensar que se a
equipe de camera estiver mais longe dos atores a naturalidade do trabalho daqueles
jovens parece ser facilitada; por outro lado, o que pode ganhar de naturalidade da
atuagdo pode-se perder devido ao fato de essas lentes produzirem uma perspectiva e
profundidade de campo diferentes daquelas comuns ao olho humano. H4 ainda a
possibilidade de se incorrer num certo psicologismo e relacionar a distancia da
camera com a postura dos realizadores, estrangeiros na favela; como se assumissem a
postura de um voyeur em seguranca, vendo de perto, mas sem se aproximar demais. E
pode-se ainda seguir um caminho que encontre em trabalhos anteriores de César
Charlone procedimentos semelhantes, o que nos levaria a crer que as teleobjetivas
fazem parte dos seus esquemas consolidados e as imagens delas advindas compdem

seu universo estilistico preferencial.
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Outro aspecto visual que mereceu ser submetido ao nosso “laboratério” foi a muito
curta profundidade de campo notavel durante boa parte do programa. Este efeito,
como ja dito, estd intimamente ligado ao uso das teleobjetivas, ja que a profundidade
diminui a medida que as lentes “aumentam”. No entanto, mesmo em cenas nas quais
as teleobjetivas ndo parecem estar sendo usadas, o foco raso se faz presente. A lente
escolhida ndo ¢ a unica variavel que interfere na profundidade de campo de uma cena,
ao menos mais dois elementos atuam diretamente para a determinacdo da area que
terd foco nitido: a distancia da camera dos objetos filmados e a abertura do diafragma.
Nao interessa exatamente descrever as combinacdes de procedimentos responsaveis
por uma imagem com curta profundidade de campo, apenas enfatizar que este aspecto
da imagem, recorrente no Palace II, ¢ resultado de escolhas, de um ajuste de fatores;
logo, opgdo estilistica e ndo fruto do registro ordinario de uma situacdo cotidiana.
“Para além da sua realidade técnica, a profundidade de campo designa o partido
narrativo e estilistico que a encenagdo tira das relacdes que se estabelecem entre o
primeiro plano, o segundo e o plano de fundo” (GARDIES, 2007: 27). Pelos nossos
calculos, chama a atenc¢do a profundidade de campo curta em 92 planos do Palace 11,
sd0 nove minutos e 52 segundos (quase 50% do episodio) durante os quais se veem

imagens em que a zona em foco ¢ rasa.

Profundidade de campo curta

N

Sobre as opgdes diretamente relacionadas a ilumina¢do das cenas, tem peso e
importancia a presenga marcante de contra-luz ou luz de contorno banhando os

personagens. Esta op¢do, como outras sobre as quais ja tecemos comentarios
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semelhantes, pde em xeque a ideia de “ndo-luz” ou “ndo-fotografia” tal como
defendida pela direcdo de fotografia da obra. A presencga constante de contra-luz ou
luz de contorno nio necessariamente indica a utilizagdo de refletores especialmente
posicionados para tal efeito; no entanto, a recorréncia deste “efeito” ao menos indica
que as cenas, 0s personagens e as cameras foram organizados de modo a privilegiar
este estilo de iluminacdo. Este recurso ¢ facilmente notavel: em metade dos planos do
Palace II, durante 10 minutos e 15 segundos ele estd 14 marcando presenca,

delineando contornos brilhantes nos corpos negros dos personagens.

Contra-luz ou luz de contorno
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3. Procedimentos aprovados.:
a “consagrac¢do’ de um estilo em Cidade de Deus
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3.1. Preambulos

A esta altura, mais de 10 anos depois do assombro e polémicas provocados por
Cidade de Deus e do sucesso devidamente contabilizado em uma fatura que ja se
poderia dar por liquidada, submeter mais uma vez o filme a uma andlise soa, a
principio, como inutil redundancia. Algo como exumar um corpo que ja estaria, ha
tempos, descansando em paz. Assim poderia ter sido, mas nao foi. A matéria advinda
quando trouxemos Cidade de Deus de volta a tona mostrou-se capaz de revelar
surpresas e cobrar aten¢do redobrada para detalhes que escaparam de alguns debates.
Principalmente aqueles diretamente relacionados com o nosso campo principal de

interesse: a fotografia e montagem. E, como bem se sabe, o diabo mora nos detalhes.

Neste estudo, especialmente, Cidade de Deus ocupa um lugar de destaque. Para
adiantar o caminho a ser perseguido, de forma quase simploria, digamos o seguinte: o
Palace II foi o “ensaio geral” para o estilo que pretendemos alcancgar, Cidade de Deus
foi a grande estreia; dai em diante, municiado por todas as vozes e discursos que se
elaboraram acerca do “filme evento” de Fernando Meirelles - nacional e
internacionalmente - os procedimentos foram se afinando ao longo da série Cidade
dos Homens e atingiram a maturidade no longa metragem em que Laranjinha e

Acerola chegaram, também, a maioridade.

No entanto, antes de adentrar os planos e cortes de Cidade de Deus, faz-se importante
« i : . : .

um “passeio” pelos mais persistentes debates que circundaram o filme, pois a forga e

imponéncia das questdes levantadas e o vigor com que foram enfrentadas pelos

criticos e estudiosos do campo ddo pistas de que o nosso percurso ¢ viavel e

consistente.

Desde que foi langado, em 2002, Cidade de Deus, filme de Fernando
Meirelles e Katia Lund, catalizou em torno de si uma atencdo, de alguma
maneira, inédita no Brasil. Atraiu mais de 3 milhdes de espectadores para
as salas de cinema. Cidade de Deus suscitou ainda uma recepgdo critica
intensa e polémica, engendrando um conjunto expressivo de discursos e
julgamentos diversos que ultrapassaram os limites da critica especializada
e da secdo cultural dos veiculos de comunicacdo: além dos habituais
criticos de cinema e comentaristas da cultura, intelectuais, leitores de todas
as idades e representantes dos moradores do bairro que da titulo ao filme
publicizaram suas interpretacdes e avaliacdes, numa tessitura particular
entre filme e sociedade. Cidade de Deus pode ser, assim, considerado
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como um filme-acontecimento: sua inclusdo na agenda publica do pais
explicita a ideia de filme como « fato social total » - entendido aqui como
um lugar de convergéncia onde se encontram um numero razoavel de
testemunhos e pontos-de-vista sobre 0 mundo e os homens (CESAR, 2008:
72).

Cléber Eduardo, em texto para a revista Epoca também ressalta a transgressio das
fronteiras “estritamente” cinematograficas engendrada pelo filme. “Promovido como
peca de discussdo sobre a violéncia urbana, Cidade de Deus tornou-se um filme-
evento. Seus ecos na sociedade ja superaram, gragas ao tema oportuno e a forte
divulgagdo, os limites do cinema” (EDUARDO, 2009)*. Tentando ao maximo
desviar da complexidade de uma discussdo acerca de quais seriam os limites
cinematograficos de um filme - ja que os efeitos e polémicas que uma obra venha a
provocar, ndo poucas vezes, encontram-se motivados por procedimentos audiovisuais
- cabe declarar o nosso partido analitico: sempre que possivel, ndo adentraremos a
seara das implicagdes sociais, politicas, ideologicas e éticas frequentadas por Cidade
de Deus. Sabemos da extrema importancia desse debate quando do estudo de qualquer
obra; no entanto, além de ndo ser essa a nossa questdo, tal investimento ja foi feito
com bastante competéncia por outros trabalhos*®. Importa-nos, neste momento,
apresentar um conjunto de “falas” sobre o filme que agrega efeitos provocados pela
obra que acreditamos poder estar relacionados com os procedimentos de filmagem e

montagem que vimos perseguindo.

Cidade de Deus, mais que um retrato realista do crime numa favela
brasileira, é um retrato expressionista do mercado global (BUCCI, 2002)*’.

Cidade de Deus € o filme certo no momento certo. A produgdo retrata de
forma realista - e, consequentemente, chocante - o terrivel universo do
trafico que é, sem duvida, o maior responsavel pelas barbaridades que
todos enfrentamos atualmente. O cineasta jamais permite que o estilo se
torne mais importante do que o contetido (VILACA, 2002).

Nao. Cidade de Deus ndo é um filme, apenas. E um fato importante, E um
acontecimento crucial, um furo na consciéncia nacional. Cidade de Deus
ndo é o retrato condoido das favelas; ndo tem um sé trago de

25 EDUARDO, Cléber. A cosmética da fome. Epoca: Sio Paulo, 26 ago. 2002. Disponivel em
<http://revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT373958-1661,00.htmI>. Acessado em 18/05/2014

26 A este respeito, vide CESAR, 2008a.

27 BUCCI, Eugénio. Cidade de Deus (e do mercado). Jornal do Brasil: Rio de Janeiro, 05 set. 2002.
Disponivel em <http://observatoriodaimprensa.com.br/news/showNews/asp1109200293.htm>.
Acessado em 18/05/2014

28 VILACA, Pablo. Critica de Cidade de Deus. Cinema em Cena. Disponivel em

<http://www.cinemaemcena.com.br/plus/modulos/filme/ver.php?cdfilme=1874>. Acessado em
18/05/2014
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sentimentalismo. Ele ¢ também o nosso retrato, a 24 quadros por segundo,
com nossos rostos aparecendo por tras dos meninos de 10 anos se matando
com metralhadoras e fuzis. O filme ndo conta o que aconteceu; o filme
mostra o0 que estda acontecendo agora, sem parar. Esse filme nos
desmascara para sempre (JABOR, 2002)*’.

Ha uma autenticidade casual nos atores e na agdo que proporciona a
Cidade de Deus o poder da forca das ruas. Mas o filme ndo ¢ uma
mintscula e atrevida por¢do de realismo; Meirelles oferece um
consideravel nivel de sofisticagdo cinematografica em uma deslumbrante
exibi¢do tanto de técnica fotografica quanto de edigdo - forjados em sua
experiéncia com videos de musica e comerciais latino-americanos - que
desmentem estarmos assistindo a algum tipo de comunicado de algum
lugarejo primitivo produtor de filmes (PULVER, 2002)™.

Sem pretender rigorosa andlise dos discursos, ¢ facil encontrar entre criticas,
comentarios, artigos ou trabalhos académicos acerca de Cidade de Deus a repeticao
quase exaustiva de sintomadticas palavras e expressoes assemelhadas as seguintes:
retrato, retrata, realista, realismo, a forca das ruas, o filme mostra, nos
desmascara... por outro lado, igualmente presentes estdo outros vocabulos ou
sentengas significativas para o que pretendemos investigar: sofisticacdo
cinematogrdfica, videos de musica, videoclipe, comerciais, publicidade, estilo...
grosso modo, quase na mesma medida em que uns foram atingidos pela crueza,
dureza, forca, poder daquela certa “realidade”, outros tantos ndo conseguiam engolir
os maneirismos, as firulas narrativas, os “pecados” publicitarios a tal cosmética da

miséria.

Em meados do milénio passado, ao longo de um valioso artigo sobre o realismo no
cinema, Bazin defendia posicdo que bem poderia mediar os confrontos entre os

criticos que se postaram em lados opostos diante do filme de Meirelles e sua trupe.

Mas o realismo em arte s6 poderia evidentemente proceder de artificios.
Toda estética escolhe forgosamente entre o que vale ser salvo, perdido e
recusado, mas quando se propde essencialmente, como faz o cinema, a
criar a ilusdo do real, tal escolha constitui sua contradigdo fundamental, a
um s6 tempo inaceitdvel e necessaria (BAZIN, 1991: 243).

* JABOR, Arnaldo. Crénica. O Estado de Sdo Paulo , 16 de abril de 2002. Disponivel em
<http://cidadededeus.globo.com/imprensa_057.htm>. Acessado em 18/05/2014

30 PULVER, Andrew. Follow that chicken. Guardian: Londres, 24 mai. 2002. Disponivel em
<http://www.theguardian.com/film/2002/may/24/cannes2002.cannesfilmfestival1>. Acessado em
18/05/2014
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No intuito de demarcar nossos limites analiticos, ¢ importante ressaltar que ndo consta
entre 0s nossos objetivos empreender um estudo abrangente acerca da trajetdria dos
“realismos cinematograficos”. Trazemos ao texto a questdo, pois a sensagdo, ou
impressao, de realismo costuma ser um efeito muito citado diante da fruicdo das obras
que compdem o corpus do nosso trabalho. Mais que isso, cremos que tais efeitos
foram também, e especialmente, programados através de técnicas, praticas e
procedimentos da fotografia e montagem. Os estudos e elaboracdes teoricas acerca do
efeito de real em pecas audiovisuais apareceram nesta tese apenas quando convocados

pelas obras sob andlise.

Mas voltando aos posicionamentos assumidos pelos criticos, entre uns (0os que
exaltaram o filme) e outros (os rigorosos detratores), estiveram sempre os atores do
longa: especialmente preparados para viverem os personagens saidos do livro de
Paulo Lins, representavam um dos poucos terrenos pacificos no campo de guerra dos

discursos acerca do filme.

Talvez o unico ponto pacifico a respeito de Cidade de Deus seja o elogio
incondicional e caloroso ao seu elenco, um grupo formado por jovens
atores, quase todos estreantes. O processo de sele¢do e preparacdo desse
elenco foi longo e especifico, incluindo a visita em escolas e associa¢des
comunitarias de diversas favelas cariocas, a parceria com a organizagio
ndo-governamental Nos do Morro, ¢ mesmo a formagdo de uma nova
organizagdo, a Nos do Cinema, e um ano de oficinas de interpretagdo. O
trabalho rendeu um resultado impactante num universo audiovisual
“embranquecido” : uma centena de atores, a maioria negros e moradores
de favelas, assumiram os papéis principais, emprestando ao filme um vigor
realista de forca inegavel. (CESAR, 2008: 75).

O fato de haver consenso em torno do poder da interpretagdo dos jovens atores que
emprestaram seus corpos € experiéncias ao filme de Fernando Meirelles parecia ter
também o poder de viabilizar a convivéncia de manifestagdes tdo dispares.
Esquematicamente podia-se separar dois raciocinios principais: @) a despeito do vigor
realista da atuacao, o estilo do filme era capaz de estragar e vetar a forca do real e b) o
estilo do filme — ainda que notdveis alguns excessos e maneirismos da linguagem,
mais aqueles atores, produziam um mistura bombastica capaz de mobilizar a plateia
em direcdo a tao cruel realidade. Novamente, ressalvas fazem-se necessarias: entre os
dois raciocinios caricaturalmente descritos acima; houve muitos caminhos e analises
mais complexos e produtivos; a ndés ndo nos cabe votar nos que achamos mais

pertinentes, embora a andlise que faremos acabard pondo-nos diante deste leque
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aberto de discursos. A constatacdo dessa inflamavel dialética entre a sofisticagdo de
procedimentos supostamente cosméticos - vitimas da estética MTV ou da perdigdo
publicitaria - com a impressao potente de estar diante de uma realidade desmascarada
nos ¢ suficientemente motivadora para seguir adiante.
A decisdo de fazer jovens e criangas moradores de favelas, cujo corpo esta
habituado ao movimento desses espagos urbanos, encarnarem 0s
personagens da narrativa parece ser uma decisdo sintonizada com um
programa realista, fundado na vontade de visibilisar a formagdo do
narcotrafico em Cidade de Deus, que desencadeou na guerra entre os anos
1970 e 1980, que marcou a histéria do conjunto-favela (CESAR, 2008:
75).
A sintonia entre o procedimento de atuagdo eleito pela instancia produtiva de Cidade
de Deus com um programa realista também nos soa bastante significativa, pois
convoca o nosso olhar para outras obras que podem ser incluidas como filiadas a um

mesmo programa de efeitos ou modo de enderecamento. Sobre tal pratica notavel nos

filmes do Neo-realismo italiano, afirma Bazin:

Se esses recrutamentos dos intérpretes opdem-se aos habitos do cinema,
ndo constitui, entretanto, um método novo. Ao contrario, sua constancia
em todas as formas “realistas” do cinema desde, pode-se dizer, Louis
Lumiére, permite ver nela uma lei propriamente cinematografica que a
escola italiana apenas confirma e permite formular com seguranca. Foi
admirado também outrora, no cinema russo [...]. Nenhuma grande escola
cinematografica entre 1925 e o cinema italiano atual ndo reivindicara a
auséncia de atores, mas de vez em quando um filme fora de série lembrara
seu interesse. (BAZIN, 1991: 240-241)

Novamente, a ponderacdo de Bazin soa-nos apropriada diante da questdo. Configura-
se ato simplorio creditar toda a for¢a de Cidade de Deus a impressionante
performance dos atores. Embora seja o 6bvio ululante, nunca ¢ demais lembrar que
cada um daqueles personagens, bem defendidos pelo elenco afiado do filme, s6 vivem
na tela pois foram enquadrados por uma camera e tiveram seus fragmentos de atuagao
organizados pela montagem; isso para ficar apenas nos oficios que estamos
investigando; caberia ainda destacar o figurino, as locacdes, o desenho do som... e
tantos outros elementos que em uma obra audiovisual precisam estar conjugados para
que a performance dos atores adquira verdade e forca. O que nos parece apropriado ¢
apostar que o filme precisa ser “fora de série” para que tais intérpretes, ainda que
“recrutados” de um mundo e realidades muito proximas a da historia encenada,

destaquem-se.
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Cidade de Deus recorre a conceitos do neo-realismo italiano - elenco com
intérpretes do povo, tema de emergéncia social, filmagem em cenarios
reais - e funde-os em solugdes estéticas que enfeitam o relato. Sua
habilidade na condugéo frenética das situagdes salta a vista, flerta com uma
vertente ousadinha da produgdo internacional e esbanja requintes de um
profissionalismo aberto a arrojos. Por meio de um retalho de fatos
alinhavados de forma fascinante, tendo a frente uma galeria de
personagens encarnados com incrivel verossimilhanga, o roteiro mostra o
nascimento da ditadura do trafico na favela carioca, nos anos 60 e 70. Mas
a fachada vistosa, a narrag@o cheia de gracejos ¢ o formato sedutor evitam
ferir coragdes e mentes. E ai estdi um de seus pontos nevralgicos
(EDUARDO, 2009)*".

De fato, o ponto que parece “nevralgico” é o da convivéncia entre a tal fachada

vistosa e a emergéncia de uma impressao de realidade; no entanto, a sentenca, tal qual

elaborada pelo critico, segundo a qual o estilo da narrativa evita ferir coracdes e

mentes ¢ apressada e ndo se respalda em, ao menos, uma parte dos efeitos

manifestados pela audiéncia. O posicionamento de Cleber Eduardo mostra-se

perfeitamente bem inscrito entre a dindmica de rivalidade de torcida mantida pelos

debatedores enquanto ainda se ouviam os ecos de Cidade de Deus. Em especial para a

Veja, Isabela Boscov entoou com viruléncia os gritos de guerra “dos a favor” do

filme.

Nao ¢ coincidéncia que Salles, Meirelles e o mexicano Ifiarritu, os nomes
mais prestigiados da buena onda latino-americana, tenham vindo do
sempre tdo demonizado cinema publicitario. Em paises onde a industria
cinematografica estd desmantelada, e o ensino de cinema é no minimo
precario no que toca a realizag@o — situagdo que s6 agora o Brasil comega a
transformar —, esses profissionais sdo virtualmente os Unicos que tém
condigdes de exercer o oficio e avancar nele. Para quem ja dirigiu alguns
milhares de comerciais, como Meirelles, questdes técnicas ou de
linguagem j& ndo guardam mais nenhum mistério. A distdncia entre o que
o diretor visualiza e o que ele de fato filma ¢ muito pequena, ou nula. Nao
a toa, esses diretores provocam um consideravel ranger de dentes entre
criticos e realizadores de outras escolas, por assim dizer: ndo pedem
licenga e ja chegam com a bola toda, embasbacando com seus filmes
quando outros tém dificuldade mesmo em captar o minimo de verba para
fazer os seus (BOSCOV, 2004)*.

Na trincheira oposta, como referéncia fundamental para a tropa que brigou ao seu

lado, destaca-se Ivana Bentes:

*l EDUARDO, Cléber. 4 cosmética da fome. Epoca: Sdo Paulo, 26 ago. 2002. Disponivel em
<http://revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT373958-1661,00.htmI>. Acessado em 18/05/2014

32 BOSCOV, Isabela. Zé Pequeno em Hollywood. Veja: Sdo Paulo, 4 fev. 2004. Disponivel em
<http://veja.abril.com.br/040204/p_078.html>. Acessado em 18/05/2014
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A violéncia aparecendo como "geragdo espontdnea" sem relagdo com a
economia, as injusticas sociais, e¢ tratada de forma espetacular,
acontecimento sensacional, folhetim televisivo e teleshow da realidade
que pode ser consumido com extremo prazer. O interdito modernista
do Cinema Novo, algo como "ndo gozards com a miséria do outro",
que criou uma estética e uma ética do intoleravel para tratar dos dramas
da pobreza, vem sendo deslocado pela incorporagdo dos temas locais
(trafico, favelas, sertdo) a uma estética transnacional: a linguagem pos-
MTV, um novo-realismo e brutalismo latino-americano, que tem como
base altas descargas de adrenalina, reagdes por segundo criadas pela
montagem, imersdo total nas imagens. Ou seja, as bases do prazer e da
eficacia do filme norte-americano de agdo onde a violéncia e seus
estimulos sensoriais sdo quase da ordem do alucinatério, um gozo
imperativo e soberano em ver, infligir e sofrer a violéncia. Cidade de
Deus ¢ o suprassumo desse novo brutalismo, aqui tendo como
referéncia, entre outros, o filme de gangster, as sagas da méfia, o épico-
espetacular e a estética MTV (BENTES, 2002)™.

Bentes, ao listar as caracteristicas que se agregam em Cidade de Deus, na opinido
dela, desqualificando-o, instiga ainda mais o nosso desejo investigativo. O quao
produtiva podera ser, sendo mesmo como diz a pesquisadora, submeter a um
minucioso exame os planos e os cortes de uma obra dos quais podem surgir: folhetim
televisivo, temas locais, estética transnacional, novo-realismo, altas descargas de
adrenalina, reagoes por segundo criadas pela montagem, imersdo total nas imagens,
epico-espetacular, estética MTV. Prato cheio para um analista interessado
especialmente na fotografia e montagem. De antemdo, suspeitamos que nem todos
esses elementos “malditos” apontados por Bentes advenham dos procedimentos da
filmagem ou montagem do filme, certamente outras posturas e opc¢des nao
diretamente ligadas ao fotografo ou montador mereceriam o “crédito” pela grita de
pesquisadora. A relagdo de contraposi¢do, também muito proclamada pela critica, aos
ideais cinemanovistas ndo necessariamente encontra-se ligada aos programas
estéticos; frequentemente dizem respeito aos posicionamentos éticos ou ideoldgicos.
De qualquer forma, ao fim e ao cabo, ética e estética apresentam-se nas obras quase

que indissocidveis uma da outra.

O que queremos dizer, ainda que sem conceder ao tema a devida complexidade, ¢ que
nos interessam especialmente os efeitos que podem estar mais diretamente atrelados
as aparéncias das obras em questdo. A titulo de comparagdo e esclarecimento,
poderiamos langar um rapido olhar ao tdo recorrentemente convocado - ao longo das

discussdes sobre Cidade de Deus - Neo-realismo italiano. O conjunto de filmes

3 Ivana Bentes, 31 de agosto de 2002, especial para o Estado de Sio Paulo. Disponivel em
<http://www.consciencia.net/2003/08/09/ivana.html>
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normalmente vinculados ao movimento quase ndo se alinha quando se observam
apenas as aparéncias - fotografia e montagem, especialmente - a afinidade entre tais
obras ¢ de outra ordem: da politica, da ideologia, do posicionamento diante dos
mecanismos vigentes da producdo cinematografica, entre outras tantas. Estas outras
ordens de alinhamento s3o justamente as que estamos tentando por de lado em nosso

estudo acerca do fenomeno que pretendemos deslindar.

Quando Cidade de Deus foi langado no Brasil, em 2002, Meirelles se viu
no centro de um debate bizantino sobre a "cosmética da fome" — a suposta
glamorizag¢do da miséria nacional —, que se agravou quando, heresia das
heresias, ele deixou claro que ndo rezava no altar de Glauber Rocha e do
cinema novo (BOSCOV, 2004)*.

Ely Azeredo toma as dores do filme, mas ao defendé-lo, acaba por negar
caracteristicas que, em boa medida, compdem também esse vasto painel de

referéncias que o filme revela:

Os detratores do filme construido por Meirelles e sua brava equipe
excomungam seu corpo profano, suas curvas de sensualidade e
musicalidade, sua alta voltagem como espetaculo audiovisual, como se os
cinemas fossem templos e os produtores, vendilhdes. Ora, vivemos numa
época de politica-espetaculo, de midia-espetaculo, até de religiosidade-
espetaculo. Por que um cineasta estaria obrigado a abordar o tema de sua
escolha segundo canones do cinema-verité (ou cinema direto), do ensaismo
antropolégico ou do documentarismo engajado? (AZEREDO, 2002*).

Sem aprofundamento, por enquanto, podemos dizer que a camera de Cidade de Deus
lanca mado de procedimentos que fizeram parte do arsenal do cinema direto e do
documentario, por exemplo; no entanto, misturando-os com um sem-numero de
outras tantas influéncias. O proprio Charlone, ao apontar possiveis referéncias para a
direcdo de fotografia assume como inspiracdo praticas, muitas vezes, negadas tanto
pelos detratores quanto pelos defensores do longa.
Estava claro que seria um filme totalmente diferente de todos os que ja
tinha feito. Se parecido, seria com os documentarios que fiz no comego
dos anos 80. Camera na mao, tentando interferir o minimo na realidade
diante de mim. E as referéncias que me vinham a cabega eram o neo-

realismo italiano, e seu sobrinho, o cinema novo... (CHARLONE,
2002°%)

34 BOSCOV, Isabela. Zé Pequeno em Hollywood. Veja: Sdo Paulo, 4 fev. 2004. Disponivel em <
http://veja.abril.com.br/040204/p_078.html>. Acessado em 18/05/2014

*> AZEREDO, Ely. O precedente brasileiro cidade de Deus. Jornal do Brasil, 11 setembro, 2002.
Caderno “B”.

*® CHARLONE, César. Notas da produgdo. Disponivel em:
<cidadededeus.globo.com/imprensa_05.htm>. Acesso em: 18 Mai. 2014.
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O que mais chama a atencdo, quando se atenta aos discursos sobre o filme, ¢ que no
tiroteio entre os criticos e analistas, sobram tiros para todos os lados. Entre mortos e
feridos, ninguém se salva. A metralhadora “dos a favor” e “dos contra” dispara mais

veloz do que as armas empunhadas pelas gangues de Z¢ Pequeno e Mané Galinha.

O filme oferece municdo suficiente para os dois lados. Nao poucas vezes, as analises
passam rapido pela obra em si, pela observacdo da sua materialidade, e adentram
rapido o terreno das posi¢des previamente demarcadas e assumidas. Ao menos ¢
predominantemente assim quando o assunto diz respeito ao estilo, as questdes ligadas
a fotografia e montagem, aquelas que nos importam especialmente. Bastam que sejam
ditas algumas palavras magicas: publicidade, videoclipe, MTV, montagem répida,
espetacularizacdo, jovens atores da periferia, entre outras, para que as portas em
direcdo as defesas e acusagdes ideoldgicas fossem abertas. Essas questdes serdao
problematizadas adiante, mas, por enquanto, s6 para exemplificar do que se trata essa
superficialidade de alguns rétulos que se colaram facilmente ao filme, vale lembrar
que ha, claramente demarcados, trés estilos narrativos dando conta das quase trés
décadas que sdo condensadas nas duas horas de Cidade de Deus. Quando se conta a
historia dos primeiros anos da Cidade de Deus, na década de 60, por exemplo, a
montagem ndo ¢ rapida, um analista atento pode anotar alguns planos com duragao
superior a 1 minuto. Entdo, para se falar da edicdo eletrizante, metralhadora, de
videoclipe, querendo ser rigoroso, seria necessario excetuar uma parte bastante

consideravel do longa-metragem, quase 30% da sua duragdo, pelo menos.

Segundo Eliane Aparecida Dutra:

Os didlogos com a imagem publicitaria e com o clipe sdo evidentes no
filme. A camera mexe-se o tempo todo, o trabalho fotografico busca o
inusitado, a imagem ¢ estimulante. O ritmo acelerado de montagem,
raramente deixa algum tempo para reflexdo, ou para o tédio, e
potencializa seus efeitos de seducdo com uma trilha sonora envolvente
(DUTRA, 2007: 8).

Vejamos: ¢ de fato possivel identificar algum didlogo com uma certa imagem
publicitaria e com um particular modelo de videoclipe em determinadas sequéncias;

no entanto, talvez fosse necessario especificar melhor o que seria exatamente uma
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imagem publicitaria, ja que ocupam os intervalos da TV uma variedade imensa de
imagens publicitarias, assim como de quais clipes se estd falando, dado que este ¢
também um universo vasto e variado. “A camera mexe-se o tempo todo”, nao € assim
no filme. Direto da timeline de um projeto aberto no Final Cut, na qual destrinchei
Cidade de Deus, posso garantir que a camera ndo se mexe o tempo todo. Sobre o
ritmo acelerado da montagem, o que se poderia dizer de um plano de 1 minuto e 43

segundos, presente na primeira parte do filme: camera fixa, assistindo Cabeleira tentar

\

uma cantada em Berenice. E a trilha sonora “envolvente”? Se Dutra refere-se a
musica, talvez seja importante dizer que quando a guerra entre os bandos rivais ¢
detonada e acirrada as cangdes praticamente desaparecem. Em suma, aceitou-se sobre
Cidade de Deus como resolvidas algumas questdes que negam as solugdes

apresentadas quando se miram os detalhes. Justo 14: onde mora o diabo.

Tentando seguir em dire¢do as questdes que consideramos mais decisivas, € com o
objetivo de sedimentar as impressdes acerca do filme que servirdo de ponto de partida
- ¢ desejo de chegada - da andlise que faremos dedicada aos procedimentos da
fotografia e montagem, abaixo, segue mais uma colagem de discursos da época de
langamento do filme, com o objetivo de enfatizar quais elementos compunham o

“mantra” entoado por parte bastante significativa da critica.

Retrato social brasileiro com textura de thriller internacional
excepcionalmente bem realizado (Kléber Mendonga Filho, Jornal do
Comércio). O cinema nunca retratou de forma tdo contundente os
estragos que o trafico de drogas tem feito no cotidiano das favelas
cariocas (Mauro Ventura, O Globo). O filme impressiona (...). Cidade
de Deus oferece ao espectador uma ardente e visceral visdo da espiral
da violéncia. Um nocaute visual ¢ uma metralhadora na edi¢do (David
Rooney, Variety). Nada no filme ¢ gratuito, exagerado ou mera
exploragio. E arrebatador ao tracar um retrato fiel de uma favela do
Rio ao longo de trés décadas (Kirk Honeycut, Hollywood Reporter).
Um olhar intensamente estilizado sobre décadas de violéncia nas
favelas do Rio de Janeiro (Todd McCarthy, Variety). Cidade de Deus ¢
o Brasil passado a limpo, ¢ o documento real que precisivamos para
chacoalhar com a nossa realidade. (Lenine). Além da obra
cinematografica (claramente germinada da variedade e da riqueza da
gramatica do olhar televisivo), CDD ¢ um resumo poético e didatico da
eletrizante histéria que se chama Histéria do Brasil (Marcelo Tas)®’.

37 TRECHOS DE ARTIGOS DE IMPRENSA. Disponivel em
<Cidadededeus.globo.com/imprensa_03.htm>. Acessado em 18/05/2014
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Novamente recorrendo ao “jogo” de caga palavras, e mirando o estudo que almeja
confrontar planos e cortes com o cardapio de efeitos mais recorrentes, ainda se faz
relevante repetir que nos interessa especialmente analisar a convivéncia de reagdes ao
filme que poderiam soar paradoxais: textura de thriller internacional, retrato fiel de
uma favela do Rio, nada é gratuito, exagerado, um olhar intensamente estilizado,

documento real...

No nosso entender, que serd melhor defendido durante as analises, o suposto
paradoxo ao redor do qual os criticos montaram campana revela mais complexidades
do que meros antagonismos. Ou seja, ndo necessariamente estd errado quem notou no
filme um “um olhar intensamente estilizado”, como também ha razdo notavel nos
procedimentos estilisticos para que se sintam os “impactos do real”. Tais efeitos
compartilham espacos ao longo dos planos e sequéncias de Cidade de Deus, sem

necessariamente anularem-se.

Alids, a margem de perda do real implicada em qualquer tomada de
posi¢do ‘realista’ permite muitas vezes ao artista multiplicar, pelas
convengoes estéticas que ele pode introduzir no lugar que ficou vago, a
eficacia da realidade escolhida (BAZIN, 1991: 246).

3.2. Dando a mao a palmatoria

J& declaramos o nosso intuito de escapar as questdes relacionadas a Cidade de
Deus que dizem respeito, particularmente, as suas implicacdes éticas, sociais €
ideologicas. No entanto, tal desejo de esquiva tem alguns limites. Primeiro,
porque estas questdes nao estdo exatamente descoladas das praticas estilisticas
que pretendemos analisar; depois, dado que o filme foi apropriadamente
considerado uma obra-acontecimento, que serviu para mobilizar discussodes tao
inflamadas acerca das nossas mazelas - e, até, possiveis providéncias - cremos
que seria leviano seguir em frente sem ao menos apresentar muito brevemente
o que entendemos ser o ponto decisivo a partir do qual se desdobraram as mais

complexas contendas.

O filme se vale da legitimacdo, seja ela documental ou ficcional, da
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narrativa de Paulo Lins, para sustentar um programa e discurso filmico
que tenta valorizar o poder realista, ou o efeito de realidade da historia
contada. O livro de Paulo Lins ofereceria, desse modo, a chance ao
cinema de “mostrar” como “as coisas funcionam” do “lado de 14”7, a
partir de um olhar endogeno, legimitizado pelo seu carater fronteirico
entre memorialista, etnogréafico e ficcional, assim como pelo seu ponto-
de-vista ficcional multiplo e interno. No entanto, se 0 romance parece
conseguir sustentar essa nova posi¢do “horizontalizante” de
enunciacdo, a despeito de todas as implicagdes criticas e éticas da
imbricagdo entre documento e ficgdo, o filme parece ter potencializado
essas implicagdes justamente pela dificuldade de preservar a
legitimidade desse lugar aparentemente conquistado pelo livro.
(CESAR, 2008: 73).

Parece-nos fundamental apresentar essa questdo que pde em pauta o ponto de vista
que prevalece na narrativa e que influencia diretamente no modo como o filme foi
recebido. Neste caso, para além das implicacdes éticas, o posicionamento da instancia
produtiva determina um especifico modo de olhar para as situagdes que apostamos ter

ingeréncia sobre os procedimentos de camera e montagem.

O lugar de enunciagdo e a posi¢gdo social ocupada pelos diretores -
Fernando Meirelles, publicitario bem sucedido, dono da produtora O2
Filmes, sediada em Sdo Paulo, ¢ Katia Lund, também publicitiria bem-
sucedida — e pelo roteirista do filme — Braulio Mantovani, inserido nesse
mesmo universo social — ndo parece favorecer a priori uma apropriagdo
discursiva capaz de aprofundar as relagdes, revelagdes e ambiguidades
engedradas pela obra de Paulo Lins (CESAR, 2008: 73).

Aos rapidos perfis dos autores apresentados por César, cabe-nos incluir os de César

3

Charlone e Daniel Rezende, ambos, também, estrangeiros ao “universo social” do
9 b 9

filme. Sem, a priori, apostar no carater determinante desses lugares de enunciagdo,
parece-nos bastante produtivo té-los como possiveis agentes das opcdes estilisticas de

Cidade de Deus. Cléber Eduardo corrobora com as observagdes de César:

Cidade de Deus permite ao espectador se sentir longe daquilo. 'Eu me
senti um estrangeiro', diz o diretor Fernando Meirelles, ao falar da
realidade enfocada. Isso explica o didatismo do roteiro. Também ajuda
a entender o fascinio pelo universo filmado e nfo a indignagdo
politizada. O proprio narrador, Buscapé, rapaz com o sonho de ser
fotografo, ¢ estranho ao lugar. Apesar de situar-se dentro do inferno,
mantém-se como um anjo observador (EDUARDO, 2009**).

J& para o jornalista Carlos Alberto, a sensacgao foi inversa,

Cidade de Deus esta deixando muita gente despida no meio da rua,
tendo que enfrentar uma visdo do inferno sem anteparos ou protecdes.
Cidade de Deus sofre pelo preconceito contra cineastas de origem

* EDUARDO, Cléber. 4 cosmética da fome. Epoca: Sdo Paulo, 26 ago. 2002. Disponivel em
<http://revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT373958-1661,00.htmI>. Acessado em 18/05/2014
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publicitaria ou ricos pretensamente engajados. Sempre se cochichou
muito contra Walter Salles, Meirelles e Lund; expdem-se ainda mais ao
escarnio critico por abracarem uma linguagem estritamente moderna,
que faz largo uso do aparato cinematografico universal (inclusive
Scorsese, Tarantino etc) para ampliar o alcance emocional e descritivo
do seu cinema. Provavelmente, se ndo fossem tdo antenados e
competentes, ndo suscitariam reagdes tdo estridentes. Estariam melhor
conformados a expectativa de um cinema mais humilde, sofrivel e, ai
sim, engajado (MATTOS, 2002™*).

As falas dos dois criticos relacionam-se a ideia de que determinado labor no estilo
seria capaz de vetar engajamentos ou envolvimentos mais profundos com o tema
narrado na tela. Contra tal ideia diz Bazin:
Devemos desconfiar da oposicdo entre o refinamento estético e ndo sei
que crueza, que eficicia imediata de um realismo que se contentaria em
mostrar a realidade. Se o Potemkin pdde subverter o cinema, ndo foi
apenas por causa de sua mensagem politica, tampouco por ter
substituido o staff dos estudios pelos cenarios reais e a estrela pela
multiddo andnima, mas porque Eisenstein era o maior teodrico da
montagem de seu tempo, porque ele trabalhava com Tissé, o melhor
operador do mundo, porque a Russia era o centro do pensamento
cinematografico, em uma palavra, porque os filmes “realistas” que ela
produzia continham mais ciéncia estética que os cenarios, as
iluminagdes e a interpretagio das obras mais artificiais do
expressionismo Alemdo (BAZIN, 1991: 242-243).
O conselho de Bazin, que sugere desconfianca diante do antagonismo entre
refinamento estético e realismo € caro a este nosso percurso, mais que isso, a
referéncia especifica ao papel do “melhor operador do mundo” e a presenca do “maior
teorico da montagem do seu tempo”, soa-nos perfeitamente afinada ao caminho que

escolhemos trilhar.

A fim de encerrar este momento do trabalho no qual tentamos expor uma visdo do
horizonte da recep¢do de Cidade de Deus, cabe ainda ressaltar que este nosso
movimento nos ¢ suficiente, pois aponta como plausiveis e dignas de analises as
hipoteses que nos guiam, mas ¢ ao mesmo tempo muito simplério diante do que
representaram os debates que cercaram o filme. H4 muito mais complexidade
envolvida do que podemos revelar neste curto espago. Por exemplo, César nos chama
a atencdo para a possibilidade de o filme ter um leitor modelo muito especifico,
inserido em um determinado contexto e “proprietario” das ferramentas adequadas

para ser “devidamente” atingindo pelo programa de efeitos da obra. De acordo com a

* MATTOS, Carlos Alberto. Em defesa de um filme indesejavel. 09 set. 2002. Disponivel em
<http://criticos.com.br/?p=84&cat=3>. Acessado em 18/05/2014.
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autora, o espectador ideal de Cidade de Deus deveria ser um “estrangeiro” - assim
como seriam os autores - alheio ao cotidiano daquele universo, habitante “do outro
lado das fronteiras” (CESAR, 2008: 78). “Os efeitos do filme parecem depender, em
boa medida, da capacidade do espectador em atuar como esse leitor-modelo,
estrangeiro, distante, alienado” (p. 80).
A preocupagdo parece residir na capacidade “representativa” do filme,
na constatagdo da maneira como as “mentiras contadas” interferem na
inser¢do dos moradores na cidade, entendida aqui no sentido platdnico,
como revela a afirmag@o de José Francisco Santana, vice-presidente da
Unido Comunitaria ¢ morador de Cidade de Deus ha 31 anos : “A gente
quer melhorar a imagem da Cidade de Deus e trabalha 24 horas por dia
para isso. E, quando a gente esta comecando a conseguir um resultado,

vem um filme desses, contando varias mentiras, e coloca um trabalho
de anos abaixo” (p. 80).

Ainda segundo César (2008),

O jornal Folha de Sdo Paulo, no periodo que sucedeu a indicagdo de
Cidade de Deus ao Oscar em quatro categorias, retine pelo menos trés
reportagens em Cidade de Deus sobre a recepcdo do filme e da noticia
da indicacdo a premiagdo : Filmes geram discriminag¢do, dizem
favelados; Sobrevivente quer processar escritor e diretor; Uso de
nomes reais é criticado. As matérias publicizam a reprovagdo dos
moradores, que atribuem ao filme um papel no recrudescimento da
estigmagdo dos favelados. Preocupagdes com a reputacdo individual e
com as distor¢des operadas na ficgdo misturam-se as inquietagdes
vivenciadas coletivamente com a “imagem” do conjunto-favela. (p.
83).

Como ja dissemos, ndo sdo estas, exatamente, as nossas questdes. Elas aparecem por
aqui para dar conta ao leitor desta tese da existéncia e relevancia de tais debates.
Consideravamos fundamental apresentar esse conciso painel para que a analise do
estilo esteja lastreada por uma variada gama de discursos advindos das instincias
receptivas. Afinal, cremos que parte bastante consideravel dos impactos do filme e
polémicas detonadas relacionem-se com a matéria sobre a qual aplicaremos o0 nosso

método de investigagao.

3.3. As vias de fato

3.3.1 Pega a galinha! Os cortes de um “plano sequéncia”

Adotamos com Cidade de Deus o mesmo método aplicado para a analise do Palace

II: o filme inteiro foi parar em uma sequéncia do Final Cut e de 14, tentamos extrair
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procedimentos recorrentes na fotografia e na montagem, estabelecendo comparagdo
com o que foi repertoriado através do estudo do curta-metragem, com a finalidade de

delinear o percurso das praticas estilisticas que pretendemos compreender.

Em se tratando do “longa-acontecimento” de Meirelles e sua turma, ndo se pode
comecar por outro ponto que nao seja precisamente o comego, 0s primeiros 3 minutos
e 24 segundos do filme: a famigerada cena da fuga da galinha. Tentando agora, mais
de 10 anos depois do lancamento do filme, recolocar-me naquela poltrona da segunda
fila de uma das salas de cinema do Shopping Center Lapa, de onde vi o filme pela
primeira vez, sou capaz de apostar na estranheza que me devem ter provocado aquelas
primeiras imagens que surgiram na sala escura: extremos planos-detalhe, a ldmina de
uma faca grande sendo amolada sobre a dspera textura de uma pedra escura. Os
primeiros takes duram entre 4 e 6 frames, algo em torno da sexta parte de um
segundo; o som caracteristico da lamina contra a pedra ajuda a compreender a
situacdo. A cena repete-se 5 vezes, com pequenas variagdes no enquadramento,
intercaladas por uma tela preta que persiste diante do espectador por cerca de 1

segundo, até ser novamente interrompida pelo “golpe de faca”.

Golpes de faca

A “sequéncia” das “facadas” intercaladas pela tela escura, dura 7,5 segundos, tempo
suficiente para criar a expectativa de um iminente ato de violéncia, logo frustrado
pelo plano seguinte: mais um detalhe, desta feita um contraplongée em contra luz,
profundidade de campo curta, dos dedos de um tocador no brago de um instrumento

que parece ser um cavaquinho.
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Contraplongée

Nem chegamos ainda aos primeiros 10 segundos do filme, evidentemente ¢ cedo para
aproximagdes com o percurso feito ao longo dos 20 minutos do Palace II, mas nao
deixa de ser interessante notar, logo nesse primeiro plano, depois da “faca amolada”,
elementos que percebemos tao recorrentes do curta metragem: cdmera apontada para
o sol, profundidade curta, contraplongée... como também seria muito cedo para dizer
que estamos diante de uma outra montagem, ou seria mais preciso dizer: estamos,
agora mirando o trabalho de outro montador. Mas vamos sem pressa, deixemos que a

sequéncia nos diga mais a respeito.

La vamos nds, entdo. Na sequéncia da galinha, pensando no enredo, a situa¢do pode
ser assim resumida: pagode rolando, clima de farra, muita gente feliz, dangando; s6 as
galinhas estdo “preocupadas”, elas “assistem” as colegas sendo depenadas e indo
parar nas panelas, uma “decide” fugir; surge um sujeito com autoridade para ordenar
a perseguicdo ao galinidceo fujdo, todos obedecem de imediato; ¢ apresentado ao
espectador o personagem Z¢ Pequeno, ele ¢ o chefe, ¢ violento, durante a perseguicao
empurra sem motivo um passante. Em sentido contrario, caminhando tranquilamente,
alheios a fuga da galinha, conversando sobre uma arriscada fotografia que um deles
teria tirado, estdo outros dois garotos; através do didlogo, o espectador sabe que um
deles ndo quer ser encontrado pelo bandido mais perigoso da favela; acabam se
encontrando, Buscapé, o protagonista-narrador que quer ser fotdgrafo (e que ndo fora
ainda devidamente apresentado) se encontra entre os traficantes armados e a policia;
como goleiro na marca do pénalti, “recebe a galinha pulando”. Voz over de Buscapé,
o personagem narrador: “uma fotografia podia mudar minha vida, mas na Cidade de

Deus, se correr o bicho pega, se ficar o bicho come”.

Caminhando em direcdo as nossas questdes seminais, tropeca-se rapidamente no
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resultado de uma bésica equacdo. Da entrada da faca na tela, primeiro plano do filme,

até¢ o final do comentadissimo giro de 540°, que conduz o espectador e a historia a

década de 60, primeiros anos de ocupagdo da Cidade de Deus, sdo trés minutos e 25

segundos. Depois de um arduo e obsessivo trabalho, consegui contar 160 cortes;

nimero que nos leva a uma impressionante média de 1,28 segundos por plano. O

relato acerca do carater herctuleo da tarefa de contar os cortes em Cidade de Deus nao

apenas serve para valorizar meu esfor¢o; mais importante que isso, aponta para uma

reflexdo sobre a invisibilidade/visibilidade dos cortes do filme.

O cinema de planificacdo tem qualquer coisa de metonimico. Propde
apenas fragmentos ao interlocutor, para que este, imediatamente, possa
reportar-se a totalidade sugerida. Mas isso so ¢ possivel se existirem entre
cada um dos fragmentos, assim como relativamente a totalidade, relagdes
evidentes, lagos estreitos. A ideia de continuidade € portanto indispensavel
a este principio da planificagdo: continuidade cronoldgica entre os planos
que se sucedem, mas também continuidade logica entre os grandes planos
e os planos de conjunto, entre os diferentes pedacos da agdo ou do mundo
que sdo representados separadamente (AMIEL, 2007:15).

Recorrentemente, a montagem de Cidade de Deus desrespeita radicalmente as regras

que, historicamente,

espaco/temporal.

serviram para oferecer a audiéncia uma coeréncia

As técnicas realistas da decupagem realgavam as afinidades estruturais
entre cinema e ficgdo. Bazin expressou isso com simplicidade: “fazer
cinema hoje ¢ contar uma histéria em uma linguagem perfeitamente
transparente”. Contrastando o cinema sonoro maduro com a era do cinema
mudo, baseada nas imagens, Leenhardt escreveu: “como no romance, onde
ndo se deve perceber a escrita, que ¢ subordinada e muitas vezes distrai, na
tela, a técnica esta pouco a pouco se tornando invisivel...” (BORDWELL,
2013: 84).

Habituou-se a considerar invisivel o modelo de montagem que obedece tais regras; no

entanto, a dificuldade empirica com a qual me deparei para estabelecer os pontos de

cortes impds-me a duvida acerca da infalibilidade desse modo de pensar. Charlone,

nos comentarios extras do DVD do filme conta que:

Teve uma pessoa que veio falar comigo e disse que a galinha tinha sido
filmada em plano sequéncia, insistiu que a cena da perseguigdo da galinha
era um plano sequéncia. E eu falei: ‘mas tem 200 cortes’. E ele: ‘nossa eu
ndo percebi’. Entdo, de tdo juntinha que estava a montagem do Dani
(Rez%lde), tdo amarradinha... que ¢ perfeita, né? Prende. (CHARLONE,
2002™).

40 CIDADE DE DEUS. Extras do DVD. Diregio de Fernando Meirelles. Rio de Janeiro: O2 Filmes.

01/01/2003
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A fala do diretor de fotografia, mais a dificuldade que enfrentei durante a empreitada
de encontrar os cortes de Daniel Rezende coadunam-se com a ideia segundo a qual,
mesmo desrespeitando as normas estabelecidas para que se alcance a suposta
invisibilidade, a transparéncia; a montagem da sequéncia da galinha pode ter
encontrado um mecanismo diferenciado para atingir o mesmo efeito de imersao, de
apagamento da instdncia mediadora. Talvez, a curta dura¢do dos plano e o ritmo
imposto impegam que se enxerguem as emendas. Diferentemente do que propde
Amiel (2007), Rezende recompde a totalidade desobrigando-se do rigor da

continuidade espacial e temporal.

Na forma de compor os planos, na forma de os filmar, mas também na
escolha dos raccords que os articulam, um dos critérios principais ¢
esta obrigacdo de continuidade, de unidade da percepgdo, que
determina toda uma estética. O cinema classico de Hollywood, que
desde o final dos anos 1920 ao final dos anos 1950 constitui um
sistema de representagdo preponderante, assenta neste modelo. Uma
unidade ideal prévia ¢ ai fragmentada de tal modo que a partir de
pedacos esparsos e espetaculares, o espectador possa recompor uma
totalidade similar (AMIEL, 2007: 15).
Agora, ja nos parece um bom momento para recordar que a média no Palace II era de
5,7 segundos por plano, mais relevante ainda para os fins do nosso estudo ¢ enfatizar
a substituicdo de Sérgio Mekler - montador do curta - por Daniel Rezende. Na
sequéncia da fuga da galinha ha 65 planos que duram menos de 0,5 segundo, muitos
ndo passam de 4 frames. Nao héd nada parecido com isso no Palace II, ouso ainda
dizer que ndo ha diretor, por mais genial que seja, capaz de decupar previamente fakes
de trés frames, o que nos permite creditar boa parte da responsabilidade por essa
metralhadora de cortes a presenca no filme de um jovem de 26 anos, editor de
comercias da O2 Filmes, que nunca tinha posto as maos em um projeto de longa

metragem.

Rezende ¢ formado em publicidade, trabalhou na TV da sua universidade, atuava
como finalizador, editava alguns videoclipes e chamou a aten¢do de Fernando
Meirelles experimentando, intuitivamente, a montagem em algumas pecas
publicitarias da O2 Filmes.
Eu ndo sabia porque eu comegaria com um plano aberto, quando eu
deveria ir para um close, o que eu faria em um dialogo, eu néo sabia, entdo

eu ia fazendo até achar que estava bom, por coincidéncia ou ndo, o meu
gosto, ou maneira como eu trabalhava batia com o gosto do Fernando
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meirelles, por isso ele me convidava para trabalhar com ele (REZENDE,
2010*).

Por enquanto, s6 de passagem, pensando nos conceitos de Bourdieu, podemos
enquadrar Rezende na categoria dos recém-chegados, um profissional sem débitos
para com a tradi¢cdo, as normas e regras da montagem instituida pela historia das

narrativas cinematograficas.

O processo de aprender como se monta... acredito que tenham escolas
que lidam com isso, eu ndo fiz nada na verdade, eu aprendi um pouco
quebrando a cabeca e usando uma coisa que eu sempre usei muito e
quero continuar usando que ¢ a intuicdo. No comego eu s6 conseguia
me basear na minha intui¢do. Eu ndo sabia porque eu estava fazendo
aquilo, se me perguntassem por que eu dizia ndo sei, porque eu acho
que deve ser o melhor, porque eu acho que deve ser legal. Quando vocé
vai ganhando alguma experiéncia vocé comega a entender porque vocé
fazia daquela maneira (REZENDE, 2010*).
Voltando as evidéncias notaveis na sequéncia e mirando o extremo oposto, ou seja,
ajustando o foco para os planos que duram mais tempo na tela, tentando encontrar
uma possivel logica que guiaria a alternancia de ritmo da sequéncia, localizamos um
padrdo ja destacado em Palace II: o plano mais longo da sequéncia dura 14 segundos
e ¢ um didlogo inteiro entre Buscapé e o amigo. Nao por acaso, o ritmo dos dois
personagens ¢ bastante diferente daquele dos que perseguem a galinha; como ja
anotado durante a investigacdo do Palace I, camera e montagem em Cidade de Deus

também contaminam-se da emocao das situagdes dramaticas.

Abandonando a objetividade dos céalculos e perseguindo a natureza das emendas
impostas por Daniel Rezende, particularidades estilisticas ou cacoetes do montador
explicitam-se. Rezende ndo faz a menor cerimdnia na hora de confundir espago e
tempo: sdo extremamente recorrentes as micro elipses, as juncdes de planos quase
sem alteracdo de enquadramento, quebras de eixo, “falhas” na continuidade, o
desenvolvimento de uma linearidade imperfeita, descumprimento as regras do
raccord. Novamente, recorrendo a analise do Palace II, ¢ justo dizer que muitos
desses procedimentos ja se anunciavam na “obra-ensaio”, mas intensificaram-se

exponencialmente em Cidade de Deus.

*' REZENDE, Daniel. Entrevista concedida ao Portal Tela Brasil. 29 mar. 2010 Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=AZSUg1GaJIQ>. Acessado em 18/05/2014
42

Idem.
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A maneira que o filme foi filmado, com muita improvisagdo, baseada
no trabalho daqueles ndo-atores, embora trouxesse uma verdade e
realidade ao filme muito grande criou uma dificuldade para a
montagem. Se fosse o meu décimo longa, se eu tivesse alguma
experiéncia, acho que eu ia sofrer muito mais. Como eu néo sabia nada
e o fato de eu estar fazendo o meu primeiro longa-metragem, ao lado
do Fernando, era tudo tdo incrivel, eu ndo me importei com isso, eu
achava que tudo era daquele jeito mesmo, como eu ndo sabia teoria de
nada, como eu ndo tinha nenhuma experiéncia, eu me baseei Unica e
exclusivamente na minha intuicdo. Essa liberdade de ndo ter
compromisso com nada e a liberdade que o Fernando sempre deu — é
uma caracteristica dele — entdo ele filmava, jogava o material na minha
mio e dizia: faz o que vocé quiser depois a gente trabalha junto. A
liberdade era muito grande, entdo essa liberdade mais a intui¢do fez
com que a montagem encontrasse o que o material ja tinha: um frescor,
uma verdade, entdo acabou sendo uma confluéncia de acertos. O
Cidade de Deus me deu uma pratica para me virar com o material mais
maluco — maluco no bom sentido — mais aberto, mais solto e vocé tem
que aprender a tirar a cena desse material (REZENDE, 2010*%).
Por mais que seja necessario um cuidado quando se apropria de depoimentos dos
proprios autores acerca dos seus processos no intuito de encontrar respostas para
questdes de pesquisa; ja que comumente tais narrativas discursivas sdo afetadas e
elaboradas segundo inten¢des as mais diversas, ainda assim, a “confiss@o” de uma
certa ignorancia a respeito das “regras” da montagem por parte de Rezende ganha
relevo quando se aplicam lentes de aumento as emendas impostas pelo profissional ao
longo do filme. E bastante plausivel a hipdtese segundo a qual certas rupturas sio
mais possiveis quando ndo se conhece bem as leis - ou ndo se sente a elas
subordinado - desenvolvidas ao longo de toda uma trajetoria do estabelecimento dos

mais recorrentes padrdes das narrativas ficcionais cinematograficas.

Nao ¢ o caso de atribuir a Rezende um mecanismo de montagem absolutamente
inaugural; tudo que aparece em Cidade de Deus ja fora visto em diversos outros
filmes, a diferenca, parece-me, tem a ver com a naturalidade com que ele langa mao
de tais procedimentos. O que quero dizer, por exemplo, ¢ que quando os diretores da
Nouvelle Vague ou do Cinema Novo experimentaram procedimentos que
desrespeitavam as convengdes de um certo cinema estabelecido, eles tinham
consciéncia do “afronte” aos “bons costumes” e conferiam a tal enfrentamento sentido

e importancia.

Diferentemente, as subversdes de Rezende intercalam os planos de Cidade de Deus

* REZENDE, Daniel. Entrevista concedida ao Portal Tela Brasil. 29 mar. 2010 Disponivel em <
https://www.youtube.com/watch?v=AZSUg1GaJIQ>. Acessado em 18/05/2014
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como se de fato estivessem ali apenas porque um jovem recém chegado achou “mais
legal” fazer daquele jeito, e um diretor atento ao que surgia da sala de montagem
soube entender que havia ali um caminho que merecia ser incorporado. Além,
naturalmente, das ingeréncias advindas de um mecanismo de filmagem preparado e
predisposto para o improviso, “refém” de um elenco sem a técnica apurada e
necessaria para respeitar marcagdes, repetir agdes com precisdo € seguir

rigorosamente uma decupagem prévia.

A gente ndo dava marcas para os atores, nem o texto, os atores nunca
leram o roteiro. Nas cenas a gente explicava o que ia acontecer e eles
saiam improvisando, entdo cada take era diferente do outro. Entdo, as
vezes, simplesmente ndo montava, porque o texto falado por eles era muito
diferente do dito no take anterior, ou a posicdo mudava bastante... ¢ eu
tentei deixar os atores soltos... entdo na montagem a gente assumiu o0s
pulos, as descontinuidades, as quebras de eixo... eu acho que Cidade de
Deus é o filme com mais erros de continuidade da historia do cinema. A
gente nem tinha um continuista, eu nem contratei continuista porque eu
sabia que se tivéssemos alguém 14, anotando continuidade, ou a pessoa ia

ficar louca ou ela ia me deixar louco. (MEIRELLES, 2011)*

Isabela Boscov, em especial para a revista Veja, na época em que o filme recebeu

quatro indicagdes ao Oscar escreveu:

Fernando Meirelles € o que, no meio cinematografico americano, se chama
de uma hot property. Vale muito porque pode render muito e porque tem o
potencial de fazer com que também outros brilhem. E o tipo de talento que
deixa todo mundo assanhado, especialmente os que estdo sempre a cata de
diretores que tirem deles o melhor (BOSCOV 2004%).

*Fernando Meirelles, entrevista ao programa Sala de Cinema, SESC TV, 2011
> BOSCOV, Isabela. Zé Pequeno em Hollywood. Veja: Sdo Paulo, 4 fev. 2004. Disponivel em
<http://veja.abril.com.br/040204/p_078.html>. Acessado em 18/05/2014
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Em todos estes exemplos, que ilustram as paginas anteriores, a emenda poderia ser
facilmente considerada disjuntiva, ha pequenas supressdes de tempo, o0s
enquadramentos pouco variam, o tempo das agdes ndo transcorre linearmente. E
possivel considerar como efeito forte desses procedimentos a instaura¢do de um ritmo
que nos envolve sensorialmente, como uma percussdo perfeitamente bem
“atravessada”, uma certa dissonancia funcional, que toca pra frente o andamento, mas
que sabe bem o momento de recolher-se e voltar a batida mais ordindria.
Sao os pormenores da montagem, os poucos fotogramas a mais ou a menos
que ddo o ritmo interno de um filme. Podemos assim perceber as
comparagdes estabelecidas com a musica: ndo sdo os grandes temas, ou a
orquestragdo, que estdo aqui em causa, mas sim a continuidade discreta
que da ritmo ao conjunto (GARDIES, 2007: 45).
Certamente, ainda que nos esforcemos na elaboracdo de metaforas musicais, elas nao
serdo precisamente capazes de dar conta do efeito promovido por tais procedimentos
de juncdo de planos, mas acredito servirem para indicar que algumas sensagdes
provocadas ndo pertencem exatamente ao andamento da situagdo dramadtica, mas sim
ao envolvimento do espectador numa determinada cadéncia ritmica. Ressaltando o
fato, que nos soa fundamental, de que tais violagdes as regras ndo vetam, nem
rompem o acompanhamento da histéria: vemos que uma galinha fugiu, que a
bandidagem a esta perseguindo, que dois outros personagens acabaram em pleno fogo
cruzado... “O jump-cut requer do espectador a ampliacdo da aceitacdo para entrar no
tempo da tela que estd sendo apresentado ou o sentido de tempo dramatico retratado.
A interrup¢do pode ajudar a experiéncia do filme ou danifica-la” (DANCYGER,
2007: 142).

Ja em 1959 Burch ofereceu uma explicagio do cinema que era
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simultaneamente antibaziniana e evocativa da estética transformadora da
era do cinema mudo. “A esséncia do cinema ¢ a abstragdo do puramente
concreto, a integragdo dos elementos do ‘cotidiano’, da realidade concreta,
em padrdes elaborados, artificiais e abstratos de tal maneira que esses
elementos perdem a sua significagdo sem perder a identidade”

(BORDWELL, 2013: 130).

De fato, estes primeiros trés minutos do filme certamente dao consisténcia aos criticos
e analistas que carimbaram no trabalho de Rezende os rétulos de gatilho rapido,
edicdo frenética, montagem de videoclipe, auséncia de tempo para reflexdo e tantos
outros adjetivos que usados apressadamente servem apenas de guarda-chuva para que
os comentadores passassem pela tempestade Cidade de Deus protegidos sob as suas
prévias convic¢des. Como veremos, convivem ao longo do filme outros mecanismos e

procedimentos de montagem.

A perseguicao a galinha, apesar de abrir o filme - inclusive € sobre esta sequéncia que
aparecem os créditos mais importantes do longa - na cronologia da histdria, esta
situada em um momento de climax, a “correria” na montagem se justifica pela
situacdo dramatica, principalmente conhecendo a cartilha dos autores segundo a qual
o estilo contamina-se pelas a¢des e emogdes das cenas. Ainda sobre o que se disse a
respeito da montagem de Cidade de Deus, virou lugar comum aquele de onde se
defendeu que a velocidade imposta pelo excesso de cortes do filme impedia uma
aproximagdo do espectador com os personagens - pois ndo havia tempo para
compartilhar as emogdes - e também protegia o leitor-modelo de uma experiéncia
mais aprofundada com o universo da favela brasileira. Baseado apenas nesta primeira
sequéncia sobre a qual esbogamos primeiros olhares a respeito da montagem de
Cidade de Deus, permitimo-nos anunciar uma outra leitura: a intensa fragmentagao e
as breves descontinuidades, ndo-linearidades e ambiguidades espaciais que
constituem a cena podem ser aproximadas com o mecanismo através do qual

acessamos a memoria de momentos vividos.

Uma sensacao possivel ao espectador - provocado pela postura da instincia narrativa -
diante da correria atras da galinha fujona ¢ a de que se esteve 14; os flashes que
“piscam” durante poucos frames na tela seriam as imagens mais relevantes acessadas

pelo mecanismo da lembranga. Talvez por isso as variagdes de ritmo; a visdo dos
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dedos que determinavam os acordes no cavaquinho, por exemplo, ndo precisa durar,
ndo ¢ importante tentar lembrar onde estavam precisamente o indicador, o médio ou o
anelar, ¢ suficiente a imagem sintese que compde a situacdo de um sujeito tocando o
instrumento. Ja quando ¢ o momento do dialogo, talvez seja preciso mais detalhes, ver
o que estavam sentido os dois que conversavam, dai, talvez, a maior duragdo.

Fiquemos, por enquanto, apenas com este breve ensaio da possibilidade.
3.3.2. Os planos para capturar a galinha

Como ja anotado, 160 planos compdem a sequéncia de abertura de Cidade de Deus.
De um modo geral, pode-se dizer que a camera estd no meio do “redemoinho”, o
sujeito-da-camera parece alguém que esteve na festa. A imagem ¢é predominantemente
instdvel, embora a curta duracdo dos planos ndo permita que se note muito
movimento. No entanto, a primeira e mais explicita caracteristica da op¢ao estilistica
das imagens dessa sequéncia ¢ o enquadramento excessivamente fechado. S6 depois
de 1 minuto e 25 segundos aparece o primeiro plano aberto. Até entdo, so se vé na tela

extremos detalhes daquela farra da qual a galinha fugiu.

Detalhes

138



Pensando em possiveis filiagdes as quais essa primeira sequéncia pode nos fazer
investigar e nos efeitos que parecem estar presentes no cardapio de intencdes dos
autores do filme, cabe citar breve descrigdo de Dancyger (2007) acerca de
procedimentos estilisticos do cinema-verdade.
Os realizadores do cinema-verdade rapidamente compreenderam que
precisavam de muitos close-ups para construir a sequéncia porque as
convengdes do plano master ndo estavam disponiveis para eles. Eles
também perceberam que a continuidade geral poderia vir da trilha sonora

mais do que das imagens. Baseando-se no som de um plano para outro
construia-se a continuidade de uma cena. (DANCYGER. 2007: 130).

Ao longo dos trés minutos e 25 segundos que duram a sequéncia, veem-se OS
acontecimentos em detalhes por mais de 60% do tempo. Cidade de Deus, assim,
inicia o seu percurso pelo universo da favela colado aos acontecimentos, como se
fazendo parte deles. Pensando em possiveis relagdes de sentido e consequentes efeitos
provocados pelo distanciamento e/ou proximidade da camera das situacdes e
personagens para os quais as lentes sdo apontadas, instiga nossa analise a comparagao
estabelecida pelo critico Cleber Eduardo, para a revista Epoca, entre Cidade de Deus
e Rio 40 Graus, longa de Nelson Pereira dos Santos. A justificdvel familiaridade entre
os dois filmes ¢ tratada por variados estudos, artigos e criticas. Segundo Cleber

Eduardo:

Cidade de Deus € um neto fashion, tatuado e cheio de piercing de Rio 40
Graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos, marco dos retratos sobre as
agruras do povo brasileiro. Cada filme reflete seu periodo. Rio 40 Graus
tinha uma proximidade com os pobres, ali vistos como os vizinhos
ignorados. Em Cidade de Deus, o pobre é 'o outro', um estrangeiro
selvagem, distante apesar de tio proximo (EDUARDO, 2009%°).
O critico endossa um ataque que atingiu muito recorrentemente Cidade de Deus,
segundo o qual o filme descontextualizava as questdes relacionadas a favela e a
criminalidade, ndo estabelecia didlogo com o resto da cidade, nem abarcava outras
questdes sociais diretamente implicadas no problema. A despeito de entrarmos neste
debate que beira a defesa de ideologias proprias e em torno do qual agem forgas que
ndo exatamente dizem respeito a materialidade que investigamos, ¢ interessante para

nossa proposta de andlise perceber os procedimentos radicalmente diferentes através

dos quais os dois filmes se apresentam aos espectadores.

* EDUARDO, Cléber. A cosmética da fome. Epoca: Sdo Paulo, 26 ago. 2002. Disponivel em
<http://revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT373958-1661,00.htmI>. Acessado em 18/05/2014
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A sequéncia de abertura de Rio 40 Graus, coincidentemente, dura cerca trés minutos.
No entanto, no filme de Nelson Pereira, durante todo esse tempo, vemos apenas
tomadas aéreas da cidade maravilhosa, sdo 10 planos gerais, através dos quais so se
avistam o relevo, a geografia e os prédios do Rio de Janeiro daquela época. Sobre as
imagens, os créditos do filme; e na trilha sonora, uma versao orquestrada da cangdo 4

voz do morro, de Z¢ Keti, cuja partitura ¢ assinada por Radamés Gnattali.

Rio, 40 Graus

Helio .
s a2 b%‘,‘ f

monldﬁun
Rafael Valverde

Obviamente, ndo se pode analisar filmes através apenas das suas sequéncias de
abertura, da mesma forma que ¢ sabido que a aproximag¢do ou distanciamento através
dos quais a instancia produtiva e o espectador, consequentemente, relacionam-se com
as situagdes e os personagens de um filme ndo dependem exclusivamente da distancia
entre a camera € o seu objeto ou do qudo abertos ou fechados sdo os planos de uma
obra audiovisual. No entanto, ndo ¢ descabida uma leitura que compreenda os
procedimentos estilisticos escolhidos por Nelson Pereira e sua equipe para comegar
Rio 40 Graus atrelados a uma visdo exogina e cerimoniosa. Rio 40 Graus s6 enquadra
a favela depois de um longo sobrevoo pela cidade; e o samba que acompanha o

percurso veste figurino solene de orquestra. Em Rio 40 Graus, o sujeito-da-cdmera
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esta distante, percorre “céu e mar”, com direito a uma olhadela no Maracana, antes de
M b

subir o morro.

Em Cidade de Deus, o tal sujeito tem assento privilegiado na roda de samba na laje na
qual cavaquinhos e pandeiros embalam a folia e uma galinha fujona muda os rumos
da histéria. Em entrevista sobre Rio 40 Graus, filme que integra a listas das obras
nacionais influenciadas pelo Neo-realismo italiano, o fotografo Helio Silva revela que
algumas daquelas tomadas aéreas, sdo na verdade “passeios” da camera sobre
maquetes encobertas por nuvens de algoddo, filmadas com profundidade de campo
curta. A pitoresca revelacdo dos bastidores da filmagem serve para reforcar a
premissa de que os artificios ndo carregam em si a impossibilidade de um contato
poderoso e auténtico entre a audiéncia e a obra; acreditamos que o importante mesmo
¢ analisar se tais procedimentos, combinados de maneira a constituir determinado
estilo, sdo capazes de efetivar ou vetar a producao dos efeitos programados.
Entdo fomos 14 no Museu Nacional na Quinta da Boa Vista, e descobrimos
uma maquete do Rio de Janeiro. Tinhamos possibilidade de botar umas
luzes por baixo. Colocamos umas nuvens de algoddo penduradas, bem
desfocadas. E eu consegui um tripé que dava para deslocar a lente do eixo
e fazia uma espécie de vao panordmico, um carrinho sobre a maquete. Saia
de uma nuvem ia para a paisagem. Depois nos misturamos com umas
aéreas de verdade, que filmamos a bordo de um avido do servigo de
aerofotogrametria da Cruzeiro do Sul (SILVA, 2000*").
De volta ao Cidade de Deus, ¢ importante ressaltar que a sequéncia de abertura nao
serve como visdo do filme inteiro, ndo funciona como uma parte que bem
representaria o todo. E fundamental que se tenha em vista que Cidade de Deus narra
uma historia que se desenrolou ao longo de trés décadas; cada um destes periodos ¢é
levado a tela através de procedimentos estilisticos diversos; estamos incorrendo neste
exercicio porque consideramos sintomatico examinar as caracteristicas através das

quais a instancia produtiva resolveu apresentar-se aos espectadores e também porque

tal sequéncia foi alvo de muitas criticas e consideragoes.

Examinando os parametros fotograficos presentes e mais recorrentes nesta primeira
sequéncia do filme, ¢ facil encontrar imagens que poderiam ser enquadradas nas

categorias que criamos para descrever as opgdes da direcdo de fotografia no Palace I1.

" Hélio Silva: Um inventor no cinema. Entrevista dada a Carlos Ebert. 19 jun. 2000. ABC. Disponivel
em < http://www.abcine.org.br/artigos/?id=171&/entrevista-com-helio-silva-um-inventor-no-cinema>.
Acessado em 18/05/2014
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A profundidade de campo curta ¢ notdvel em mais da metade das imagens; no caso
desta sequéncia, a escolha pelos planos detalhes praticamente impde o foco raso, mas
ndo deixa de ser familiar para os que viram Laranjinha e Acerola na TV, aquela
quantidade marcante de planos nos quais ndo se consegue enxergar o entorno com

nitidez.

Foco raso

Outra particularidade, diretamente vinculada a profundidade de campo curta e
também ja testada no Palace 11, ¢ a falta de foco ou a “tentativa” de ajusta-lo ao longo
do plano. Consideramos ser esse um artificio bastante interessante de analisar, pois se
relaciona intimamente com o conjunto de efeitos que nos interessam e explicitam o
carater de elaboracdo da naturalidade. Perder o foco, ou tentar ajusta-lo durante um
plano é procedimento muito comum aos operadores de cAmera amadores; a variagao
de foco ¢ comumente considerada um erro imperdodvel, s6 admitido aos registros
caseiros. A perda de foco, os repetitivos zoom in/out, as “chicotadas” de movimentos
sdo lidos, em geral, como impericia do profissional ou fruto da captura ordinaria de
uma imagem cotidiana.
Os elementos brutos do processo de filmagem, anatema do filme
dramatico, tornaram-se parte da experiéncia do cinema-verdade: eles
suportavam a credibilidade da experiéncia. Os simbolos do cinema-
verdade eram aqueles sinais da camera portatil balangando e
enquadramento pobre (DANCYNGER, 2007: 130).
Um breve passeio pelo curriculo do fotografo de Cidade de Deus espanta para muito
longe a possibilidade de atribuir tais caracteristicas, presentes em muitas das imagens
desta sequéncia, a incompeténcia do profissional, logo, por outro lado, permite-nos
aventar a hipotese de uma construgdo consciente dessa suposta naturalidade ordinaria

e documental notada em diversos planos.
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A perda do foco

Outro “erro” calculadamente cometido pela direcdo de fotografia ¢ permitir a
presenga de luzes estouradas em partes do enquadramento. Novamente, esta ¢ uma
peculiaridade fotografica imediatamente associada ao amadorismo e inabilidade
técnica. Qualquer fotografo iniciante bem sabe o quanto ¢ complicado controlar as
altas luzes. Os registros audiovisuais produzidos pelas “antigas” cameras de video -
digo “antigas” referindo-me ao fim do século passado e inicio deste - padeciam da
pouca latitude dos sensores, deficiéncia técnica que impedia os detalhes nas sombras e
“estouravam” as zonas de altas luzes. Embora Cidade de Deus tenha sido rodado em
pelicula, suporte cuja grande latitude permite um melhor controle das situagdes de
alto contraste de luz, o filme estd repleto de imagens nas quais a diferenca entre o
claro e o escuro ultrapassa os limites da latitude “tecnicamente apropriada”.

O estilo de camera na mao do cinema-verdade tinha encontrado seu

caminho no documentario e noticiario de televisdo, o estilo adotado por

esses realizadores sugeria um tipo de veracidade, de peso e de importancia

encontrado no documentario de televisdo. Mas eles ndo estavam fazendo
documentarios para a televisio (DANCYGER, 2007: 130).

Superexposi¢do “amadora”
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Seguindo a mesma linha dos possiveis “defeitos” programados para produzir um certo
efeito de naturalidade documental, recorre na sequéncia, como ja houvera acontecido
no Palace II: enquadramentos nos quais a cadmera aponta direto para o sol, resultando
num aspecto visual que costuma ser evitado por muitos fotdgrafos. Acredito
pertinente enfatizar, embora isso seja sabido por todos que conhecem os mecanismos
de filmagem de obras audiovisuais, que, em se tratando de fic¢do, o fotografo tem um
grande controle das situagdes de luz, dificilmente ele se veria “obrigado” a mirar a
camera para o sol caso essa ndo fosse sua intengdo, ou opcdo estilistica. J& em
registros documentais, diversas situagdes colocam o fotégrafo na encruzilhada entre
abrir mado da técnica mais precisa em funcdo do desdobramento natural das agdes do
“mundo real”.
Chamaremos, portanto, realista todo sistema de expressdo, todo
procedimento de relato propenso fazer aparecer mais realidade na tela.
“Realidade” ndo deve ser naturalmente entendida quantitativamente. Um
mesmo acontecimento, um mesmo objeto ¢é passivel de varias
representacdes diferentes. Cada uma delas abandona e salva algumas das
qualidades que fazem com que reconhecamos o objeto na tela, cada uma
delas introduz com fins didaticos ou estéticos abstra¢des mais ou menos
corrosivas [..]. Ao cabo dessa quimica inevitavel e necessaria, a realidade
inicial foi substituida por uma ilusdo de realidade feita por um complexo
de abstragdes e de convengdes (BAZIN, 1991: 244).
Entdo, ndo ¢ dificil pensar que a incorporagio de “problemas” comuns aos registros
documentais (ou ocasionais, ou amadores) tem como objetivo programar uma leitura
que aproxime tais imagens, advindas do universo da realizacdo ficcional, com aquelas
outras, nascidas dos “embates” com o mundo real. Provavelmente ndo por acaso, o
plano sobre o qual aparece o nome do diretor de fotografia do filme € justamente um
desses de camera apontada para o sol, a luz invadindo sem dé a lente, ofuscando a

visdo da cena: um daqueles planos que boa parte dos fotografos evitaria confessar ter

feito.
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Cinematografia: César Charlone

({101
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E a pratica do video amador, que abrange em muitos espectadores a
verdade dos gestos e dos sentimentos mostrados. Uma imagem “suja”
(uma imagem com graos, um pouco desfocada, que mexe muito) mostrada
no jornal da noite, ¢ uma imagem “verdadeira” (se ndo os jornalistas ndo a
mostrariam; colocariam uma bela imagem, tivessem uma). Um filme sobre
o 11 de setembro de 2001,como Voo United 93, de Paul Greengrass, 2006,
“mostra a verdade” em grande parte porque as imagens parecem roubadas,
como se um amador tivesse sub-repticiamente se introduzidos na torre de
controle e na cabine do piloto (com a camera no ombro) (JULIER e
MARIE, 2007: 66).
Ha ainda na sequéncia da galinha um plano que merece especial ateng@o justamente
pelo quanto ele ¢ diferente dos outros e justamente por apostarmos que sao essas
diferencas que incrementam a andlise e impedem as sentencas apressadas acerca do
estilo do filme. Como ja dissemos, o mais longo plano da sequéncia dura 13,5
segundos, e ¢ justamente a primeira vez que o espectador vé Buscapé, o protagonista-
narrador. Além da duragdo divergir bastante da média da sequéncia, o enquadramento

¢ a movimentagdo da camera também sdo bastante distintos.

Buscapé e o amigo conversam, surgem ao longe, em plano aberto e caminham em
direcdo a camera - mise-én-scene bastante experimentada no Palace II - a camera esta

estavel, movimenta-se com suavidade, provavelmente sobre uma grua. O quadro ¢

bem composto, ndo hé luzes estouradas, nem falta de foco, a profundidade de campo ¢
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grande, o didlogo segue inteiro, sem corte.

O espectador, que se vinha acostumando com os rapidos flashes de planos detalhe que
o langavam no meio daquela farra e depois em acelerada corrida em busca da galinha
fujona, ¢ convidado a olhar tranquilamente para aqueles dois personagens, ouvir o que
falam, talvez pensar a respeito do assunto da conversa. Os detratores, numa critica a
velocidade do filme, costumam dizer que o estilo de Cidade de Deus ndo permite que
se estabelecam relagdes mais aprofundadas com aqueles personagens, ndo haveria
tempo para isso; no entanto, nesta primeira sequéncia, pode-se estar anunciando uma
estratégia do filme, que seria intercalar aos momentos de agdo frenética, quando o que
mais importa ¢ um envolvimento sensorial - ritmico - do espectador com as situagdes,
outros instantes, nos quais se permite ver com mais tranquilidade aqueles corpos em

cena.

Buscapé e Barbantinho

Inicio do plano Final do plano

Outro elemento que ¢ facilmente notdvel quanto se atenta para a aparéncia desta
sequéncia de abertura € o tratamento de cor e direcdo de arte que concentram nos tons
azuis as cores do que se v€ na tela. As imagens sdo quase monocromaticas, € muito
pouco saturadas, a paleta de cores encontra-se “confinada” nas “proximidades” do
azul. Como veremos mais adiante, o azul ¢ uma das marcas da fotografia que narra a

histéria nos anos 80, quando a guerra entre Z¢é Pequeno e Mané Galinha estd no auge.
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Cores terceira fase de Cidade de Deus

Sarves Cidade de Deus - Anos 80

Color Rule

© Analogous

Ainda nesta sequéncia inicial, anuncia-se mais uma “espécie” de procedimento, que
sera recorrente ao longo do filme e bastante relevante ao debate acerca do estilo
Cidade de Deus; sdo as “firulas”, ou maneirismos estilisticos, em certa medida,
responsaveis por muitas das inquietacdes e reprovagdes de uma parcela dos criticos

do filme.

Em plena perseguicdo a galinha, quando o bando de Z¢ Pequeno dobra a esquina que
o colocard na mesma rua em que estd Buscapé, a cena “ganha” um acentuado slow
motion acompanhado de recurso sonoro que enfatiza a iminéncia de um momento
crucial (e por aqui vale registrar que a banda sonora da sequéncia atua muito
poderosamente para a construcdo dos efeitos; hd uma coordenagdo e combinagdo
muito eficiente entre montagem, enquadramentos, movimentos de camera e a pista de
som, no entanto, nos faltaria félego e competéncia para percorrer esta seara). Corta de
Z¢ Pequeno e seus comparsas para primeirissimo plano de Buscapé, a camera gira ao
redor do rosto do garoto - quase 180°: sdo marcantes as manipulagdes na velocidade

do movimento e no audio.
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Slow Motion: a chegada do bando

Camera em giro, velocidade alterada

Até o final da sequéncia, h4 ainda tempo para mais dois giros de 180° (velocidade
alterada, efeitos sonoros marcantes) antes do comentadissimo travelling circular de
540° que conduz, através de uma trucagem simples, o personagem, o espectador e a
histéria aos anos 60, primeiros passos do conjunto habitacional Cidade de Deus. O
comentario dos autores nos extras do DVD do filme revelam a quem deve ser

creditada a tdo comentada cena de transi¢ao. Charlone:

Esse travelling circular é outro assunto que tem dado muito pano para
manga. Saiu até um artigo sobre um equipamento especial que a gente
teria usado... nada, ¢ uma camera em um tripé pequeno sobre um
carrinho e a cdmera gira em torno dele, s6 isso. E mais uma vez o Dani
(Rezende) fez maravilhas no Avid (...) vocé bolou uma coisa e com
muita criatividade o Dani... (CHARLONE, 2002).
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Meirelles interrompe a fala do fotografo e esclarece: “Nao, César, essa coisa ai foi
vocé que inventou, eu me lembro bem”. Para o nosso estudo, interessado
especialmente na fotografia e montagem e disposto a investigar questdes relacionadas
a autoria, esta revelacdo do diretor ¢ muito importante, pois vai nos ajudando a
delinear o campo de atuacdo de cada profissional ao longo da obra. No decorrer da
conversa entre Charlone, Meirelles e Mantovani, outras pistas nos serdo dadas a este
respeito. Por enquanto, ja nos soa muito significativo o fato de uma das cenas mais
debatidas do filme ter sua autoria apontada para o diretor de fotografia, até porque
este giro em torno de Buscapé ¢ um dos bastides da proclamada artificialidade

publicitaria de Cidade de Deus.

Giro 1 (180°) : camera contorna o personagem pela direita

inicio do movimento final do movimento

Voice-over de Buscapé: “uma fotografia podia mudar a minha vida”.

Giro 2 (180°) : camera contorna o personagem pela esquerda

inicio do movimento final do movimento

Voice-over de Buscapé: “na Cidade de Deus se correr o bicho pega se ficar o bicho

come”.

Diferentemente do que ja falamos sobre a impossibilidade de uma decupagem prévia

que desse conta de todos os enquadramentos e movimentos de camera que
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predominam nesta sequéncia da galinha, agora, olhando destacadamente para estes
dois planos, a sensacdo ¢ justamente a inversa. Nada acontece dessa forma por acaso,
ha uma ajustada coreografia que inclui movimentagao e posicionamento dos atores e
da camera que denuncia uma minuciosa preparagdo. E a sensa¢do de prévia marcacao
e ensaiada encenagdo emana com ainda mais for¢a do giro de 540° que encerra a

sequéncia de persegui¢do a galinha.

540°

Voice-over de Buscapé: “e sempre foi assim, desde que eu era crian¢a”

E eis que surge Buscapé crianga, pronto para narrar ao espectador o inicio da historia
da Cidade de Deus. Tudo perfeitamente ajustado, calculado, previamente desenhado.
Na época, discutiu-se a pericia técnica e o tipo de equipamento que teria viabilizado
tdo “mirabolante” plano de viagem no tempo. Examinando frame a frame a fusdo que
transporta o Buscapé jovem do meio do fogo cruzado para a crianca sob as traves de
um campinho de terra batida, nota-se a simplicidade do procedimento. Com quase
qualquer um dos diversos softwares de edi¢do disponiveis para download pirata e um
pouco de conhecimento ¢ facilmente possivel reproduzir o efeito, desde de que se
tenha filmado do jeito certo, tal qual previsto em um muito provavel storyboard.

Arrisco-me a dizer a dizer que a equipe de Rio 40 Graus teve muito mais dificuldade
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com a trucagem de abertura do filme deles do que a que Daniel Rezende teve de

enfrentar depois de receber na sala de montagem os dois planos que deveriam ser

fundidos.

Nao ¢ o caso de analisar procedimentos a partir do quao elaborados ou complexos
eles sejam; nossa observagdo acerca da relacdo entre os artificios presentes na
abertura dos dois filmes serve apenas para destacar que as narrativas cinematograficas
estdo diretamente interligadas a tecnologia e praticas disponiveis ao campo de
produ¢do no momento em que os problemas aparecem e precisam ser encontradas
solugdes. Nossa énfase estd em negar a premissa segundo a qual o uso de
determinadas artificialidades implicariam necessariamente, por exemplo, na perda
irrecuperavel da impressdo de realidade; haja vista o fato representativo de Rio 40
Graus ser, quase unanimemente, considerada uma obra intimamente relacionada as

propostas e efeitos do cinema neo-realista italiano.

Conforme ja anunciamos, alguns ensaios de Bazin acerca do neo-realismo italiano e
tantos outros “realismos” cinematograficos participam desta nossa analise detida em
Cidade de Deus: o autor sera convocado quando seus escritos viabilizarem produtivos
didlogos entre obras e procedimentos diversos. Tendo em mente o “estonteante” giro
ao redor de Buscapé, encontramos, entre as linhas bazinianas, a seguinte descri¢do a
respeito do filme O bandido (1946), de Alberto Lattuada, considerado integrante da

escola Neo-realista italiana.

Em O bandido, prisioneiro voltando da Alemanha descobre que sua casa
foi destruida. A camera nos mostra o rosto do homem, seguindo o
movimento de seus olhos, faz uma longa panordmica de 360° que nos
revela o espetaculo. A originalidade de tal panoramica ¢ dupla: (1) no
inicio, ficamos exteriores ao ator, pois o olhamos por intermédio da
camera, mas durante a panoramica identificamo-nos naturalmente com ele,
a ponto de ficarmos surpresos quando, terminados os 360 graus,
redescobrimos um rosto tomado de horror; (2) a velocidade da panoramica
subjetiva ¢ variavel. Ela comega deslizando longamente e depois quase
para. [...] Foi preciso que me estendesse nesse pequeno exemplo para ndo
me restringir a afirmar em abstrato o que chamo, quase no sentido
psicologico da palavra: o “tato” cinematografico (BAZIN, 1991: 248-249)

A analise de Bazin acerca desta cena nos chamou atencdo primeiro pela coincidéncia
que faz com que a descricdo parega, em alguns momentos, dizer respeito a cena do

giro de camera em torno de Buscapé: o movimento de volta completo (“360 graus”),
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“um rosto tomado de horror”, “velocidade subjetiva e varidvel”. Naturalmente, sdo
procedimentos distintos, com finalidades também um tanto quanto diferentes; no
entanto, para além do que pode haver de aproximagdes e distanciamentos entre os
planos destacados dos dois filmes, o que nos importa, particularmente, ¢ o fato de
que, os dois procedimentos estilisticos, cada um a sua maneira € em seu tempo,
emergem da trivialidade. Bazin chega a conferir ao movimento uma “dupla
originalidade”. Dificil elucubrar sobre o modo como a critica encarou aquela
panoramica em giro de 360 graus, mas, ao menos para Bazin, tal “firula” ndo vetava a
insercao do filme entre aqueles que rezavam segundo a cartilha realista. O ensaista
refere-se ainda a um impalpavel “tato” cinematografico notavel naquela opgao
narrativa. Indo direto ao ponto, o que queremos defender ¢ que, a priori, o famigerado
giro de Cidade de Deus e outros tantos maneirismos presentes no filme ndo vetam,
necessariamente, a impressdo de realidade. A questdo ndo ¢ assim tdo preto no

branco. Bazin ja havia percebido tais nuances desde meados do século passado.

Interessa-nos, como ja tentamos deixar claro, investigar o conjunto de efeitos
resultante da mistura de procedimentos diversos. Grosso modo, podemos resumir,
diante da sequéncia da galinha, que importa, através do nosso método, por na balanga
os artificios todos; a camera na mao, os enquadramentos descuidados, a luz estourada,
a montagem disjuntiva, os “erros” de continuidade, os imponentes flashbacks
giratorios e, ao final da equacdo, tentar saber se sobra naturalismo ou impressdao de
realidade, ou se vence a batalha o distanciamento que seria imposto pelas supostas

praticas publicitarias, consideradas cosméticas.

Novamente Bazin, nosso interlocutor de plantdo, ja percebia, ainda a respeito do
cinema italiano pds-guerra, a existéncia de uma certa negociagdo entre praticas e
técnicas que resultavam em um determinado “coeficiente de realidade”.
Temos precisamente um exemplo notavel disso com o cinema italiano
recente. Por falta de equipamento técnico, os diretores foram obrigados a
gravar posteriormente o som e o didlogo: perda de realismo. Livres, porém,
para brincar com a camera sem relagdo com o microfone , eles
aproveitaram para estender seu campo de agdo e sua mobilidade, de onde
veio acréscimo imediato do coeficiente de realidade. (BAZIN, 1991: 246).
Chegando ao fim da andlise da sequéncia de abertura de Cidade de Deus, ja ¢ tempo

de afirmar que ndo nos cabe negar a existéncia dos procedimentos que levaram “ao

tribunal” o longa de Meirelles; eles estdo presentes e sdo efetivamente salientes, a
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nossa investida quer por a prova o supostamente infalivel conjunto de efeitos que se
afirmou inevitavel gracas as tais herangas “malditas” da publicidade e do videoclipe.
Nesse sentido, em texto para a Folha de Sdo Paulo, Marcelo Coelho se confessa e

cumpre a peniténcia que lhe parece justa:

Visual publicitario. Narragdo de videoclipe. Espetacularizagdo da
violéncia. Miséria estetizada. Muitas das criticas a Cidade de Deus
foram por essas linhas. Fui ver o filme disposto a concordar com tais
opinides. De fato, logo no comego de Cidade de Deus, ha uma cena
filmada de modo muito vistoso, habil e ligeiro, bem no estilo MTV. E
verdade que os inimeros assassinatos de Cidade de Deus sdo filmados
de forma espetacular, se "espetacular" significa aqui "de tirar o félego".
Mas sera que podemos dizer que, com isso, o diretor faz uma
espetacularizagdo da violéncia? Acho que ndo. Por mais que as cenas
do filme sejam virtuosisticas, ndo estdo servindo para embelezar a
realidade. Nao ha eufemismo publicitario nem catarse simplista em
Cidade de Deus. A extrema competéncia técnica do diretor ndo recai, a
meu ver, em formalismo ou exibi¢do. Ndo sei se faz muito sentido o
que vou dizer, mas ¢ um teste pelo menos: sai do cinema mais
impressionado pela situagdo que o filme retrata do que admirando
abstratamente as suas qualidades cinematograficas. Cidade de Deus ja
apresentara situagdes tdo graves, tdo dramaticas, que tinha acabado por
engolir os proprios maneirismos e habilidades da filmagem. Nao ¢
espetacularizagdo da violéncia, nem maquiagem da miséria, nem
estética do videoclipe, mas exatamente a superagdo de tudo isso.
(COELHO, 2002)*.

O discurso de Coelho nos parece extremamente sintomatico e representativo para esta
investigagdo. O critico revela uma predisposi¢@o para antipatizar com o filme, nascida
do ecoar das palavras madgicas - publicitario, videoclipe, espetacularizagdo -
reconhece que a sequéncia de abertura ¢ “vistosa, habil e ligeira”, mas elabora uma

equacdo segundo a qual seria possivel sair do cinema “mais impressionado pela

situacdo (...) do que admirando abstratamente as suas qualidades cinematograficas”.

Em sua critica, Marcelo Coelho coloca em lados opostos a for¢a que emana da
“situagdo que o filme retrata” e as “qualidades cinematograficas”. Nos apostamos que
a forca de qualquer filme vincula-se as suas qualidades cinematogréficas; no entanto,
a despeito da imprecisdo no uso dos conceitos acerca das narrativas audiovisuais, o
que se entende que o critico queria dizer-nos ¢ bastante provocativo. Esta sequéncia
de abertura ja ¢ suficiente para que percebamos que convivem na timeline de Cidade

de Deus procedimentos atrelados, historicamente e tradicionalmente, a efeitos quase

48 COELHO. Marcelo. As morais cruzadas de cidade de deus. Folha de S&o Paulo: Sdo Paulo, 04 set.
2002. Disponivel em < http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/critica/ult569u885.shtml>.
Acessado em 18/05//2014
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opostos; sendo assim, nosso caminho almeja os efeitos que se sobressaem e de que
forma essa convivéncia, a principio tdo improvavel, pode contribuir para o
estabelecimento de um programa estilistico bastante recorrente ao longo deste século

XXI.

Anos 60

3.3.3. Aos anos 60

O retorno da histéria de Cidade de Deus aos anos 60, redundantemente explicitado
pelos caracteres colocados “no peito” do garoto Buscapé, ¢ marcado por radicais
alteracdes nas opgdes estilisticas da fotografia e da montagem, especialmente. De
imediato, o espectador que esteve confinado a claustrofobia dos predominantes planos
detalhe da primeira sequéncia (nos “anos 80”), ganha liberdade espacial através dos
planos abertos que marcam o estilo da narrativa do inicio da ocupag¢d@o do conjunto
habitacional que dd nome ao filme. Esse procedimento, e muitos outros sobre os quais
trataremos neste momento da analise dedicado ao modo de narrar os “anos 60,
coloca em extrema oposi¢do os dois momentos da histéria; quando se examina os

procedimentos que determinam a aparéncia da narrativa.
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Entre o azul e amarelo

Anos 80 Anos 60

As lentes mais longas, que estreitam o angulo de visdo durante a sequéncia da galinha
sdo substituidas pelas grande angulares que apresentam ao espectador o campo aberto,
ainda pouco ocupado, no qual os personagens construirdo seus percursos. Outra
alteracdo que conduz a narrativa visualmente ao perfeito oposto do que se via nos
anos 80 ¢ a opcdo pelo amarelo/laranja como cor chave com a qual esta etapa da

historia é facilmente identificada.

Cores anos 60 x anos 80

R

Save Opostos (Anos 80 X 60)

Color Rule

O Complementary
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"Sa® | Cidade de Deus - anos 60

Color Rule

© Analogous

Compodem ainda essa lista das rupturas imediatamente notaveis quando se passa dos
anos 80 para os 60 uma mudanga no ritmo e procedimentos da montagem e uma
diferente postura do sujeito-da-cdmera. De posse dessas primeiras e poderosas
impressdes acerca do novo estilo que se apresenta ao publico, recorremos ao nosso
téte-a-téte com planos e cortes. Escolhemos para andlise a sequéncia de apresentacao
do Trio Ternura e dos outros personagens que se organizam em torno daquela trinca

de bandidos, ainda meio ingénuos e até um tanto romanticos.

A sequéncia dura seis minutos e 35 segundos: na estrutura do enredo, funciona como
uma tipica organizagdo para apresentacao dos personagens principais; pequenas agoes
ajudam o espectador a comecar a compreender os perfis de cada um e o auxilio quase
didatico da narracdo em voice-over de Buscapé dé conta de deixar bem clara a historia
e o papel de todos: “O famoso Trio Ternura fez historia na Cidade de Deus:
Cabeleira, Alicate e Marreco. Atras do Trio Ternura iam sempre Dadinho e Bené,
que era irmdo do Cabeleira. Eu nunca tive coragem de seguir o meu irmdo.” Pouco
mais adiante saberemos, através de um rapido didlogo, que o narrador e Marreco sdo

1rmaos.

Logo no inicio da sequéncia, o transcorrer “transparente” da narrativa ¢ interrompido
por mais uma firula estilistica: um garoto, pequeno mas bem marrento, que mais
adiante serd devidamente apresentado, pergunta para o narrador do filme: “Como é
que ¢é teu nome rapaz?” Segue um corte de quem pergunta para quem deve responder:

tipico, tradicional e “invisivel” raccord de olhar.
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Como é que é teu nome rapaz:

) L ]
(77 08012320 ran e

Entretanto, logo depois do corte, invade a cena o som caracteristico do obturador de
uma maquina fotografica sendo disparado (extra-diegético), a imagem do garoto para
quem fora destinada a pergunta ¢ congelada, hA um zoom in/out sobre “foto” de
Buscapé. Voice-over: “Desculpa ai, esqueci de me apresentar”. Desaparece o efeito
sonoro da maquina fotografica, a imagem “descongela” e retorna ao movimento
natural. O garoto responde: “Buscapé”. Este procedimento de distanciar-se da
tessitura dramatica da narrativa, através de “firulas” ou maneirismos de linguagem,
recorrerd ainda mais algumas vezes, ao longo desta sequéncia, e em muitas outras no
decorrer do filme. De um modo geral, ao narrador ¢ permitido alterar o fluxo da
historia, algo que podemos analogamente considerar como transigdes entre o

dramatico e o épico, ja vistas quando estudamos o Palace II.

Jullier e Marie (2007) dedicaram-se a analise de uma sequéncia especifica de Cidade
de Deus - “o assalto ao caminhdo de gas” - que “pertence” a apresentagdo do Trio
Ternura, que estamos investigando. Sobre as caracteristicas da voz do narrador,
comentam os autores, “a narrativa ¢ conduzida por uma voz off onisciente e
onipotente que, como em alguns filmes de Mankiewicz, tem o poder de congelar as

imagens a fim de ter tempo para comenté-las” (JULLIER e MARIE, 2007: 257).

Antes ainda dessa “firula” através da qual o espectador fica sabendo o nome do
narrador do filme, outra informagdo acerca do estilo “anos 60” de filmagem ¢
transmitida a audiéncia através de um movimento de camera. O quarto plano da
sequéncia “anos 60” ¢ um suntuoso e fluido travelling para frente com a camera
(13 b 2 b ~ b .

munida” de uma lente grande angular que impde a sua particular perspectiva. Talvez

incorrendo no erro que combatemos - o de rotular simploriamente determinados
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procedimentos - arrisco-me a pensar que este movimento caminha em dire¢do a um
estilo cinematografico bastante diferente do indicado pela sequéncia da galinha. A
precisdo, a suavidade, a elegancia do plano aponta para uma incursdo pelo que se
poderia chamar de narrativa cldssica. Independentemente da precisdo desta leitura, o
que importa mesmo, por enquanto, ¢ dar énfase a ideia segundo a qual convivem em
momentos especifico do filme procedimentos estilisticos que permitem aproximacgdes
com narrativas e efeitos muito diversos e, a0 mesmo tempo, tal convivéncia dificulta

sentencas definitivas acerca do estilo Cidade de Deus.

Retomando o didlogo com Julier e Marie, os autores enquadram Cidade de Deus
numa suposta pds-modernidade. A despeito da dificuldade de compreender com
precisdo do que se trata essa tal “pds-modernidade”, interessa ao nosso estudo a
percepcao, defendida pelos autores, segundo a qual “como todos os pds-modernos, os
diretores querem ao mesmo tempo a coeréncia do classicismo e a diversdo da
modernidade” (JULLIER e MARIE, 2007: 257). Diferentemente do que viamos
durante a persegui¢do a galinha, os “anos 60” dialogam com uma narrativa mais
classica. Apostamos alto na importancia dessa dialética, presente em momentos
especificos do filme, como fundamental para entender a existéncia de posturas tao

divergentes da recepgao.

Travelling para frente por dentro das traves
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O travelling por dentro das traves que culmina em um primeiro plano de Buscapé
mostra o garoto sofrendo um gol. Barbantinho, o melhor amigo, reclama do “frango”
tomado e vai buscar a bola. A juncdo dos planos seguintes pode servir de sintese da
emenda entre procedimentos e estéticas diversas. O que queremos demonstrar ¢ que
nestes “anos 60”, a0 mesmo tempo que vemos um “classico” fravelling para frente,
perfeitamente colado ao plano seguinte, de acordo com as regras da invisibilidade e
respeitando raccord de olhar e movimento; “ao virar a esquina”, deparamo-nos com
um jump-cut que chama atencdo para a sua presenca e¢ nos faz lembrar de um
montador pouco refém das regras, escolhendo o que lhe parece “mais legal”, a cada

momento.

Quase ndo ha alteracdo de angulo entre as duas tomadas; digamos, para simplificar,
que na escola mais ortodoxa da montagem invisivel Daniel Rezende seria reprovado;
para “piorar”, de um plano para o outro ha uma radical altera¢do da profundidade de
campo ¢ mudanga de lente: de uma mais curta para uma teleobjetiva, variando
também a perspectiva e confundindo a nogdo de distancia do espectador, sem contar
com um “erro de continuidade” notdvel através da mudanca de posicdo do braco
direito do garoto que segura a bola. Segundo Rezende (2010)*’, montar ¢ basicamente
“escolher o frame que vocé vai sair desse plano e o frame com que vocé vai entrar no
outro plano”; simples assim para quem ndo carrega nas costas o peso da tradi¢ao

cinematografica.

49 REZENDE, Daniel. Entrevista ao Portal Tela Brasil. 29 mar. 2010. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=AZSUg1GaJIQ&index=2&list=PLOSFIC78A7357A71E>.
Acessado em 18/05/2014
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Barbantinho sai pela direita da tela praguejando contra o goleiro frangueiro

O montador “segura” o plano até que o menino tenha o tempo necessario para se
aproximar da bola; s6 entdo, corte para o plano seguinte, altera-se suficientemente o
angulo, respeitando a configuracdo espacial apresentada e permanece uma similar
perspectiva e profundidade de campo, tudo perfeitamente “invisivel”, como reza a

“cartilha da transparéncia”.

Seguindo “a cartilha”
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Logo adiante, o jump-cut “subversivo’:

Radical alteragdo de lentes e profundidade de campo
Aiossacans

[

Nao demora para os bandidos do momento ganharem a tela e serem apresentados pelo

personagem-narrador. O primeiro a chegar ¢ Cabeleira. Voice-over de Buscapé: “esse
cara ai é o Cabeleira, para eu contar a historia de Cidade de Deus eu preciso

comegar por ele, so que para eu contar a historia dele eu preciso comegar com a

historia do Trio Ternura”.

Aparigdo de Cabeleira

I

Contraplongée, “desenquadramento”, camera apontada para o sol: procedimentos recorrentes

O Trio Ternura entra em uma partida de futebol disputada pelas criangas
da cidade. Logo o jogo degenera, no sentido de que ndo se trata mais de
marcar gols, e menos ainda de cooperar para a equipe marcar um gol, mas
de demonstrar sua virtuosidade (com a bola) e seu “poder de fogo”: assim
um dos membros do trio da um tiro de revolver na bola que atira no ar.
Como em todos os filmes pos-modernos, a imagem ¢é antes de tudo
considerada uma imagem, ou seja, um conjunto de pontos luminosos (ou
de pixels), antes de ser vista como vestigio de objetos que existiram (ou
que podem ter existido). Assim, a bola furada por uma bala ¢ congelada
em pleno voo e recebe a frase: “A historia do Trio Ternura” — isso no
momento preciso em que a bala a atravessa, o virtuosismo técnico da mise-
en-scéne, fazendo eco aquele do atirador (JULIER e MARIE, 2007: 256).
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Neste trecho da analise, os autores ressaltam a dicotomia entre um certo modo de ver
a imagem como “conjunto de pixels” versus uma postura que a encare como um
“vestigio de objetos que existiram”. E inquestionavel a presenca, em Cidade de Deus,
de momentos nos quais a imagem “transmuta-se” em matéria prima (tecnoldgica) para
manipulagdes, maneirismos, firulas ou virtuosismos - como se queira chamar tais
procedimentos - nossa questdo ¢ saber se eles se sobrepdem ao resto do filme; se
possiveis efeitos de distanciamento e opacidade, supostamente a eles vinculados, sdo
capazes de anular o impacto de outras opgdes estéticas e estilisticas que apontam em
direcdo contraria, no sentido de “colar” o espectador a narrativa e fazé-lo crer na

verdade e autenticidade advinda do registro daquilo que se vé na tela.

A historia do Trio Ternura

Voice-over de Buscapé: “O famoso trio ternura fez historia na Cidade de Deus:

Cabeleira, Alicate e Marreco”. A narragdo “cobre” um unico plano, com direito a

zoom digital e congelamento no rosto de cada um dos componentes do trio.

Mas deixemos um pouco de lado momentos especificos da constru¢do da historia
desta trinca de bandidos e passemos ao todo, tentando compreender o que nos dizem,
acerca do estilo da narrativa destes “anos 60”, os nimeros advindos da timeline na

qual foram dissecados os planos e cortes destes 6 minutos e 35 segundos
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selecionados.

Desde a fusdo que transporta o Buscapé jovem no meio da rua entre bandidos e
policia para a infincia do garoto entre as traves do campinho as vésperas de um gol
por sofrer, sdo notaveis as rupturas estilisticas impostas a aparéncia do filme durante
os anos 80 e os 60. Tais rupturas sdo facilmente localizadas e contabilizaveis na

timeline do Final Cut.

Sobre a montagem: os seis minutos e 35 segundos destacados para esta investigacao
sdo compostos por 107 planos, logo uma média de 3,7 segundos por plano. O que
significa que os planos nesta sequéncia duram em média trés vezes mais do que
duraram na sequéncia de abertura. Podemos tranquilamente dizer que, para um filme
de acdo, algo em torno de 4 segundos por plano ndo ¢ novidade, nem pode ser
considerado uma montagem especialmente veloz. Assim sendo - e ¢, basta ter a
paciéncia e resignagdo para contar os cortes - ¢ necessario relativizar o rotulo aplicado

sem ressalvas segundo o qual Cidade de Deus tem uma montagem “de metralhadora”.

Ao menos durante 30 minutos do filme (a quarta parte do longa de Meirelles) tempo
que constitui a narrativa dos “anos 607, a duragdo média dos planos ndo ¢ muito
diferente do que se vé em boa parte das obras audiovisuais mais corriqueiras.
Novamente chamamos a atengdo para a hipotese segundo a qual a sensagdo de
ligeireza predominante tem relagdo com a alternancia de ritmo e com o modo

particular através do qual determinados planos se emendam aos seguintes.

Langando ao tempo de duracdo dos planos da sequéncia um olhar mais qualitativo,
nota-se a repeticdo da op¢do por alongar os planos de didlogo. O mais demorado
plano desta sequéncia analisada, por exemplo, tem 23 segundos, e ¢ uma conversa
entre os irmaos Buscapé e Marreco. A camera acompanha a chegada de Marreco, o vé
passar na sua frente, deixa o sol invadir a lente, vira-se para enquadrar a aproximagao
entre os dois, fica parada assistindo tranquila a conversa, vé Marreco sair do quadro e
ainda espera Buscapé caminhar para longe. Tudo sem pressa, sem movimentos
frenéticos, dando tempo para o espectador comecar a conhecer melhor aqueles
personagens e a relagdo entre eles; esta relagdo fraterna serd ainda mais aprofundada
adiante, novamente usando do recurso de conceder mais tempo aos planos que

registram os momentos de conversa entre os personagens.
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Dialogo entre os irmdos, um sé plano, 23 segundos

Ainda examinando a montagem para além da frieza dos numeros - mas nela
amparados - podemos recortar mais uma fatia da sequéncia de apresentacdo do Trio
Ternura e concentrarmo-nos em uma unidade menor, que comegaria com uma
caminhada de Buscapé e Barbantinho pela Cidade de Deus, fim de tarde, e terminaria
em um banho no que parece ser um rio ou lagoa durante o qual os dois melhores

amigos conversam sobre o futuro.

Esta unidade dramatica dura 49 segundos, divididos entre 10 planos, o que nos da
uma média aproximada de 5 segundos por plano. Os trés maiores planos tem mais de
9 segundos e o maior de todos dura 11 segundos e meio. Além de os planos serem
longos, a camera os filma com muita tranquilidade, sem arroubos ou movimentos

“pds-modernos”.

Importante ainda destacar que esta ¢ uma sequéncia que registra uma situacao
cotidiana, mostra os personagens apenas vivendo, conversando, ndo ha
encaminhamento em dire¢do a acdo, ¢ apenas a apresentagdo de uma situacao
cotidiana, prosaica. Chamo a aten¢do para esta sequéncia, logo no inicio do filme,
pois se constituiu como acusacdo recorrente o suposto fato de o filme s6 mostrar os

personagens em guerra, como se a vida deles ndo tivesse acontecimentos ordinarios.
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Ainda segundo os que apoiaram esta ideia, a ndo exibicdo destes momentos de “vida
comum” dos personagens impedia que o espectador os visse como gente de verdade;
eles seriam apenas “funcionarios” da acdo do filme. Sem querer discutir a relacao
direta entre a ndo apresentacdo de situagdes corriqueiras dos personagens € a
dificuldade de crer neles, o fato ¢ que tais “cotidianidades” existem no filme para

quem as quiser ver.

Fim de tarde

Barbantinho: “cara, vocé acha que eu vou conseguir ser salva-vidas quando eu
crescer, a vida de salva-vidas é bem melhor do a vida de peixeiro”. Buscapé: “mas eu
ndo vou ser peixeiro, ndo, cara, peixeiro fede”. Barbantinho: “vocé esta xingando o
seu pai?”. E os dois seguem conversando mais um pouco sobre possiveis futuros. Ha
siléncios, tempos mortos, a camera interfere pouco, a montagem nos deixa respirar:

tudo que consideravel parte dos detratores do filme reclamou ndo haver.

Outro elemento que se oferece a visao do espectador e que esteve quase ausente
durante a sequéncia de abertura do filme ¢ a Cidade de Deus em si, o lugar, o espaco
onde a historia se ira desenvolver, o entorno do personagens. Os planos abertos
predominam largamente durante os “anos 60”; na sequéncia que estamos chamando
de apresentacdo do Trio Ternura os planos gerais somam quase 40% do tempo, o
calculo ndo ¢ exato, pois, ndo poucas vezes, ao longo do movimento dos personagens
ou da cdmera em um mesmo plano o enquadramento muda; no entanto, o exame
plano-a-plano ndo deixa duvidas acerca desta radical alteracdo de ponto de vista do
sujeito-da-camera. Entre os 107 planos que compdem a sequéncia, apenas 5 sao
detalhes, menos de 5% do total; comparando com a sequéncia de abertura, quando
durante 60% do tempo o espectador via os acontecimentos de muito perto. Pode-se

entdo comecar a defender que, ao menos no que diz respeito ao estilo da dire¢do de
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fotografia, ¢ necessario levar em consideracdo tamanhas diferencas antes de elaborar
andlises acerca da “camera” do filme. Durante os “anos 60”, mesmo os primeiros
planos deixam espago ao redor dos personagens, pois sdo filmados,

predominantemente, com lentes mais curtas.

Predominéncia de planos abertos

De acordo com os autores do filme, neste caso, pensando especificamente em
Meirelles e Charlone, as lentes mais curtas, os planos mais abertos e a decupagem
mais classica metaforizam a existéncia, naquele periodo da histéria, de expectativa, de
possibilidades abertas para aqueles jovens e garotos que comegavam a ocupar o recém
formado conjunto habitacional da Cidade de Deus. Esta chave de leitura apresentada
pelos dois d& deixa para estabelecermos didlogo com os enquadramentos de Roma,

cidade aberta, um dos unanimes marcos do Neo-realismo italiano. Em tal filme,
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Rossellini nos mostra a historia, predominantemente através de planos abertos. Ha
bastante espaco ao redor daqueles personagens; no entanto, aquele espago disponivel
pela escolha das lentes e distancia da cdmera ndo representa esperanga, ou
possibilidades de um futuro melhor. Por mais abertos que sejam os enquadramentos
de Roma, ndo se enxergam saidas para aquele personagens. O embate com outros
filmes, especialmente com obras cujos efeitos, em alguma medida, dialogam com o
nosso corpus, mostra-se especialmente produtivo pois refor¢a nossas crengas segundo
as quais os procedimentos, isoladamente, podem nao ser suficientes para a elaboracao
de sentencas condenatérias e nem de eloquentes louvagdes. Em tempo, outra
observagdo advinda do exame das aparéncias de Roma: contam-se nos dedos de uma
mao os closes do filme; ainda assim ndo se pode dizer que tal opgdo estilistica
mantém o espectador apartado e distanciado daqueles personagens e daquela situacao
dramatica; o contato e a empatia sdo construidos por outras vias, bem diferentes, por
exemplo, da estratégia usada em Cidade de Deus para nos colocar no meio do pagode

do qual a galinha fugiu.

Enquadramentos predominantes em Roma: dos planos gerais aos médios

Naturalmente, ha também no filme de Rossellini alguns primeiros planos, mas a
percepgao geral ¢ de uma observacgao mais a distancia, os rostos s6 enchem a tela duas
ou trés vezes, ¢ os detalhes sdo reservados exclusivamente para inserts de algum

objeto importante a narrativa.
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Os poucos closes de Roma:

Nenhum outro personagem do filme é enquadrado mais de perto do que este garoto, e este é o unico
plano do filme inteiro, no qual um rosto ocupa mais da metade da tela.

Voltando de Roma a Cidade de Deus, na sequéncia de apresentacdo do Trio Ternura,
percebe-se como procedimento bastante recorrente do sujeito-da-cdmera assumir a
postura de um observador possivel, movimentar-se como talvez o fizesse alguém que
estivesse naquele lugar no entorno daqueles acontecimentos. Tal sensa¢do pode ser
facilmente atrelada a operagdo da cidmera na mao ou sobre algum outro suporte que
permita uma certa instabilidade. Diferentemente da imagem conseguida através de
carrinhos sobre trilhos, gruas ou tripés, esta movimentacgdo, seja ela obtida gracas ao
contato direto da cdmera com o corpo do operador ou via outro equipamento qualquer
que simule esta condi¢do, instaura uma subjetividade ao olhar que enquadra as agdes,
confere “humanidade” a méquina que registra as cenas. Faz-nos crer em uma presenga
junto aos acontecimentos que reage como fariamos se 14 estivéssemos. Segundo
Aumont, Bergala e Marie,
Por mais que o espectador saiba - pois em um outro nivel, ele sempre sabe
- que ndo ¢ ele que assiste sem mediagdo a essa cena, que uma camera
gravou preliminarmente para ele, obrigando-o de certa forma aquele lugar
(...), a identificag@o primaria faz com que ele se identifique com o sujeito
da visdo, com o olho unico da cdmera que viu essa cena antes dele e

organizou sua representagdo para ele, daquela maneira e desse ponto de
vista privilegiado (AUMONT et al.,1995: 260).

Encontramos essa “categoria” de movimentacao em 44 planos; durante trés minutos e
44 segundos da “apresentagdo do Trio Ternura” (mais de 50% do tempo da sequéncia)
o espectador vé na tela imagens resultantes de um sujeito-da-cdmera que age como,
talvez, ele proprio agiria se estivesse tentando mirar o que mais lhe chamasse aten¢ao

naquelas situagdes que se desenrolam na Cidade de Deus recém ocupada. Apesar das
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rupturas impostas na passagem da sequéncia de abertura para os “anos 60, os autores
ndo abandonam este procedimento, ele perde lugar para outros mecanismos, deixa de
ser “onipresente”, mas mantém um papel de destaque entre a postura € movimentacao
da camera. A titulo de comparagdo, tal modo de a camera movimentar-se, que
denominamos “participa¢do ativa da camera” predominava em cerca de 57% do
tempo no Palace II. A coincidéncia quantitativa nos indica a necessidade de atentar

para este procedimento como um dos centrais ao estilo que almejamos delinear.

Sobre a postura do registro das imagens neo-realistas, Bazin afirmava que “a camera
italiana conserva alguma coisa do humanismo da Bell-Howell de reportagem,
inseparavel da mdo e do olho, quase identificada com o homem, regulada
prontamente a sua atencao” (1991: 249). A definicdo desse sujeito-da-cadmera que
estaria presente na escola italiana, de acordo com o autor, serviria-nos muito bem a
defesa de uma aproximagdo entre as obras que compdem o corpus deste trabalho e as
praticas consagradas e identificadas com um certo realismo; ndo fosse a contradi¢do
advinda de um exame dos filmes que se destacam na lista do movimento

cinematografico italiano.

Embora venha muito rapidamente a mente de quem se remete ao Neo-realismo a ideia
de uma camera livre e “quase identificada com o homem?”, os filmes negam que esse
seja um elemento comum as obras de tal escola. Em Roma, cidade aberta, por
exemplo, ainda que vez ou outra note-se alguma instabilidade da camera, certamente
ndo ¢ esta uma caracteristica relevante. O sujeito-da-cdmera de Roma estd firme,
estavel, muito pouco participa das agdes, ndo reage as situacdes dramaticas. No filme
inteiro, a sequéncia em que a cadmera mais se permite uma participacdo ativa e
instavel dura pouco mais de um minuto e mostra o padre Don Pietro - um dos
protagonistas - “invadindo” um jogo de futebol de garotos. Nesta sequéncia, o sujeito-
da-cdmera - como na “pelada” interrompida pelo Trio Ternura na Cidade de Deus -
age como um dos que participam da partida, procura a bola, movimenta-se como se

nao soubesse ao certo qual devera ser a proxima jogada.

A sequéncia do futebol em Roma termina, também como acontece em Cidade de
Deus, com um diadlogo entre dois personagens que estavam envolvidos no jogo; no

caso do filme italiano, o padre e um dos garotos. A conversa ¢ filmada em plano
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unico, como se vista por um observador possivel, um dos outros que jogavam bola;

escolha muito similar aquela que registrou o “papo” entre Marreco e Buscapé.

Isoladamente, o modo como esta unidade dramatica foi narrada induziria a
aproximacdes entre os procedimentos estilisticos do classico Neo-realista e o longa de
Meirelles e cia., no entanto, de acordo com o método de andlise que estamos
propondo, ¢ fundamental enfatizarmos que tal estilo ndo predomina no filme, esta
mais proximo de uma exce¢do do que de ser a regra. Ao contrario do que constatamos

nas obras que estamos investigando.

A cémera instavel e participante em Roma, cidade aberta

4

E ainda importante destacar que este sujeito que olha para as situagdes, tanto no

Palace II quanto em Cidade de Deus - diferentemente daquele que notamos durante
quase toda a duracdo de Roma, cidade aberta - recorrentemente envolve-se com o
acontecido, sua postura encontra-se atrelada a emocdo ou necessidade das situagdes;
outra peculiaridade que, pelo grau de recorréncia, nos faz também apostar nela como

fundamental ao fendmeno.

Por exemplo, no plano sobre o qual ja comentamos, da primeira conversa entre os
irmdos Marreco ¢ Buscapé, o sujeito-da-cAmera “incorpora” o tal personagem
possivel, talvez um outro garoto ali por perto, um dos que estavam jogando futebol e
pararam quando o Trio Ternura invadiu a partida. Alguém que ficou curioso para
saber de que forma o bandido e o irmdo se relacionavam. Mas ele ndo esté4 afoito, ndo

se move nervosamente, apenas acompanha, tranquilo, o encontro entre os dois. Muito
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diferente ¢ o que acontece quando o Trio Ternura assalta o caminhdo de gés e depois

sai em desembestada correria tentando fugir da policia.

E aqui onde o carater documental da filmagem de Cidade de Deus pode ser
manifestado mais enfaticamente. Por meio dos movimentos instaveis, dos
tremores de camera e do zoom que desfoca e torna a encontrar o foco do
objeto enquadrado, ha a sugestdo de que as imagens sdo registradas por um
sujeito com a cadmera na mdo. A instabilidade das imagens também sugere
tensdo, ameaga, busca por um objeto que se movimenta de forma
inesperada e ndo ensaiada (ou seja, de forma realistica). (PENKALA,
2007: 10)

A andlise de Penkala, que enxerga uma for¢ca documental neste modo de filmar
determinadas sequéncias em Cidade de Deus soa-nos bastante pertinente; a ressalva
que vimos tentando fazer diz respeito a conclusdo a que a autora chega, apresentada
entre parénteses: “ou seja, de forma realistica”. Ao longo dos nossos embates com
filmes e com os mecanismos através dos quais certos efeitos sdo programados,
constatamos a dificuldade de vislumbrar algum procedimento que representaria -
sozinho, sem levar em conta a relacdo com outras praticas, sem nuances especificas

ou complexidades analiticas - uma infalivel “forma realistica”.

O “sujeito que olha”/enquadra a cena da chegada da policia e fuga dos bandidos que
acabaram de cometer um delito vé-se no meio da confusdo e reage como tal, corre
como se fosse um dos perseguidos pela policia, ele faz parte das situacdes, ou ao
menos estd em condi¢cdo de ser afetado pelos acontecimentos. Sobre os procedimentos
de filmagem da sequéncia da fuga pods assalto ao caminhdo de gas, dizem Jullier e
Marie (2007), conferindo a analise uma complexidade que nos parece abarcar melhor

a questao:

Essa pratica, que pertence ao grande grupo das praticas lo-fi (praticas que
desconfiam dos excessos da alta tecnologia), remete ao jornal televisivo e,
mais globalmente, a todas as praticas amadoras de filmagem em video que
o publico se habituou a interpretar como marcas de autenticidade. Essa se
assim desejamos ¢ uma espécie de alarde ao descrédito das imagens que
aparecem como conjunto de pixels manipulaveis & vontade e, portanto,
pouco dignas de crédito. O run-and-gun provoca, pelo reflexo cultural, a
leitura das imagens a maneira de “crenga” - a mesma maneira em que
lemos as reportagens de guerra ou o pequeno filme que o tio Jodo fez de
suas férias (o tio Jodo ndo sabe filmar, ndo tem tripé, e entdo a cimera se
mexe o tempo todo). “Como a imagem ¢é suja, isso quer dizer que ela é
verdadeira”. Assim ela é aceita como prova de verdade, permitindo lutar
contra a “diversdo” do efeito clipe e das piscadelas diante de outras
imagens (JULLIER e MARIE, 2007: 258-259).
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Instabilidade, participacdo ativa, “amadorismo”

E especialmente interessante aos nossos propésitos a leitura proposta pelos autores,
principalmente porque explicita a coexisténcia de procedimentos advindos de
tradi¢des diversas e atrelados a efeitos igualmente distintos. Jullier e Marie endossam
aquela que acreditamos ser a questdo principal quando se examina Cidade de Deus,
com especial aten¢do as aparéncias: ao colocar na balanga (ou na tela) opgdes
estilisticas tdo distintas: quais efeitos se sobressaem? Importante para nds destacar
que a analise que os autores fazem de Cidade de Deus estd baseada apenas na
supracitada sequéncia do assalto ao caminhdo de gas, que ocorre “nos anos 60” e

cujos procedimentos estilisticos diferem bastante das outras partes do filme.

Para deslindar a diferenga de procedimentos da camera de Cidade de Deus e de Roma,
cidade aberta, outra sequéncia do filme italiano parece-nos exemplar. Antes, no
entanto, de voltarmos a Roma tomada pelos alemaes, cabe-nos deixar claro que o
nosso intuito, chamando tais obras ao didlogo, ndo ¢ exatamente concluir se o
fendomeno que estudamos ¢ ou ndo herdeiro de procedimentos supostamente realistas.
Bem diferente disso, nossa percep¢do, que se vai reforcando a medida que
estabelecemos pontos de contato e afastamento entre os filmes, indica quase uma
impossibilidade de determinar opgdes estilisticas que, ao longo de toda a historia das

narrativas audiovisuais, serviram sempre para reforcar efeitos de real.

A certa altura do filme de Rossellini, o exército alemio cerca o prédio onde se
escondem os personagens procurados pelos nazistas. Ao contrario do que vimos
quando a policia adentra o conjunto habitacional de Cidade de Deus, o sujeito-da-
camera ndo ¢ parte daquele problema, a chegada dos soldados ndo o afeta, ele
encontra-se a distdncia, vé imune, estidvel, a invasdo do edificio e a tentativa de fuga

dos moradores.
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A invasdo dos nazistas em Roma

Tentando extrair equacdes que nos permitissem enxergar mais clara e objetivamente a
postura do sujeito-da-cdmera em Cidade de Deus, no intuito de também quantificar as
imagens que se situam no extremo oposto deste procedimento ativo e “humano” da
camera, do qual estamos tratando, criamos a sequéncia “travellings, gruas, tripés e
afins”, nela depositamos os planos nos quais o suporte sobre o qual a camera se
movimenta se impde, substituindo aquele sujeito que acompanhava as situagdes por

bE 1Y

estar “por perto”, “o tio Jodo, que ndo tem tripé”, como o descreveram Jullier e Marie.

Na unidade dramaética sob andlise - a da apresentacdo do Trio Ternura - contamos 15
planos representativos desta categoria; ao todo, 52 segundos, cerca de 14% da
sequéncia que analisamos, recorre a “parafernalia” cinematografica tdo predominante
as narrativas mais tradicionais, ou classicas. Ainda sobre esse suposto embate entre
tendéncias e estilos distintos presentes na cinematografia de Cidade de Deus, ao
menos considerando o que se vé no “anos 607, dizem Jullier e Marie (2007): “falar de
‘luta’ ndo ¢ sem duvida apropriado, porque o filme antes alterna as duas tendéncias do

que as opoe” (p. 259).
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Assalto ao caminhdo de gas

Tendo em vista o que catalogamos no Palace II, percebemos que alguns elementos
bastante relevantes naquele “ensaio” em curta-metragem perdem espago na proposta
defendida pela narrativa dos “anos 60” em Cidade de Deus; sem, no entanto,
desaparecer por completo. O destaque dado ao uso das lentes teleobjetivas no Palace
II, por exemplo, ndo se repete nesta primeira década da histéria do longa. Ao
contrario, o que se v€, como ja dito, sdo os amplos espacos viabilizados pelas lentes
mais curtas. Entretanto, mesmo sendo opc¢do declarada e justificada pelos autores o
uso dos planos abertos e das grande angulares, a tipica imagem resultante das
teleobjetivas d4 o ar da sua gragca ao longo da sequéncia. A estética trabalhada no
Palace Il ndo ¢ abandonada pela dire¢do de fotografia, mesmo contrariando, em certa

medida, o conceito elaborado para a narrativa dos “anos 60”.

Teleobjetivas

Outra caracteristica marcante no Palace Il que perde espaco neste momento de
Cidade de Deus, também diretamente relacionada aos planos abertos e as grande
angulares ¢ a profundidade de campo curta. No Palace II, notava-se o foco raso em
cerca de 50% da obra, na sequéncia de apresentacdo do Trio Ternura este nimero cai

para 16%.

Como ja tentamos deixar claro, em torno de Cidade de Deus ergueram-se
arquibancadas e as duas torcidas organizadas disputaram conquistas em terrenos
muito diversos. Boa parte das questdes envoltas nesta polémica ndo nos dizem

respeito diretamente, mas alguns dos pontos nevralgicos do debate tem intrinseca
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relacdo com o objeto do nosso trabalho.

Menos do que todos os efeitos fotograficos e “pods- fotograficos” que
conferem as imagens um brilho e luz publicitario, motivo da critica da
estetizacdo da miséria, ¢ em fungdo da temporalidade — a duracdo de
cada plano e de seus movimentos internos - que as imagens em Cidade
de Deus perdem sua for¢a indicial em favor de uma construgdo
figurativa. A intervengdo intensa operada pela montagem e pelos
efeitos de pods-producdo na duragdo dos movimentos internos dos
planos, bem como a fragmentagdo destes favorecem a “desencarnagdo”
do corpo, apontam para o exterior, para a mao externa de um “outro” -
o montador, o diretor. As a¢des sdo fracionadas, condensadas e
montadas de modo a privilegiar a fungdo concebida para os
personagens em detrimento da duragdo da experiéncia (CESAR, 2008:
76).
Este olhar e posicionamento manifestados por César foi recorrente em andlises e
contendas acerca de Cidade de Deus. Cremos que a narrativa dos “anos 60 seja
matéria prima bastante elucidativa quando se deseja investigar e “desvendar” as
artimanhas estilisticas das quais langaram mao os autores do filme para provocar na
audiéncia os efeitos almejados. Antes de comegarmos o passeio pela historia da
formacao do conjunto habitacional de Cidade de Deus, tal como contada na primeira
parte da obra, ¢ justo ressaltar que este momento da narrativa ndo ¢ o filme inteiro, ¢
um flashback, uma volta ao passado para estabelecer as bases sobre as quais os
acontecimentos decisivos da historia hdo de desenvolver-se. Por outro lado, este
retorno aos “anos 60” nao ¢ desprezivel para uma analise que pretenda falar do estilo
do filme, ndo s6 pela importancia na tessitura da fabula, mas pela sua extensa
duragdo. Este percurso pelos “anos 60” dura 30 minutos, ou seja, um quarto do filme
¢ assistido pelo espectador de acordo com as opgdes estéticas e possiveis efeitos

advindos deste periodo.

Depois da sequéncia que chamamos de apresentacdo do Trio Ternura, os trés famosos
bandidos, Marreco, Cabeleira e Alicate, pdem em pratica o plano de assalto a um
motel, elaborado e proposto por Dadinho. Deixaremos de lado esta agdo, por
enquanto, para nos dedicar mais detidamente ao modo como foram narrados os
desfechos dos integrantes do Trio Ternura. O assalto ndo da certo e os trés fogem de
volta para a favela. Alicate e Marreco escondem-se na mata, Cabeleira bate a porta de

dona Maracana.
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3.3.4. A historia de Cabeleira e Berenice

O dia estd amanhecendo, o bandido chega esbaforido na casa da conhecida que
poderd escondé-lo: “Maracand, abre a porta, Maracana”. Ela abre: “que foi
homem?”. Cabeleira: “Porra, Maracand, “os homi” estdo atrds de mim”. A imagem
em que vemos Maracand abrir a porta para Cabeleira ¢ um primeiro plano sobre os
ombros do bandido; no inicio do take, os dois estdo quase no escuro, apenas uma luz
fraca e azulada, tipica do fim da madrugada, permite distinguir os dois corpos em
cena. Mas ndo demora para uma terceira personagem iluminar, literalmente, a cena.
Berenice chega e acende um candeeiro. Com o perdio da metafora brega: a bela

morena incendeia também o coragdo do malandro.

A primeira vista

O plano dura cinco segundos, a camera esta fixa, a mise-en-scene distribui
equilibradamente os atores em trés niveis de distancia, tudo como mandam as regras
mais ortodoxas. O unico diferencial ¢ a acdo de iluminar, diegéticamente, a
personagem e lancar luz, metaforicamente, sobre o romance que se anuncia de
imediato. Corta para o contra-plano de Cabeleira; perfeitamente sincronizados com o
ponto de corte entram os primeiros acordes do samba de Candeia, imortalizado por
Cartola, Preciso me encontrar - se ndo a propria, uma versao muito parecida com a
original. Diferentemente da postura, sobre a qual ja tratamos, da orquestracdo
“requintada” do samba de Z¢ Keti, em Rio 40 Graus; em Cidade de Deus, o violao
que embala os primeiros olhares entre o inevitavel casal ¢ o original, do segundo
disco de Cartola, de 1976. Destaco esses elementos que ndo raro passam
despercebidos pelas andlises mais correntes, pois acredito que no embate travado
entre os efeitos de artificialismo/distanciamento versus naturalismo/aproximacao sao

estas nuances que vao fazer a balanga pesar para um lado ou outro.

Voltando a cena, o primeiro plano de Cabeleira o mostra iluminado pela chama

amarela acesa por Berenice; a montagem nos brinda com tempo suficiente para
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notarmos nos olhos do personagem e na alteracdo do ritmo da sua respiragdo, a paixao
nascente. A luz amarela, o samba de Candeia, a camera fixa, a performance do ator, a
duracdo do take, todos esses elementos juntos fazem o espectador ter a certeza de que
v€ ndo mais um bandido fugindo da policia, mas sim um homem em estado de graca.
Corta para o primeiro plano de Berenice; um sutil movimento de aproximagao revela
que ela ndo esta imune ao olhar do malandro. Nao ha firulas, a cAmera ndo balanca, o
montador ndo exibe seus maneirismos, nenhuma computa¢do grafica, nenhum
congelamento de imagens: a instdncia produtiva esconde-se perfeitamente bem.
Lembrando da dicotomia proposta por Jullier ¢ Marie, estes dois planos, e os varios
outros que contardo a histéria de amor entre Cabeleira e Berenice, ndo sdo um
conjunto de pixels; ndo ha tracos da presenca “narcisica” dos autores: dire¢do, direcao

de fotografia, montagem todos “invisiveis”.

Troca de olhares

Claro que tudo ndo passa de linguagem, a mais sofisticada “firula” alcancada através
dos softwares de computagdo grafica € tao artificio quanto o refletor disposto perto do
rosto do ator para simular a luz do candeeiro. A questdo que nos parece de fato
importante ¢ que recorrentemente a instancia autoral dd mostras de que estd atenta a
“balanga dos efeitos”: sabem até onde podem “esticar a corda” da linguagem e
quando também devem, sem pudor, recorrer a mais comezinha manipulagdo da
“gramatica audiovisual”. Tao velho quanto o rascunho da Biblia ¢ este “plano-e-
contra-plano” de olhares ao som de uma apropriada cancdo que resulta quase

inevitavelmente na sapiéncia por parte do espectador de que “o amor estd no ar”.

Corta novamente para o plano mais aberto, Maracand tenta trazer de volta o
personagem flechado pelo cupido: “Cabeleiral”. Nada acontece, o violdo continua

tocando, o malandro estd absorto. Mais um primeiro plano dele, o olhar vidrado em
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Berenice. Maracanai insiste: “Cabeleira!”. Agora sim, a musica para, Cabeleira esta de
volta. A musica na cena, a rigor, extra-diegética, adquire entdo contornos liricos,
manifesta um estado d’alma do personagem. Os versos do samba que todos
conhecem, ainda que ndo cantados na sequéncia, informam sobre os possiveis anseios
de Cabeleira: quero assistir ao sol nascer/ ver as daguas do rio correr/ ouvir os

passaros cantar/ eu quero nascer/ quero viver...

Cabeleira entra finalmente na casa de Maracand para se esconder “dos homi”; de
passagem, mais uma troca de olhares. Como dois e dois sdo quatro: o bandido,
chegando de um assalto mal sucedido, busca refigio na casa de uma conhecida e 14
encontrard o amor: “diga que so vou voltar/ quando eu me encontrar/ quero assistir

ao sol nascer...” E o sol nasce na Cidade de Deus.

E o sol nasce na Cidade de Deus

A historia de amor entre Cabeleira e Berenice ¢ intercalada pela narrativa dos destinos
dos outros dois bandidos do Trio Ternura; por uma questdo de tempo e espaco, nao
entraremos em detalhes acerca destas duas sequéncias, pois elas, em boa medida,
repetem os procedimentos sobre os quais trataremos ao conhecer em minucias a
trajetoria romantica do casal que se anunciou. Outra motiva¢do para a concentragao

de maior esfor¢o na narrativa do destino de Cabeleira € o fato de ele ser o personagem

178



mais bem explorado nestes “anos 60” : “o filme ¢ dividido em trés periodos: os anos
60, os anos 70 e o inicio dos anos 80. Cada uma dessas fases tem um personagem
central. Nessa fase o personagem central ¢ o Trio Ternura e para a gente (a direcao do

filme) o central-central é o Cabeleira” (Meirelles, 2003°°).

Mas s6 para ndo deixar completamente de lado as historias dos outros personagens e
reforcar nossas suspeitas acerca da duragdo dos planos no filme, vale, rapidamente,
apresentar o rumo que Alicate decidiu dar para a vida dele. Depois da imagem do sol
nascendo no conjunto habitacional, vemos, em plongé, no alto de uma arvore, Alicate
e Marreco. Os dois conversam. Alicate: “Marreco, tive uma visdo, mané”. Marreco:
“tu fumou o qué, cara?”. Alicate: “tu ja trabalhou ndo ja, Marreco?”. Marreco: “ja”.
Alicate: “como é que é trabalhar, o que os cara fala?”. Marreco: “so trabalhei com
meu pai e sabe como é que ¢, né, pai so fala merda”. Alicate: “quer saber, Marreco,
vou sair dessa vida se ndo eu vou amanhecer com a boca cheia de formiga”. Toda
esta conversa, em um unico plano, 26 segundos, camera fixa, foco alternando entre os

dois que conversam.

Marreco e Alicate, didlogo em plano unico, 26 segundos

Alicate decide voltar para a igreja, o narrador (voice-over) sentencia: “o destino
entregou Alicate nas mdos de Deus”. Corte para um plano americano de Cabeleira, na
casa de Maracand, a cAmera afasta-se suavemente e vé-se que ele olha Berenice
dormir, o samba esta de volta na banda sonora. Voice-over: “o destino de Cabeleira
ficou na mao de Berenice”. O plano dura 10 segundos - sem pressa - a camera
movimenta-se delicadamente, talvez para ndo acordar a bela que dorme; o foco

alterna devagar, dele para ela.

50 CIDADE DE DEUS. Extras do DVD. Direg¢do de Fernando Meirelles. Rio de Janeiro: O2 Filmes.
01/01/2003
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O destino de Cabeleira, alternincia de foco

Mas, certamente, o plano mais impressionante entre os que narram o amor de
Cabeleira e Berenice, no que se refere a duracdo, ainda esta por vir. Ele estd sentado,
meio sem jeito, plano americano, ela aparece, entra no quadro, comega a lavar pratos,
a camera “caminha” um pouco para tras, afasta-se dos dois, ele aproxima-se dela, fica
rondando: tempos mortos, nada acontece, ouvimos o som da 4gua na bacia em que a

louga esta sendo lavada.

Cabeleira escolhendo as palavras

Berenice: “que é que foi, Cabeleira, o gato comeu a sua lingua, foi. Vocé fica ai o
tempo todo atras de mim estd me deixando nervosa”. Cabeleira: “calma ai que estou
escolhendo o que é que eu vou te falar ainda”. Berenice: “além de tudo escolhedor,
¢? Gente assim ndo se da bem na vida, ndo”. Cabeleira: “é que meu coragdo te
escolheu, moro? Quando ele escolhe, eu vou aonde ele quer”. Berenice: “Tu td de
sacanagem comigo, num ta?” Cabeleira: “Vocé nunca ouviu falar em amor a primeira

vista?”’

Cabeleira segue investindo, gastando todo o seu portugués e ela s6 se esquivando.
Cabeleira: “Porra, tudo que eu falo vocé mete a foice”. Para além do didlogo
divertido entre eles, nos interessam a cadmera e a montagem. O plano dura
inimaginaveis 1 minuto e 44 segundos, a cdmera apenas acompanha tranquilamente,

sem interferir, a movimenta¢do dos dois, os mantém sempre bem enquadrados. O
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espectador assiste, como se através de uma janela aberta, aquele enfrentamento

amoroso que culmina com um beijo, ao som de bumbo, tamborim e cuica.

Um minuto e 44 segundos depois, o beijo.

Durante toda a histéria de amor entre Cabeleira e Berenice, ndo ha excessiva
fragmentacdo, nem movimentacdo de camera capaz de chamar a atencdo para “as
maos” dos autores intervindo, ao contrario, as cenas sdo dilatadas, vemos o0s

personagens sem a¢ao, “escolhendo” o que dizer, como agir.

Retomando o nosso didlogo com as “premissas” bazinianas acerca das estratégias
narrativas que reforgariam efeitos realistas, encontramos seguinte hipotese: “na
decupagem cinematografica habitual, o fato ¢ atacado pela camera, retalhado,
analisado, reconstituido; sem davida ele ndo perde tudo de sua natureza de fato, mas
esta fica revestida de abstragdo” (BAZIN, 1991: 251). Encarando simploriamente tal
pensamento do autor, poderiamos dizer que, a opgdo estilistica em Cidade de Deus,
segundo a qual os didlogos devem ser filmados e montados através de planos mais
longos e escapando ao tradicional e tdo corriqueiro modelo de campo/contra-campo
serviria para aumentar o “coeficiente de realidade” do filme; j4 que diminuiria o
revestimento de abstracdes. Em Paisa (Rossellini, 1946), o procedimento de
apresentar didlogos através de longos planos sequéncias destaca-se. Logo no primeiro
episédio, ha uma conversa entre um soldado americano € uma moga italiana
registrada de maneira muito semelhante ao que se vé na sequéncia em que Cabeleira
tenta dizer a Berenice sobre o seu amor nascente. Em Paisa, embora ndo haja beijo no
final, fica evidente algum nivel de “paquera” e sedugdo entre os personagens. O plano
dura 4 minutos, os personagens movimentam-se; tal como o faz Cabeleira, o soldado
“cerca” a moga, tenta aproximagdes. A camera, quando se movimenta ¢ apenas para

manté-los bem enquadrados, s6 acompanha, discretamente; tenta nao atrapalhar o
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ritual de conquista. Tudo muito condizente com um desejo laborioso de provar efeitos
de realidade, no entanto, ha marcante presenca de musica extra-diegética que poderia
fazer a balanca pesar em direcdo aos tais revestimentos abstratos, atrapalhar o “efeito-

janela”.

Paisa

£

P .

...lo mi chitmo Joe... uff!
fho gia detto questo.

Em todos os episddios de Paisa hd um momento como este: didlogos filmados em
longos planos e montados escapando a formula campo/contra-campo. Novamente um
analista apressado poderia festejar um encontro entre estratégia tdo notavel em Cidade
de Deus e praticas comuns aos procedimentos “realizantes”. Mais uma vez o exame
de outros filmes Neo-realistas contesta a suposta descoberta. E nem sera preciso
procurar obras de outro diretor. Em Roma, cidade aberta, os didlogos sdo quase todos
rigorosamente montados segundo as normas do campo/contra-campo, inclusive

respeitando as mais ortodoxas regras de eixo e angulacio.

Dialogos em Roma, cidade aberta (campo/contra-campo)
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A esta altura, quando ja trouxemos a analise o didlogo com alguns procedimentos de
outros filmes aos quais também se atribui, costumeiramente, sensacdes ou impressoes
de realidade, ja nos parece plausivel defender com mais énfase a hipdtese segundo a
qual determinados procedimentos estilisticos ndo necessariamente implicam ou vetam

tais efeitos.

Retornando ao enlace entre Cabeleira e Berenice, depois do primeiro beijo, quando os
dois reaparecem no filme, ja se passaram trés meses desde aquele apaixonante
encontro. O casal na cama conversa sobre o futuro, Berenice quer que ele largue
definitivamente a vida de crime e arranje um trabalho. Outro plano longo, 43

segundos, a camera quieta, “reduzida a sua insignificancia” frente aquela narrativa.

Cabeleira e Berenice, trés anos depois.

A conversa termina na sala da casa, Berenice encerra o assunto: “Eu vou embora,
Cabeleira, se vocé quiser vocé vem comigo, se ndo, eu vou do mesmo jeito”. Toda a
sequéncia ¢ filmada sem que a camera imponha a sua presenca ¢ montada sem jump

CUuts.

Para se ter uma ideia do todo, o romance entre Cabeleira e Berenice, desde aquela
esbaforida chegada do bandido, na madrugada, na porta de Maracana, até esta
conversa na qual Berenice cobra uma atitude do amante, ¢ contada em quatro minutos

e 48 segundos, através de 21 planos, uma média de treze segundos por plano.
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Lembremos: durante a “persegui¢do da galinha”, os planos duravam cerca de um
segundo na tela, o Trio Ternura foi apresentado ao ritmo de 3,5 segundos por plano.
Entdo, o que queremos demonstrar ¢ que rotular a montagem de Rezende de frenética,
metralhadora, veloz, ¢ de uma simplificagdo muito pouco produtiva. Mais importante
ainda do que constatar que ha uma significativa alternancia na duracdo média por
planos de uma sequéncia - ou unidade dramatica - para outra ¢ levar em consideragao

também uma notavel alteracdo no estilo das emendas entre os planos.

Durante toda a historia de amor entre Cabeleira e Berenice, ndo ha um so corte
disjuntivo, nenhum jump-cut, nada daquelas “injustificaveis” micro elipses, nenhuma
ambiguidade espaco/temporal, nenhum “erro de continuidade”. Trazendo a baila a
oposi¢do bastante trabalhada por Ismail Xavier, pode-se dizer que o enlace entre
Cabeleira e Berenice ¢ narrado de forma o mais transparente possivel; a radical
opacidade que se nota em diversos momentos do filme ndo marca presenga quando

estes personagens estdo construindo a relagdo entre eles.

Observando detidamente as imagens desta unidade dramatica, ¢ impressionante a
constatacdo de que a camera esta sempre rigorosamente estavel; quando se
movimenta, o faz com suavidade e fluidez. Impressiona justamente por que na
memoria “explicita” do espectador, o que costuma ficar ¢ a sensacdo de uma camera
instavel, mexendo o tempo todo; e, de fato, as imagens de Cidade de Deus, em geral,

manifestam a presenga de um olhar inquieto, submetido aos acontecimentos.

Sobre os possiveis efeitos da camera que balanca e da montagem “frenética” de
Cidade de Deus, para o bem e para o mal, muito ja se comentou e discutiu. “Em
Cidade de Deus, montagem e mise-en-scéne condenam 0s personagens a uma acao
nervosa e sintética” (CESAR, 2008: 76). Nosso questionamento, agora, diz respeito
aos plausiveis efeitos e afetos que podem ser alcangados pelo uso de outros
procedimentos notaveis na fotografia e montagem do filme e de que forma a
combinagdo destas praticas que compdem o “estilo geral” do filme resultam no

“impacto” acumulado ao final das duas horas de Cidade de Deus.

Embora ndo possamos, em razdo da necessidade de seguir adiante, dedicarmo-nos as
minucias estilisticas dos desfechos narrados dos outros dois integrantes do Trio

Ternura, podemos afirmar que os procedimentos da fotografia e montagem que vimos

184



na historia de Cabeleira e Berenice ndo sdo excecdes confinadas a esta especifica
unidade dramadtica. Nas narrativas que apresentam os destinos de Marreco e Alicate
também predominam os planos mais longos, a montagem invisivel, a camera

transparente.

Mas a historia de Cabeleira e Berenice ainda ndo acabou. Esquematicamente podemos
dividir a narrativa do casal em trés atos. O primeiro vai do amor a primeira vista ao
primeiro beijo. O segundo, da estabilizacdo da relagdo ao conflito imposto pela
exigéncia de Berenice. Sobre estas duas etapas, ja tratamos. Ainda falta o desfecho, o

terceiro ato, o tragico fim de Cabeleira.

A policia estd em peso na Cidade de Deus por conta de um crime cometido por um
marido traido. A presenca “dos homi” no conjunto habitacional faz com que Cabeleira
e Berenice decidam fugir, deixar para tras aquela vida que levavam e comegar uma
nova. Lembrando do samba: “deixe-me ir/ preciso andar/ vou por ai a procurar rir

para ndo chorar”.

Buscapé (voice-over): “A vizinha chamou a policia antes do amanhecer, a imprensa
marrom chegou para fazer a manchete de capa: Paraiba enterra a mulher viva na
Cidade de Deus, quando vem a imprensa, a favela enche de policia, ndo teve jeito,
malandro tinha que sair saindo”. Vemos em um plano geral muito bem composto,
regra dos tergos respeitada, equilibrio dindmico bem aplicado, Berenice atravessando,
de malas nas mao, a frente de um carro que passa. O carro ¢ azul, no tom exato do
céu. O figurino de Berenice, e propria cor da pele dela, fazem com a personagem se
integre aquele conjunto habitacional. O veiculo, a principio o mediador da fuga,
dialoga com o horizonte, com a possibilidade de escape, trés segundos de duracdo.
Corta para um outro plano, mais fechado, no qual a cdmera parece estar fixa sobre o
teto do carro, um segundo apenas. Agora em um plano médio, contraplongée, surge
Cabeleira, crescido pelo angulo baixo, de arma em punho, obrigando o sujeito ao
volante a leva-los para fora da Cidade de Deus, o figurino do malandro ¢ da cor do

carro e do céu, ele ndo combina mais com aquele lugar.
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O plano de fuga

Os dois entram no carro em 4,5 segundos, divididos em trés planos, 1,5 segundo de
média por plano. Rezende parece ter acordado na sala de montagem; ou isso, ou, de
fato, ha uma logica recorrente de acelerar as cenas de agdo e ralentar os didlogos e
situacdes dramaticas que pecam um envolvimento para além daquele ao qual o corpo
do espectador se submete mediante um ritmo mais frenético imposto pela montagem e
pela movimentacdo mais nervosa da camera. A sequéncia da tentativa de fuga e morte
de Cabeleira dura dois minutos e 28 segundos, e tem 37 planos, quatro segundos por
plano, em média. Muito mais veloz do que os treze segundos por plano em média que

apresentaram os dois primeiros atos da historia do casal.

O carro ndo funciona e Cabeleira precisa empurrd-lo. A camera na mao reaparece,
vivemos mais de perto e aflitos aqueles momentos cruciais. A policia avista o
malandro tentando fugir. Correria, camera balancando, o sujeito-da-camera estd
participando da situacdo, o espectador ¢ novamente convidado ao envolvimento.
Diferente daquela postura de voyeur discreto dos momentos de enlace do casal, agora

¢ “salve-se quem puder”, 14 vem bala.

Convite ao envolvimento

A sequéncia ¢ filmada e montada de acordo com as estratégias mais reconheciveis aos
géneros de acdo e suspense. H4 um efeito sonoro que cria facilmente a tensdo e a
sensacdo de tragédia iminente, o carro pega, Cabeleira sorri, o efeito sonoro se
intensifica, em primeiro plano vemos que Berenice avista o fim da linha, o policial

atira.
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Tragédia anunciada

O tiro acerta Cabeleira, Berenice atira de volta, acerta um policial, agora ela faz parte
do mundo do crime em Cidade de Deus, o figurino ndo mentiu, ela é parte daquele
lugar. O samba de Candeia vai assumindo lugar de destaque na banda sonora,
Cabeleira ndo consegue acompanhar o carro, Berenice estd desesperada vendo o amor

ficar para tras.

O amor fica para tras

Nao tem mais jeito, a gravidade do instrumento de sopro que sola a introdu¢do do
samba - momento da musica nunca escutado antes no filme - vaticina o fim do amor,
a morte do herdi. Her6i, sim. O afeto desenvolvido pela competente narrativa do casal
impde ao espectador uma emocionada torcida pela fuga dos dois, pela redencdo de
Cabeleira, pela sucesso da vida que o casal poderia vir a ter. Vemos Cabeleira correr
perdendo as forgas pelas ruas da Cidade de Deus, a cAmera acompanha lateralmente a
corrida em plano aberto. A cena remete ao classico glauberiano, Deus e O Diabo na
Terra do Sol, o enquadramento, o movimento de camera e a motivacao da corrida, a
tentativa de fugir dos justiceiros: a policia em Cidade de Deus, Antdnio da Mortes em
Deus e o Diabo. No filme de Glauber Rocha, o final do hero6i ndo esta determinado:
“o sertdo vai virar mar”. Em Cidade de Deus, Cabeleira morre, ele ndo é mais

daquele lugar, o figurino azul ja anunciava.
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A queda de Cabeleira

Antes do plano final da sequéncia, no qual veremos o corpo caido de Cabeleira, um
primeiro plano de Berenice, emoldurada pela janela traseira do veiculo que levaria
para uma vida nova o casal, escancaram, durante mais de sete segundos, a dor da
personagem que assiste seu amor sucumbir as balas da policia. Repetindo: neste
momento ndo héd pressa, nem montagem frenética, nem a camera chama a aten¢ao
para si mesma. A imagem neste caso, como em tantos outros ao longo de Cidade de
Deus, ndo ¢ “um conjunto de ponto luminosos (ou de pixels)” como defendem Jullier
e Marie (2007: 256), mas sim “o vestigio de objetos que existiram (ou que podem ter
existido)”’; especificamente, nos olhos de Berenice, a dor do amor matado, o vestigio

da vida que poderia ter existido.
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A dor no rosto de Berenice

O plano final da tragédia ¢ suntuoso, a camera do alto enquadra o carro em que
Berenice estd, aponta para o horizonte, cruza uma viatura da policia, 0 movimento,
provavelmente viabilizado por uma enorme grua, traz o espectador de volta para a
Cidade de Deus, vemos, de cima, distante, o corpo de Cabeleira, os policiais
“investigando-0” como se fosse um resto de qualquer coisa, as pessoas se aglomeram,
uma senhora sofre ajoelhada ao lado do morto, o sujeito-da-camera, que 14 do alto
quase conseguiu enxergar um futuro, desce novamente: 38 segundos. Rotulando: um
take que estaria bem encaixado em filmes de narrativa cldssica, uma exibi¢do do

dominio das mais tradicionais linguagem e ferramentas cinematograficas.

O plano final da tragédia
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Seria necessario um estudo de recepcdo apurado para confirmar a eficiéncia da
construcdo da histéria de Cabeleira e Berenice, mas ndo corre muito risco quem
aposta que as cenas sdo exitosas no intuito de fazer com que o espectador envolva-se
com o casal, tor¢a por ele, sofra através do olhar de Berenice. Ao ver, em plongé, 14
do alto, o corpo do malandro morto e ouvir, pela primeira vez, a voz de Cartola:
173 . . . ’ . ~ kbl

deixe-me ir/ preciso andar/ vou por ai a procurar/ rir para ndo chorar”, parece-me

dificil escapar ao pesar diante da inexoravel tragédia.

Este nosso passeio pelos “anos 60” da historia de Cidade de Deus leva a crer que os
autores ndo estdo alheios ou desavisados quanto ao riscos da corda bamba sobre a
qual tentam equilibrar-se. Parecem mesmo ter o dominio dos limites possiveis as
“firulas”, maneirismos e artificialidades, de modo que esse virtuosismo de linguagem
ndo afaste o espectador; da mesma forma que demonstram saber quando e como
devem usar os procedimentos consagrados afim de atingir o alvo dos efeitos

pretendidos bem no centro, sem escapatoria.

Exercendo a funcdo de “advogado de diabo”, poderiamos dizer que autores tdo bem
sucedidos na publicidade - a “arte” de fazer os outros sentirem vontades que nem
eram exatamente as deles e leva-los a comprar produtos dos quais nem precisam -
estdo habituados a imaginar o espectador, vislumbrar suas reagdes, programar afetos,

induzir emogdes, aticar os sentidos da audiéncia.

Ainda nos “anos 60”, merecem comentarios imagens que compdem uma “categoria”
que nomeamos de “cotidianidades”. Informagdes da instincia produtiva enfatizaram o
fato de a locagdo em que foi filmada a narrativa da primeira década da histéria ser um
lugar “real”, um conjunto habitacional “em funcionamento” quando da feitura de

Cidade de Deus.
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O que ¢ interessante é que 30 anos depois, o estado continua cometendo o
mesmo erro, isolando pessoas, porque isso aqui ndo é um cenario
construido pela produgdo, é uma locagdo existente, um conjunto
habitacional recentemente inaugurado e que corre os mesmo riscos de
repetir os erros da Cidade de Deus. A produgdo achou essa locagdo e era
igual ao que a gente via nas fotos da época em que a Cidade de Deus foi
inaugurada (Charlone, 2003°").

Filmar em locagdes auténticas ¢ um procedimento bastante recorrente as narrativas
audiovisuais que se pretendem realistas, mas, ao nosso ver, interessa ainda mais o
proveito que os autores conseguiram tirar dessa situacdo. Compdem as cenas € as
historias dos personagens através dos “anos 60” uma quantidade bastante significativa
de quadros que “emolduram” agdes corriqueiras, o cotidiano daquele lugar, cenas que
servem para ‘“dar corpo” ao ambiente, mesmo que nao sirvam diretamente as
peripécias dos personagens. Novamente trazendo a andlise a balanga na qual se
equilibram “artificialidades” e procedimentos “realizantes”, cremos que esta aposta
nos “flagrantes” ordindrios faz o prato pender na dire¢do de um certo naturalismo, ou
impressao de realidade.

Essa locagdo era maravilhosa. A gente de repente soltava a camera e ficava

roubando umas ceninhas. Por exemplo, essas cachorros que estavam por

ai... isso ndo era preparado pela produgdo, esses cachorros estavam soltos
por 1a (Charlone, 2003°%).

Cotidianidades

3.3.5 Aos anos 70

O tragico fim de Cabeleira oferece oportunidade para o personagem narrador chamar
para si a histdria, manifestar sua paixdo pela fotografia e conduzir a narrativa com

muito mais propriedade do que na primeira parte do filme. Buscapé, voice-over: “tudo

51 CIDADE DE DEUS. Extras do DVD. Diregdo de Fernando Meirelles. Rio de Janeiro: O2 Filmes.
01/01/2003.
>2 Idem.
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que eu me lembro do dia da morte do Cabeleira é uma confusdo de gente e uma

mdquina fotogrdfica, eu cresci paraddo na ideia de ter uma maquina fotografica”.

A maquina fotografica

Durante os “anos 70”, intensificam-se ainda mais a presenca do narrador € aumenta o
seu poder de manipulagdo sobre as imagens e sons do filme. Em outras palavras,
digamos que a instancia autoral, através do carater onisciente e onipotente conferido a
Buscapé, “carrega a mao” nos ja comentados maneirismos e firulas de linguagem. A
duracdo dos planos, os enquadramentos, 0 modo como a historia é condensada e
sintetizada em determinados momentos, em contraposi¢ao a uma dilatagdo do tempo

em certas passagens, tem a ver, supostamente, com a estruturacdo e elaboracido da

memoria do personagem.

A passagem dos “anos 60” para o “os 70” serve novamente para os autores exibirem
seu virtuosismo. O recurso € menos eloquente do que o giro de 540° que nos conduziu
da fuga da galinha para o campinho de terra batida, mas ndo deixa de ser notavel:
Buscapé e Barbantinho caminham, afastando-se do corpo caido de Cabeleira; em
direcdo contraria, aproxima-se uma Rural azul, que atravessa a frente da lente da
camera. Antes de o veiculo cruzar por completo o quadro ha uma alteragdo das cores,
quando a Rural passa, vemos Buscapé e Barbantinho, ja mais velhos, no que parece
ser a mesma rua, sO6 que de uma Cidade de Deus ja bem diferente daquela dos

primeiros momentos de ocupagao.
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Anos 60

Os primeiros planos do filme nos anos 70 mostram os jovens encontrando-se e
combinando uma ida a praia. No primeiro, que dura 19 segundos, a cimera caminha
naturalmente, sem preocupacdo com a estabilidade, em direcdo ao grupo, atua como
“mais um” entre os que vao a praia, de imediato chamam a atengdo as cores e a
saturagdo, bem diferentes da paleta que predominava nos anos 60. O primeiro corte
também d4 uma dica do que vird, ndo ha continuidade espacial nem temporal na
jun¢do dos dois planos. Voltando aquela hipotese dos “lampejos” de memoria, nao
parece ser necessario reproduzir linearmente o percurso que levou aquele grupo de
amigos da Cidade de Deus até a praia, ¢ suficiente indicar que existe um caminho,

corriqueiro aqueles garotos, que os leva do conjunto habitacional para a beira do mar.
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No caminho da praia

Descontinuidade, os personagens mudam de lugar de um plano para o outro, a rua por onde passam
ndo é a mesma:

No terceiro plano, todos ja estdo na praia; os trajes de banho da turma, o azul do céu,
o verde no morro revelam o colorido que predominaré na direcdo de fotografia e arte
durante os lisérgicos “anos 70 da histéria de Cidade de Deus. A paleta de cores do
filme, até entdo concentrada em zonas bem especificas, nesta etapa da historia ganha

amplitude.

Anos 70

ANOS 70
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Nesta primeira sequéncia dos “anos 707, j& se delineia um estilo de filmagem e
montagem bem mais solto e menos atrelado as narrativas classicas do que no periodo
anterior. Pensando especificamente na montagem, repete-se o esquema, ja
estabelecido, de dar mais tempo aos didlogos e acelerar agdes. No caso dessa
sequéncia da praia, no momento em que se ouve a voice-over do narrador a montagem
¢ mais veloz, em contraposi¢do aos momentos nos quais 0s personagens interagem
entre si. O foco dramatico estd na virgindade de Buscapé e no seu interesse-quase-
paixao por Angélica. Buscapé (voice-over): “Angélica... eu era louco por ela, além de
linda ela era a unica cocota que transava e eu estava louco para perder a virgindade

com ela”.

A sequéncia inteira ¢ pontuada pela fotos que Buscapé tirava da turma. Percebe-se
claramente um tratamento de cor e textura diferenciado entre a imagem “do filme” e
uma outra, supostamente produzida pela camera amadora de Buscapé. Interessante
notar que as imagens produzidas pela maquina e olhar de Buscapé carregam
caracteristicas que ja vimos no filme, atreladas ao efeito de crenga na autenticidade do

registro: perda de foco, luzes estouradas, enquadramentos desequilibrados.

A imagem “do filme”

Importante ainda ressaltar que as imagens supostamente creditadas ao registro amador
do personagem, apesar da luz estourada, de manifestarem “erros” de exposicdo, de
uma imprecisdo das zonas de foco, explicitam muito mais um extremo tratamento de

pos-produgdo do que as outras, as “do filme”. O que se pretende, novamente, defender
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com a énfase nestes aspectos plasticos e nas ferramentas através das quais se
alcancam tais aparéncias ¢ o fato de que os possiveis efeitos - de autenticidade ou
artificialidade - estdo muito mais relacionadas a uma combinagdo de signos - no caso:
a luz estourada, o foco suave, os enquadramentos desequilibrados remetendo ao
registro caseiro - do que as ferramentas efetivamente usadas para a obtengdo de tais
efeitos. “Na condicao de arte do século XX, o estilo cinematografico estava fadado a
acompanhar o roteiro estabelecido pelo modernismo: o meio descobriu a sua natureza

ao subordinar o realismo ao artificio consciente” (BORDWELL, 2013: 65).

Outra estratégia notavel ¢ o modo como o sujeito-da-cimera relaciona-se com a
personagem Angélica, ndo apenas através das lentes da maquina fotografica de
Buscapé, mas mesmo nos momentos em que o olhar ndo ¢ explicitamente o do
personagem, o espectador ¢ provocado a mird-la como se contaminado pelo
sentimento do garoto. A camera se enamora por ela, conduz o espectador a vé-la
assim e atua competentemente para o desenvolvimento de afeto pela “cocota”. Essa
constatagdo caminha na contramdo dos comentarios segundo os quais o filme nao
permitiria a audiéncia o tempo e o enquadramento necessarios para que os corpos dos

atores atuassem bem no estabelecimento da relacdo entre a recepgao € os personagens.

Angélica pelas lentes de Buscapé
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Angélica

Uma “anedota” visual chama a aten¢do para uma certa sofisticagdo sutil da dire¢ao de
fotografia, recurso que, entre muitos outros localizados ao longo do filme, reforcam a
percepcao de que a imagem do filme forja-se ordinaria a0 mesmo tempo em que se
exibe virtuosa: por duas vezes (ilustradas nos frames acima), Buscapé coloca na

sombra o namorado de Angélica, quase apagando a presenca do concorrente.

Outros elementos da fotografia muito comuns no Palace Il e que perderam espago na
narrativa dos “anos 60 reaparecem j& nesses 2 minutos e 17 segundos que duram a
primeira sequéncia dos “anos 70’: os planos mais fechados, a profundidade de campo
curta, o uso de lentes mais longas, a alteragdo de foco dentro de um mesmo plano, o

contraplongée, a camera apontada diretamente para o sol.
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Contraplongée Camera apontada para o sol

Planos mais fechados, profundidade de campo curta, teleobjetivas
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Esta sequéncia da praia, assim como uma outra que vird, na mesma locacdo, quase
ndo consta das andlises sobre o filme; talvez ndo seja por acaso a auséncia destas e de
algumas outras unidades dramaticas em determinados trabalhos analiticos. Elas
contradizem parte dos argumentos sobre os quais se fundamentaram muitos dos
ferrenhos detratores do filme. Para nés, estas passagens sdo extremamente
importantes, pois cremos que sdo justamente estes instantes de “respiro” que
constroem a empatia com determinados personagens, que viabilizam o vislumbre de
uma vida que escapa as a¢des mais violentas, a camera que supostamente balanca “o
tempo todo”, & montagem que supostamente age como uma metralhadora,
fragmentando tudo o tempo inteiro. Examinando o filme plano a plano, sequéncia por
sequéncia, percebe-se que o que costuma ser tratado como rara excecdo, indigno de
nota, em verdade, ¢ parte constituinte da estrutura geral de Cidade de Deus, do estilo

da obra e, certamente, atua na producao de efeitos.

Bordwell (2013) elabora uma critica a Bazin que nos soa bastante adequada quando
pensamos em determinados discursos que se consolidaram acerca do estilo de Cidade
de Deus. No caso de Bazin, de acordo com Bordwell, o apego aos seus diretores
“realistas” o fazia ignorar procedimentos que negariam suas analises. Mirando nas
criticas que se ergueram contra os filme de Meirelles e sua turma, pode-se ter
sucedido o contrario: apegados as estratégias “artificiosas”, as praticas “publicitarias”,
a “estética do videoclipe”, boa parte dos detratores excluiram das suas analises

sequéncias inteiras do filme.

Bazin tende a ignorar cenas e planos que ndo se ajustam ao ambito
dialético de seu esquema. Ele tende a subestimar os componentes nio
realistas de muitas de suas obras mais queridas — o corte construtivo ¢ a
musica florcada em muitos filmes neorrealistas, o grotesco no
expressionismo e a montagem de estilo soviético no trabalho de Welles
apos Soberba. Em geral, Bazin tende a deixar passar despercebida a grande
extensdo em que mesmo os seus diretores favoritos dependem da
montagem. Renoir reserva seus movimentos de camera longos apenas para
certas cenas de A regra do Jogo, as porgdes iniciais valem-se de montagem
paralela e campo/contra campo, criando assim uma decupagem hibrida.
Bazin afirma que Flaherty respeita a realidade concreta do tempo ao nos
apresentar Nanook sentado pacientemente no gelo até finalmente capturar
a foca. Porém, em toda copia de Nanook of the North que pude ver, um
jump cut suspende a espera de Nanook, e somos repentinamente
confrontados com a foca enorme, distintamente morta e ja icada para o
gelo. Ha igualmente mais cortes na cena do ataque cardiaco de Horace
(Pérfida) do que reconhece Bazin. (BORDWELL, 2013: 106-107).
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Na sequéncia da praia, os planos duram em média trés segundos - ritmo que
certamente ndo merece aten¢ao quanto a velocidade - o maior tem dezoito segundos,
quase um ter¢o deles dura mais de oito segundos. Ao lado desta montagem
“tranquila”, vemos uma camera predominantemente estavel, enquadrando as situagdes

sem manifestar demasiadamente a sua presenga.

3.3.6. Meu nome agora é Zé Pequeno

Se a sequéncia da praia ndo consta entre as mais comentadas e lembradas de Cidade
de Deus, a seguinte, sobre a qual nos debrucaremos agora, ¢ uma das mais
emblematicas do filme, pois, entre muitas idas e vindas, vai culminar com o
inesquecivel bordao: “Dadinho é o caralho! Meu nome agora é Zé Pequeno, porral”.
Pensando no enredo, ¢ um momento crucial para o desenvolvimento da fabula, o
climax desta unidade dramatica ¢ um ponto de virada importante, ja que, enfim, o
espectador vai conhecer a trajetéria de Dadinho e vai vé-lo se transformar no mais
temido bandido da Cidade de Deus. De olho nas aparéncias, ¢ uma sequéncia que
reune caracteristicas da fotografia e montagem que costumam ser facilmente

identificadas com o estilo do filme.

Buscapé atravessa a Cidade de Deus em direcdo a “boca dos apés” com o intuito de
comprar um baseado para fumar com Angélica, voice-over: “Eu era capaz de fazer
qualquer negocio para agradar aquela mina... eu podia ir direto no cafofo dos apés e
conseguir um bagulho responsa por um prego honesto, porque quem estava na frente
ali era um ex-colega que tinha largado a escola, o Neguinho.” Nossa analise mais

detida comeca quando Buscapé bate na porta da boca.

O plano de chegada chama aten¢do pelo movimento, composi¢do e iluminagdo. A
camera acompanha a chegada de Buscapé pelo corredor que leva a porta da boca, mas
para a uma certa distancia. O personagem atravessa uma zona escura até ser
iluminado lateralmente por uma parede de combongds. A escuriddo cria um moldura
diegética para o quadro, a direcdo de fotografia, através de um recurso de luz
justificado pela diegese, cria uma imagem que nao pode ser considerada ordinéria, ou

sem requinte. O plano lembra o famoso recurso do chiaroscuro, marcante na pintura
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de Canevacci, por exemplo. A direcdo de arte corrobora o conceito dos “anos 70”

pincelando de vermelho, azul e amarelo a locagao.

Do lado de dentro, Neguinho reage a batida do amigo e abre a porta; a camera segue
atuando como aquele observador possivel sobre o qual ja tratamos, mas, como manda
a cartilha, esta tranquila, ndo h4, por enquanto, motivo para se agitar em demasiado. A
luz continua trabalhando em dire¢do a naturalidade, as zonas escuras nao sao evitadas,
e algumas fontes reveladas para que acreditemos que aquela seria mesmo a luz real da
boca de fumo. A arte segue colorindo o ambiente: o abajur laranja combina
perfeitamente com o figurino do traficante. Buscapé entra na boca, os dois caminham
um pouco; um corte, no raccord do movimento, respeitando “regras” de alteracdo de
angulo e eixo. Sao trés planos, 27 segundos, média alta de nove segundos por plano e
montagem transparente. Nas internas, as lentes mais longas fecham o campo de visao
lateral e encurtam a profundidade de campo. Este momento de tranquilidade ¢

interrompido pelo som de enfaticas batidas na porta.

Na boca de Neguinho

Quando ninguém responde a pergunta de Neguinho - “Quem é? quem ¢?” — o sujeito-
da-camera agita-se, contamina-se pela tensdo emergente. A profundidade de campo
diminui ainda mais, as teleobjetivas evidenciam-se aumentando a sensacdo de
enclausuramento. A montagem acompanha acelerando o ritmo: a média cai para cerca

de quatro segundos por plano.
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“Quem é? quem é?”

O chefe da boca, de arma em punho, ordena que um dos seus comparsas abra a porta,
ele vé a chegada de Dadinho com o bando dele e tranquiliza-se, baixa a arma, a
camera também se acalma: plano fixo, mais aberto. Neguinho: “Porra, Dadinho,
como é que vocé chega assim na minha boca?”. Essa micro unidade dramatica dura
50 segundos, e tem sete planos: em seis deles a camera na mao instaura aquele sujeito
observador “refém” da historia; em quatro, a profundidade de campo curta e as
teleobjetivas evidenciam-se; em cinco, hd zonas de luz estourada em quadro; em

todos, a iluminagdo sustenta um alto contraste, mantendo areas no escuro.

“Porra, Dadinho, como é que vocé chega assim na minha boca?”

Dadinho responde: “quem falou que a boca é tua, rapaz?”. A sentenca do bandido ¢ a
deixa para que o narrador conte ao espectador a Historia da boca dos apés e para que
os autores desfilem suas “habilidades” de sintese e seu vasto repertdrio de recursos
narrativos. Este ¢ um daqueles momentos em que a audiéncia, de fato, ¢ apenas
informada, de maneira didatica, sobre fatos que constituem a histéria. As imagens tém
status meramente ilustrativo, o que importa mesmo ¢ a condu¢do do narrador que,

como ja dissemos, engrossa seus contornos ¢€picos nesta etapa do filme. O

202



procedimento ¢ simples: a cdmera fixa, sempre do mesmo ponto, registra as alteragdes
sofridas pela boca ao longo dos anos. Fusdes ddo conta da passagem do tempo até que

se retorne a0 momento em que Dadinho bate a porta.

A passagem do tempo em fusdes na Boca dos apés

O espectador, que ficou em suspensdo durante dois minutos e 21 segundos, tempo que
durou a narragdo ilustrada da historia da boca dos apés, ¢ levado de volta ao momento
crucial da chegada de Dadinho. Vé-se, a partir de outros pontos de vista, a invasdo de
Dadinho e seu bando. O estilo da fotografia e montagem mantém-se: camera
participante, cada vez mais abalada pela situa¢do, profundidade de campo curta,
enquadramentos desequilibrados, claro-escuros, teleobjetivas, correcdo de foco no
interior do plano; sobre a velocidade dos cortes, sustenta-se a ldgica de alterar
radicalmente o ritmo: por exemplo, o plano mais longo dura dezoito segundos e o

mais curto, apenas um segundo.

“Quem falou que a boca é tua?”

Desta segunda vez que o espectador vé a entrada de Dadinho na boca, o didlogo

avanca e culmina com o famoso borddo do traficante. Dadinho: “quem falou que a
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boca é tua?”. Neguinho: “Qual é, Dadinho?”. Dadinho: “Dadinho é o caralho, meu

nome agora é Zé Pequeno, porra!”.

De novo a imagem ¢ congelada, a histéria para e ao espectador ¢ narrada a trajetoria
que transformou o garoto Dadinho no famigerado Zé Pequeno. Voice-over de
Buscapé: “Zé Pequeno sempre quis ser o dono da Cidade de Deus, desde os tempos
de moleque, quando ele ainda se chamava Dadinho”. O filme retorna a noite do
assalto do Trio Ternura ao motel. Vemos Dadinho na porta do lado de fora do motel,

querendo participar da aventura: “Eles se divertem e eu vou ficar a toa”.

A histéria de Z¢é Pequeno

Dadinho atira na janela, assustando os bandidos do trio. O plano que mostra Dadinho
decidindo invadir o motel dura quinze segundos. O espectador ndo conhecia ainda
aquela parte da histéria. Corte para o interior do motel, revemos a fuga acelerada dos
comparsas do Trio Ternura, motivada pelo disparo do garoto. Sdo sete planos em trés
segundos, menos de meio segundo por plano: o montador sabe que aquela cena ja fora
vista, basta ativar a memoria do espectador, neste caso, a metralhadora que dispara
flashes curtos parece suficiente. Dai em diante, o publico assistirda Dadinho matando
os clientes do motel: esta parte da histéria era desconhecida até entdo. E importante
que vejamos no rosto do garoto o desejo de morte, a satisfacdo em matar. A chacina
dura na tela 36 segundos, divididos em sete planos, média de mais de cinco segundos
por plano. Neste caso, a camera estd estavel, a montagem ¢ linear, invisivel. Outro
procedimento notavel nesta sequéncia e comum ao filme inteiro ¢ ndo mostrar
explicitamente a violéncia, os tiros atingem as pessoas no extra-campo, ou escondidos
pela falta de foco. J& tinhamos visto essa pratica ser usada no Palace II, e foi assim

também nos “anos 60” quando Paraiba mata a mulher ao “pega-la no flagra” com
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Marreco. Cidade de Deus ¢ um filme violento, sobre violéncia, mas ndo a enquadra,

ndo a encara diretamente.

As mortes de Dadinho

Depois dos crimes no motel, o espectador vé Dadinho e Bené cometendo pequenos
golpes longe da Cidade de Deus e fica sabendo que o garoto matou Marreco, um dos
bandidos do Trio Ternura. Essa narrativa do percurso do personagem encerra-se com
uma sequéncia de planos em contraplongée, através dos quais se vé, sob o ponto de

vista das vitimas, a crian¢a Dadinho virando adulto através dos disparos da sua arma.

Estes procedimentos narrativos corroboram a critica segundo a qual ha, em
determinados momentos, um esvaziamento ¢ banalizacdo da violéncia no filme. No
entanto, este efeito recorre principalmente quando a narrativa encarna um tom épico,
quando ndo parece importar a emog¢do, pois o mais relevante, nestes casos, ¢
basicamente a informacdo: por exemplo, sobre os assassinatos condensados de
Dadinho ¢ importante para a narrativa mostrar que aquele personagem mata feliz e
matou muito; ndo vale “gastar lagrimas” com aquelas vitimas. A sequéncia informa
ainda sobre a parceria duradoura entre Bené¢ e Dadinho e mostra que o matador ¢ o
segundo, os tiros de Bené sdo para o alto. A camera, ao assumir o ponto de vista das
vitimas, reage as balas, balanga, participa da agdo, mas os cortes rapidos, nesta
passagem, impedem uma identificagdo mais emocional com os sujeitos daqueles

olhares.
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Figura: Sequéncia de tiros

Voice-over Buscapé: “entre um tiro e outro, Dadinho cresceu, quando fez dezoito
anos Dadinho ja era o bandido mais respeitado na Cidade de Deus e um dos
assaltantes mais procurados do Rio de Janeiro”. O plano seguinte aos que
mostravam, em contraplongée, a artilharia pesada de Dadinho, acompanha “o bandido
mais respeitado” caminhando abracado com o parceiro Bené, na noite em que
completa a maioridade. O sujeito-da-camera ¢ mais um na noite de aniversario do
bandido, anda por perto, vé& a reveréncia de todos ao redor, enquadra
desequilibradamente os personagens, percorre com naturalidade a rua por onde
passam os dois amigos. O plano dura um minuto, outra “excec¢do” para a conta dos
que s6 viram em Cidade de Deus a velocidade de uma montagem frenética. Esse ¢ um
plano que podemos considerar exemplar para o debate acerca das questdes que estdo
no centro desta analise. Embora a movimentacdo da camera e a postura assumida pelo
“sujeito” que registra a cena remetam a uma naturalidade despretensiosa, ja que a
composi¢do dos quadros parece desleixada, ordinéria; a iluminagdo e a profundidade
de campo curta pesam a balanca para o lado de uma confecgdo artificiosa daquela
situagdo dramatica. De acordo com o conceito pensado para direcdo de fotografia e
arte dos “anos 707, Charlone langou mao, sem pudor, de luzes de todas as cores na
cena, criou um ambiente que beira o teatral, a despeito de tratar-se de uma externa e
de a rua parecer uma locagdo real. H4 ainda o auxilio da fumaga - como ja vimos,
procedimento comum ao repertdrio do fotografo — a exploragdo de contra-luzes e a
perspectiva particular das lentes mais longas. Entdo, como vimos notando - mais

comuns do que as firulas, os maneirismos, a montagem frenética, e os “artificialismos

206



publicitarios” - o que se percebe predominante ao exame plano a plano, sequéncia a
sequéncia do filme, sdo a convivéncia e o imbricamento de procedimentos diversos;

aos quais, ndo raro, efeitos opostos costumam estar relacionados.

O aniversario de Dadinho

As imagens noturnas do aniversario de Dadinho lembram bastante as cenas da noite
no Palace II, quando Laranjinha e Acerola procuram uma vitima para o golpe do
baldo apagado. Tais recorréncias de procedimentos, € o uso de praticas ja testadas
favorecem uma andlise fundamentada na ideia de problema-solu¢do, um modo de
enxergar as praticas e estéticas levadas a tela pela direcdo de fotografia como
resultado de um acumulo de experiéncias que se mostraram exitosas em obras

diversas.

Noturnas Palace I1, teleobjetiva, profundidade de campo curta, luzes coloridas

Na noite da maioridade, Dadinho apresenta ao parceiro o seu plano de deixar a vida

de assaltos e investir no trafico de drogas. Depois do longo plano de um minuto,

vemos cinco planos, cada um com cerca de meio segundo, montagem disjuntiva, jump
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cuts, camera balangando, ajuste de foco durante a tomada. A cdmera olha para quem
Dadinho manda, reage a conversa, tenta ver € mostrar o que o personagem quer que
seja visto, o sujeito-da-camera estd na historia: “olha so o Jerry Adriano como é que
anda, corddo de ouro... olha o Pereira, olha so a mulher que estd do lado do

Pereira...”

A camera obedece a Dadinho

Nos “anos 70” comegam a cristalizar-se o conjunto de procedimentos da direcdo de
fotografia que predominavam no Palace II: a camera que procura a cena, como se
estivesse vivendo “ao vivo” aqueles momentos, os quadros mais fechados, a

profundidade de campo curta, contra-luz contornando personagens, foco/desfoco.
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Depois da decisdo de virar traficante, Dadinho passa por um ritual religioso através do
qual se transformard no temido e implacavel Z¢é Pequeno. A sequéncia do ritual de
Dadinho chama atencdo pela plasticidade das imagens e pela velocidade e estilo da
montagem. A cena inteira dura um minuto e trés segundos, fragmentada em 23
planos, média de 2,7 segundos por plano. A titulo de comparagdo, a situagdo
dramatica do aniversario de Dadinho dura inteira um minuto e 51 segundos e foi
conduzida a um ritmo de dez segundos por plano. Mais interessante ainda do que a
simples duracdo dos planos €, como temos enfatizado, as caracteristicas das emendas.
Chamam a atencdo a ndo linearidade, os jump cuts, os erros de continuidade, ou seja,
nota-se a interven¢do do montador, o estilo da montagem confere a cena
ambiguidades, confunde o andamento da situagdo, mistura o tempo, algo que parece

bastante apropriado em se tratando de uma experiéncia religiosa, mistica.

Montagem do ritual
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Examinando as imagens, destacam-se os planos detalhe, o foco extremamente raso, o

alto contraste da iluminacdo, silhuetas, contra-luz e uma plasticidade que confere a
situacdo uma “magia” particular, pouco vinculada ao naturalismo. Por outro lado, a
movimentacdo da camera coloca o espectador dentro da cena, um observador
privilegiado daquele momento. A dire¢do de fotografia, a montagem e arte trabalham

para conferir encantamento ao ritual, mais do que imprimir realismo.

Ritual de batizado

Nestes “anos 707, a participacdo do narrador € intensificada. Buscapé, fazendo uso de
um didatismo muitas vezes exagerado, explica ao espectador sobre o funcionamento
do mercado de drogas na Cidade de Deus, conta ao leitor modelo do filme -
supostamente desconhecedor dos tramites do trafico e das nuances da vida na favela -
as regras que regem aquele cotidiano. Como ja deixamos claro, as questdes éticas e
ideoldgicas envolvidas na elaboragdo destes discursos ndo compdem nossa
problematica central. A  nds, interessados em estilo e aparéncia, importa
principalmente determinar que o terreno €pico, em Cidade de Deus, ¢ justamente
aquele no qual os autores mais exibem seus maneirismos de linguagem. Como ndo se
quer do espectador nestes momentos um envolvimento emocional, as imagens e

cortes sdo determinados em fungdo da voice-over, servem como espécie de suporte
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ilustrado do discurso do personagem narrador. Nestes casos, em geral, justificam-se
as criticas segundo as quais o filme promove um passeio tranquilo pelo universo
violento da favela, mantém protegida e ilesa a audiéncia. No entanto, como ja
dissemos também, o texto professoral com o qual Buscapé nos conduz pelos

caminhos da Cidade de Deus ¢ s6 um dos procedimentos narrativos do filme.

3.3.7. O novo figurino de Bené

Durante esta etapa da histéria, ha um investimento dos autores na construgdo do
personagem Bené, parceiro fiel e desde a tenra infancia do temido Z¢é Pequeno. Bené
¢ bandido, sem duvida, mas diversas situa¢des dramdticas desenvolvidas para ele
apresentam um personagem pelo qual se desenvolve afeto. Bené ¢ o bom malandro,
ndo tem o “sangue nos olhos” como se vé em Z¢é Pequeno. Sobre Cidade de Deus
muito se disse que todos os personagens vivem em guerra, em acdo violenta e
constante, como se ndo houvesse outra vida para eles. A narrativa da trajetoria de

Bené contradiz tais acusagoes.

Por exemplo, num dado momento da histéria, Bené dd dinheiro para um jovem
viciado comprar para ele roupas de marca: o malandro quer ficar mais bonito;
metaforicamente podemos ler tal vontade como um desejo de diferenciagdo, ser s

bandido ndo parece lhe cair bem, ele quer outro figurino.

Vejamos atentamente como se forja esse novo Bené. Tiago, o garoto que recebeu a
incumbéncia de renovar o guarda-roupa de Bené, chega na favela e encontra o
malandro descolorindo o cabelo. A esta altura, quando determinadas aparéncias das
imagens vao se afirmando através da recorréncia, o primeiro plano da sequéncia ja
carrega certa familiaridade: profundidade de campo curta, teleobjetiva, uma imagem
cujo valor ¢ muito mais a plasticidade do que a informacdo que registra. O segundo
plano: silhueta, contra-luz de contorno, luz estourada; como se o fotdgrafo ndo
estivesse muito atento ou ndo “soubesse” expor corretamente - inscricdo naquele
regime de crenga comum aos registros amadores. No terceiro plano, mais aberto do
que os anteriores, a cdmera “abandona” Bené e vira-se bruscamente para enxergar a

chegada de Tiago carregando as sacolas de compras com as roupas novas. Em trés
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planos, ¢ possivel identificar o uso dos procedimentos fotograficos que se confirmam

a cada nova sequéncia como integrantes importantes da melodia principal do filme.

Plano 1 Plano 2

Plano 3 — a camera “que olha” para o que lhe chama atencéo, como se surpreendida.

A sequéncia da entrega do novo figurino dura 33 segundos, tem dezessete planos,
média de menos de dois segundos por plano, o ritmo ¢ acelerado, ndo se faz
necessario, pela logica que parece ser a que conduz a montagem de Cidade de Deus,
acompanhar linearmente, passo a passo, Bené recebendo os trajes novos,
experimentando, agradecendo... assim sendo, os cortes sdo quase todos disjuntivos,
notam-se as tipicas micro elipses e as juncgdes “percussivas’; mais da metade das

emendas constituem-se de explicitos jump cuts.

A montagem do figurino
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Investigando plano a plano a aparéncia das imagens, encontramos aquela receita que

mistura em quantidades bastante significativas as teleobjetivas, a profundidade de
campo curta, o predominio de planos mais fechados, zonas de luz estourada
enquadradas, contra-luz de contorno. Por exemplo, tomando nota dos planos em que a
profundidade de campo curta chama a atencao, pudemos contar nove, mais de 50% da
sequéncia, em todas as imagens, a camera movimenta-se como um observador

presente a situacao, quase interagindo com os dois personagens.

Profundidade de campo curta, luzes estouradas, contra-luz de contorno

Diferentemente das sequéncias da praia, ou deste “embelezamento” de Bené -
momentos de Cidade de Deus que mereceram pouca atengdo dos analistas e foram
talvez apagados da memoria acerca do filme — a sequéncia a ser analisada agora, o
“ritual de iniciagcdo” do personagem Filé¢ com Fritas, contém um dos momentos mais

lembrados e comentados do longa de Meirelles.

3.3.8. A iniciacdo de File com Fritas

Fil¢é, vivido por Darlan Cunha (Laranjinha, de Palace II), ¢ um garoto que aparenta

ndo muito mais que doze anos. Ele cumpre pequenos servigos para o trafico e chegara
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o momento de mostrar que pode fazer mais do que pequenas entregas. “Atua”
também na Cidade de Deus a “turma do caixa baixa”, composta por garotos
igualmente jovens - muitos mal chegados a adolescéncia. Este “bando” comete roubos

na favela. Z¢ Pequeno ndo gosta que ninguém roube na “favela dele”.

Voice-over de Buscapé: “Os moleques do caixa baixa eram um bando de meninos que
ndo respeitavam muito as leis da favela. Vira e mexe eles entravam e roubavam um
morador ou uma padaria (...) O que eles ndo sabiam e iam saber é que a Cidade de
Deus agora tinha dono (...) era so falar com Zé Pequeno”. Este off ¢ ilustrado por
imagens dos garotos atacando uma padaria no bairro. A acdo dura 29 segundos, de
acordo com aquela logica da montagem de acelerar momentos basicamente
informativos, contam-se catorze planos, cerca de dois segundos por plano em média,
quatro destes duram apenas um segundo. Nas imagens, notam-se claramente aqueles
procedimentos destinados a colocar-nos no meio da situagdo. A camera age como se
também participasse do assalto. Além disso, estdo presentes a falta de foco, as zonas
estouradas, os enquadramentos desequilibrados; no entanto, o primeiro plano deste
roubo a padaria contribui para a nossa hipotese segundo a qual hd nas imagens, ao
lado deste suposto “amadorismo”, uma certa sofisticacdo e rebuscamento. A imagem
na qual aparecem os garotos chegando no “estabelecimento” mostra-os através de um
reflexo no vidro do forno onde se assam os frangos de padaria; uma cena que

dificilmente faria parte do repertdrio de um “cinegrafista amador”.

Garotos refletidos
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As luzes “estouradas”

Z¢ Pequeno e o seu bando resolvem dar uma li¢do na molecada do caixa baixa. Antes
passam na casa de Filé com Fritas e o chamam para acompanha-los. Fil¢é sai feliz de
casa. Agora ndo hé mais voice-over, a a¢do inteira transcorre no terreno do drama, os
planos sd3o mais longos, ao espectador ¢ permitido ver o que se passa com aquele
garoto prestes a viver uma situa¢ao limite. Durante a caminhada em dire¢do ao local
onde a turma do caixa baixa esta reunida, a perspectiva achatada das teleobjetivas e a
profundidade de campo curta reforcam a familiaridade do espectador com aquela

aparéncia.

A iniciacdo de filé com fritas

No rosto do garoto, enquanto caminha ao lado dos seus “her6is”, hd um orgulho
estampado, emog¢ao que se transformara logo mais adiante. Em montagem paralela a
chegada do bando de Z¢é Pequeno, aparecem os meninos do caixa baixa conversando;
a camera, novamente, age como um deles, estd na roda, participa do papo, procura
quem esta falando. Z¢é Pequeno e bando surpreendem os garotos, alguns conseguem
fugir, dois s3o pegos. Durante a ‘“captura”, mais recorréncias visuais: camera
contaminada pela tensdo da cena, luzes estouradas, contraplongée apontando para o

sol.
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Contraplongée apontando para o sol

Enquanto os “soldados” de Pequeno estdo tentando segurar os meninos que almejam
fugir, Filé continua feliz, risonho, mas ndo demora para ele entender o que vai
acontecer e o semblante mudar. A dire¢do de fotografia e a montagem parecem muito
conscientes da necessidade de deixar ver o drama que se passa com aqueles meninos:
tanto com Filé, quanto com os outros dois que foram “capturados” e serdo punidos.
Com os dois garotos acuados, na berlinda, Z¢é Pequeno sentencia: “vocés vao pagar
pelos que fugiram molecada...” quando Pequeno termina a fala: “escolhe, moleque,
quer tomar o tiro aonde?” a camera procura Filé com Fritas, encontra-o de costas,

desfocado, parecendo querer, também, fugir daquela situacao.

Em um mesmo plano, a camera abandona Z¢ Pequeno bruscamente e procura Filé.
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No contra-plano, Filé de cabega baixa tenta se afastar (teleobjetiva, foco raso).

Os planos se alongam, a metralhadora de Rezende esta “guardada”; o montador sabe
9

que precisamos ver 0 pavor nos rostos € corpos dos meninos prestes a levar tiros. O

plano imediatamente anterior ao primeiro tiro, por exemplo, dura oito segundos,

tempo em que se pode ver a implacdvel emocao do personagem.

“No pé ou na mao?”

Depois dos tiros nos pés dos dois garotos, Z¢ Pequeno convoca Filé com Fritas e

manda que ele escolha um dos dois para matar. Este momento do chamado de Z¢
Pequeno até o tiro fatal desferido pelo garoto dura 33 segundos, seis planos, média
relativamente alta de 5,5 segundos por plano; mais que isso, as imagens fixam-se na
emocdo do garoto, a cAmera nos permite ver, sem muita interferéncia, o que se passa
com aquele personagem. A montagem ndo inventa; alterna, ortodoxamente, entre

vitimas e algoz, respeitando o tradicional esquema de campo/contra-campo. Pensando
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nos movimentos de camera, um “classico” travelling para frente aproxima-nos ainda
mais do personagem e potencializa a emog¢ao vista do rosto de Filé. De novo, refor¢o
a ideia de que o estilo do filme adequa-se as necessidades de cada sequéncia, aos
efeitos pretendidos; em outras palavras, as simplificacdes acerca do modo de filmar e
montar de Cidade de Deus nao se sustentam quando a andlise dedica-se

cuidadosamente aos planos e cortes do filme inteiro.

Vitima e “algoz”

O plano que antecede a decisdo fatal de Filé, mostra, sobre os ombros do garoto, de
arma na mao, os dois outros meninos, tdo criangas quanto ele, um dos quais ele
precisa escolher para morrer, oito segundos de divida. Composi¢ao requintada que
impde visualmente a posicdo simbdlica de Filé: entre a vida dos outros dois. Quando
Filé finalmente atira, mais uma recorréncia, a violéncia ndo ¢ enquadrada, o garoto ¢é

morto no extra-campo, dessa morte so se vé a emogao do assassino.

Filé posicionado entre “a vida” dos dois garotos

Ha ainda, no final desta sequéncia, dois planos bastante significativos para o exame
das opgoes estilisticas da fotografia e montagem. Em um deles, vé-se o garoto que
sobreviveu caminhar mancando por uma viela; nota-se a luz de contorno, o uso de

teleobjetiva, a movimentacdo da cadmera que “encarna” um observador possivel e
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participante e ainda a mudanga do ponto de foco; durante os seis segundos que duram

este take, e 0 uso expressivo da profundidade de campo curta.

Teleobjetiva, profundidade de campo curta, alteracdo de foco

E no ultimo plano da iniciacdo de Filé com Fritas vemos o garoto assassino de costas,
olhando para o menino morto. O espectador tem acesso ao olhar de Filé, mas ndo
: b (13 29 r
podemos ver o que o personagem mira, pois a falta de foco “protege” o corpo caido
do garoto cuja morte foi a escolhida para servir de exemplo ao bando que cometia

roubos na favela de Z¢é Pequeno.

A morte desfocada
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A narrativa dos anos 70 segue alternando momentos dramadticos, como o que
acabamos de analisar, a outros predominantemente épicos/informativos guiados pela
voice-over de Buscapé. Pensando nas ag¢des mais importantes para a fabula e
desenvolvimento da historia de Cidade de Deus, vale destacar o enlace entre Bené - o
bom malandro - e Angélica - a paixdo do narrador. Sobre os aspectos que interessam
mais especificamente a este estudo, quase nenhuma novidade vai se impor. A esta
altura, o longa de Meirelles e sua turma ja cristalizou suas op¢des estilisticas e navega
por elas muito tranquilamente. Equilibrando-se na corda bamba entre artificialidades e
distanciamentos - principalmente reservados para os momentos épicos - €
contaminagdo e desenvolvimento de afetos quando a narrativa trata da trajetdria dos

personagens mais seminais a trama.

3.3.9. “Jogue suas mdos para o céu”

A grande virada dos anos 70 da historia ¢ a morte de Bené. A histéria de amor entre
Bené e Angélica ndo mereceu tanto tempo e constru¢do como a ja comentada
trajetoria de Cabeleira e Berenice; ainda assim, ha uma sequéncia dedicada aos dois
que merece comentarios justamente por lancar mao de procedimentos estilisticos que

destoam da melodia principal que se vai afirmando ao longo desta parte da historia.

A sequéncia em questdo comeca com um plano fechado, profundidade de campo
curta, tom amarelado, contra-luz desenhando corpos nus fora de foco e uma mao
feminina pondo para tocar, na vitrola (Na rua, na chuva, na fazenda, de Hyldon):
“ndo estou disposto a esquecer seu rosto de vez...” Angélica propde a Bené sair da
vida de violéncia, ir para um sitio, viver tranquilos, paz e amor... o estilo da fotografia
€ montagem seguem a proposta hippie: camera suave, movimentando-se lentamente,
quase no ritmo da musica; na montagem os planos se sobrepdem em lentas fusdes,
também acompanhando o clima da cena e a fumaga do baseado que os dois fumam.
Como no caso do amor de Berenice ao som de Cartola, a letra facilmente reconhecida
da cang¢do refor¢ca a motivagdo principal daquela situacdo dramatica: “jogue suas
mdos para o céu, e agradega se acaso tiver alguém que vocé gostaria que estivesse
sempre com vocé, na rua, na casa, na fazenda...” Nao ha pudor em fazer uso de

recurso tdo imediato de redundancia, o importante ¢ que aquele estado de espirito dos
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personagens seja sentido pela audiéncia. E uma preparacdo importante para aumentar

o peso da tragédia que vira.

A sequéncia dura quase um minuto, tempo de suspensdo das situagdes tensas da vida
ligada ao trafico e violéncia, tempo para fazer o espectador torcer por aquela nova
vida possivel para Bené, um dos personagens pelos quais os autores parecem querer
fazer com que o publico desenvolva especial afeto. A esta unidade draméatica somam-
se tantas outras, sobre as quais vimos falando, em que a velocidade e nervosismo da
montagem e cadmera dao lugar a uma constru¢do mais delicada, dedicada a estabelecer

relacdes mais intimas entre espectador e personagens.

1

“Jogue suas mdos para o céu’

Assim como os “anos 607, “os 70” também se encerram em tragédia: a morte
injustificavel, sem merecimento, do her6i que estava prestes a seguir o caminho de
paz e amor. Bené - depois de aceitar a proposta de Angélica para largar tudo em
direcdo a uma casa no campo defumada pela queima frequente de maconha, bem ao
modo de vida hippie - decide dar uma festa de despedida. Para além das opg¢des de
construcao do enredo, nos interessa o estilo - da fotografia e montagem - eleitos como
os apropriados para produzir os efeitos necessarios diante da queda fatal do
personagem que vinha sendo construido para o apego da audiéncia. As semelhangas
entre 0 modo através do qual a trajetoria e o assassinato de Cabeleira foram
apresentados, reforcam a nossa hipdtese segundo a qual as aparéncias do filme se

adequam cuidadosamente as demandas afetivas ou meramente informativas.
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Antes de chegarmos a fatidica festa de despedida de Bené, vale uma répida passagem
pelo crime que, por vias tortuosas, teve como consequéncia o assassinato do her6i. Ha
uma sequéncia bem curta na qual se mostra a policia investigando um corpo de
mulher encontrado de noite no meio do mato, a beira de uma estrada. Mais tarde o
espectador saberd que aquela era a mulher de Neguinho. Para encurtar a histéria: por
causa desse assassinato, a policia comeca a frequentar a Cidade de Deus mais
assiduamente, Z¢ Pequeno fica enfurecido com Neguinho, d4 uma surra nele, s6 ndo o
mata pois Bené intervém. Tempos depois, na festa de despedida de Bené, Neguinho
pretende se vingar de Z¢é Pequeno, o plano da errado e quem morre ¢ o bom malandro.
Mas a nos, antes de chegarmos a festa, importam ainda as peculiaridades fotograficas
que se expoem ao mostrarem a policia e o cadaver no meio do matagal: noturnas, alto
contraste de luz, uso expressivo da profundidade de campo e um certo fumaceiro que
s0 pode ser explicado se pensarmos na “caixa de ferramentas” que César Charlone

parece carregar consigo para os sets nos quais trabalha.

Ajuste de foco no interior do mesmo plano e a fumaga

Corpo a beira da estrada

=

Contra-luz, luz dura vindo de uma mesma dire¢do, a fumaca como difusor e a profundidade de campo curta
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3.3.10. A Despedida de Bené

E chegada, entdo, a noite da festa de despedida de Bené; a sequéncia, crucial para a
chegada na terceira e mais violenta fase do filme, comeca com Z¢é Pequeno se
arrumando para o baile. A cena do bandido se “embelezando” ¢ curta, composta por
poucos planos, mas importantes, pois mostram um Z¢ Pequeno nunca visto até entdo:
vaidoso, atento a questdes que ndo passam pela violéncia. Para o nosso interesse
particular, 14 estdo a profundidade de campo curta, as luzes coloridas, o chiaroscuro e

imagens com apelo mais plastico do que informativo.

Pequeno diante do espelho

A montagem, através das suas pequenas elipses, condensa o tempo, repetindo o
procedimento j& familiar: ¢ bastante saber que Z¢ Pequeno se preocupou em ficar

bonito para a festa, dispensavel vé-lo arrumar-se em “tempo real”.

A montagem diante do espelho
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Quando o espectador “chega” ao baile, como de costume, a voice-over do narrador

economiza a narrativa explicando a situagdo. As imagens, também como reza a ja
incorporada cartilha, funcionam basicamente para ilustrar para o texto em off € o
montador sente-se a vontade para tirar da gaveta a tal metralhadora: “Bené era gente
fina demais para continuar naquela vida de bandido. Ele era tdo gente fina que
conseguiu reunir na festa de despedida os bandidos, a rapaziada black, a
comunidade crente, a galera do samba, os cocotas e o Zé Pequeno, que nunca tinha
dan¢ado na vida”. A narragdo de Buscapé dura cerca de 30 segundos e ¢
acompanhada por 27 planos, ou seja, cada plano permanece na tela ndo muito mais
que 1 segundo em média. Mais uma vez, a montagem organiza o tempo como flashes
de memoria, sem compromisso com linearidades ou regras de invisibilidade e
transparéncia. Examinando as imagens, localizamos mais recorréncias, algumas delas
notaveis desde o Palace II: low key, luzes duras, contra-luz, pouca compensacio,
muitas cores, camera participante, profundidade de campo curta: o sujeito-da-camera
estd na festa, ou melhor, esteve na festa e aquelas sdo as lembrangas organizadas pelo

narrador.

Todo mundo foi para o baile

3 0DOB1E5 £ 026819 13:39:14,03 OTH1:LA §75 oreean20

POPOD

225



> 02000118 £ 09265097 01331521 3 102,20 ¢4 0a26 5008

s QO 2009 QRO ot

Quando Buscapé da a deixa: “(...) e o Zé Pequeno, que nunca tinha dang¢ado na
vida”. O ritmo da montagem muda drasticamente, a cdmera observa atentamente o
drama do bandido mau. Vemos em primeiro plano o rosto de Z¢é Pequeno, tenso,
tentando agir, a camera vira-se para uma mog¢a na mesa ao lado; ela ¢ o motivo da
angustia notavel na face de Pequeno, e a profundidade de campo curta destaca o

personagem do resto da festa.

A fraqueza de Pequeno

O sujeito-da-cadmera enquadra a inseguranca de Zé Pequeno, vira-se para mostrar o razdo de ser
daquela “‘fragilidade”.

Z¢ Pequeno, visivelmente nervoso, depois de certa hesitagdo, enche-se de coragem e
vai até a mesa da moca. Agora sim, ¢ importante sentirmos o peso do tempo, Rezende
ndo corta, Charlone ndo procura outra imagem: vemos a “eternidade” necessaria para
que aquele tao temido bandido retina forgas para se aproximar da garota: o plano dura
catorze segundos. Eis que Z¢ chega perto dela e dispara a sentenca com uma
dificuldade que nunca demonstrou antes de apertar o gatilho de suas armas contra os
inimigos: “morena, vocé quer dang¢ar comigo?” O barulho da festa atrapalha o
bandido, que se vé obrigado a repetir o convite por mais trés vezes até ser rejeitado
pela garota: “ndo, eu estou acompanhada’. Ela tem que se levantar para tentar ouvir o

que Z¢ estava tentando dizer; neste momento, vemos que ela fica maior do que ele, o
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enxerga de cima para baixo, o ponto de vista da camera e a mise-en-scene reduzem o
famigerado vildo a uma cruel insignificincia. “Eu tenho carinho por esse
enquadramento, por que foi a unica vez que eu deixei o Pequeno ser pequeno mesmo.
Eu levantei um pouquinho a cdmera para deixar ele mais fragil” (César Charlone™).
De acordo com Montavani’* roteirista do filme, essa cena ndo estava no roteiro, nem

no livro de Paulo Lins.

A ideia de fazer essa cena do Z¢ tentando tirar a menina para dangar e
deixar ele assim, mais fragil, foi um toque do César, ele me dizia que o
Pequeno estava chato, muito plano... e nds resolvemos fazer essa cena.
Isso que é legal a equipe participando de tudo. (MEIRELLES™).

Os depoimentos dos autores revelam o quanto decisdes dos profissionais envolvidos
podem extrapolar seus campos de atuacdo mais especificos. No caso, o fotdgrafo
prop0s uma situacdo dramatica e apresentou uma solucdo visual que contribui para

construcao de um personagem, tarefa, a rigor, dos roteiristas dos filmes.

O plano em que Z¢ convida “a morena” para dancar dura 26 segundos. Esta micro
unidade dramatica - do rosto tenso de Z¢ Pequeno até ser rejeitado pela garota - dura
47 segundos e tem apenas trés planos. S6 para lembrar, a sequéncia imediatamente
anterior - voice-over de Buscapé contextualizando a situacdo da festa de despedida de

Bené - durou 30 segundos e tinha 27 planos.

“Quer dangar comigo?”

Fazendo uma “fotografia” da timeline onde se véem apenas as duas situacdes: a

narracdo de Buscapé e a investida frustrada de Zé Pequeno, pode-se perceber

53 CIDADE DE DEUS. Extras do DVD. Diregio de Fernando Meirelles. Rio de janeiro: O2 filmes,
2003.

54 Idem.
55 Idem.
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facilmente uma espécie de “partitura” que revela o ritmo e o andamento bem
caracteristicos da montagem em Cidade de Deus, alternando momentos de planos

muito curtos com outros mais longos.

A partitura da sequéncia
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Os ultimos trés planos sdo os da cantada de Zé Pequeno; os anteriores, cobrem o off de Buscapé.

Depois de levar o fora, Z¢ Pequeno vai procurar Bené para tentar impedi-lo de deixar
a favela com a namorada. Z¢: “qual é meu cumpade, vocé ndao pode ir embora com
essa mulher, ndo”. Bené: “por que? Vou morar num sitio, fumar maconha o dia
inteiro”. Zé&: “vocé vai jogar fora tudo que nos conquistamos por causa dessa
piranha, meu irmdo?” Bené: “ndo é piranha ndo Zé, é minha mulher...” a conversa
segue por esse caminho, Z¢é Pequeno percebendo que estd perdendo o parceiro e Bené
tentando explicar que o percurso deles sera diferente dali para diante. A nods interessa
destacar a repeticdo de conhecidos procedimentos: a montagem diminui o ritmo
durante os dialogos; a conversa inteira dura 42 segundos, sdo oito planos, 0 maior nos
deixa ver, sem interrupgdes, a derradeira conversa dos amigos de infancia por quinze

segundos.

Nas imagens, mais do mesmo: profundidade de campo curta, teleobjetivas, muitas
cores, € uma composicao que nos serve para corroborar a ideia de convivéncia entre
um suposto naturalismo e certa sofisticagdo expressiva: durante uma parte da
conversa, as cabecas de Z¢é e Bené sdo cortadas pelo enquadramento, destacando
Ang¢élica, que assiste, precisamente posicionada entre os dois, com sorriso no rosto, a
discussdo deles, a iluminagdo e o foco ajustados para ela também refor¢am a
cuidadosa elaboracdo do plano. O enquadramento metaforiza competentemente a
situacdo: a garota entre os dois, afastando os amigos que desde muito pequenos

caminharam lado a lado, de bragos dados.
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Anggélica entre Bené e Z¢ Pequeno

“Vocé vai jogar fora tudo que nds conquistamos?”

O dialogo dos dois termina com Bené encerrando o assunto: “me amarro na tua, ndo
vou entrar em contradigdo contigo, ndo, Zé, sou teu amigo para caralho, bota na tua
cabega que eu estou indo embora, ndo da mais para mim, ndo, parceiro”. Depois
desta sentenca de despedida, o espectador sente a mao pesada dos autores. A instancia
narrativa explicita, através de flashback, o desejo de refor¢ar o quanto aquele
momento ¢ importante na trajetdria dos dois: interrompe a sequéncia uma imagem la
“dos anos 60, Bené e Z¢ Pequeno (aquela época ainda Dadinho) abracados, sorrindo
juntos. Talvez estas “manipulagdes” sejam responsaveis por certo distanciamento e

artificialidade na construgdo, tdo acusados pelos criticos do filme. O didlogo ja tinha,

229



ao nosso ver, for¢a suficiente; o espectador conhece bem a histéria dos dois, o
recurso, por excessivamente redundante e usado com a finalidade explicita de
provocar efeito especifico talvez mais espante do que aproxime os afetos da

audiéncia.

Amigos de uma vida toda

Depois da inser¢ao do passado, mais quatro planos bastante significativos, os dois ndo
se falam mais nada, Bené estende a mao para Angélica, o casal sai junto, Z¢é Pequeno
fica sozinho no enquadramento; por mais de cinco segundos vemos apenas o olhar de
Z¢ Pequeno assistindo a partida de Bené, a profundidade de campo curta faz com que
nos concentremos na perda do bandido. E 14 vem o nosso borddo: a montagem nos da
0 tempo necessario para sentir no rosto dos atores a emocao da cena, respeita todas as
regras possiveis para manter a linearidade espacial e temporal: angulagdo, raccord de
olhar, de gesto e movimento; a cdmera ndo chama atencdo para si mesma, estd
estavel, se faz de invisivel, perfeitamente transparente, tal como se cré fazer no dito

cinema “mais classico”.

Existe certo acordo da critica quanto a qualificag@o geral do estilo classico.
Expressdes como “transparéncia”, “fluidez”, “invisibilidade” lhe tem sido
atribuidas a exaustdo. Pretende-se com elas dizer que sua narrativa ¢
construida de maneira que as marcas de narragdo tendam a ser invisiveis
para o espectador, de modo a se produzir o famoso efeito de realidade e a
sensacdo de que os fatos narrados acontecem por si mesmos. (...) Por
infelicidade, qualificagdes como as acima ndo explicam muito sobre o
filme classico, em especial ndo explicam como ele opera (PUCI, 2008: 38-
39).
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Bené escolhe Angélica

A sequéncia da festa de despedida de Bené ¢ muito importante para o engendramento
dos conflitos que vao determinar a Gltima e mais violenta etapa da historia. Além da
morte de Bené, ponto de virada determinante para o futuro de Cidade de Deus, na
festa vemos ainda a implicancia de Z¢é Pequeno com Mané Galinha, que vir a ser seu
arquirrival. Z¢ Pequeno, ao ver que Mané Galinha namora justamente a garota que lhe
deu o fora, humilha-o, obriga-o a tirar a roupa na frente de todos e rebolar. A
sequéncia de enfrentamento entre Z¢ Pequeno e Mané Galinha segue os padrdes
estabelecidos: por tratar-se de uma acdo mais tensa, quase uma briga na festa, a
camera e montagem estdo mais ativas, participam bastante, como se dispostos a levar
o espectador para o meio da confusdo: flashes de luzes, falta de foco, enquadramentos
“atravessados” por outras pessoas presentes na festa. O sujeito-da-cAmera se comporta
como mais um dos presentes, ndo parece ter ponto de vista privilegiado, precisar se

esforcar para acompanhar os acontecimentos.

Flashes

Mas o grande acontecimento da noite ainda esta por vir. Zé Pequeno deixa em paz
Mané Galinha quando avista Bené e Buscapé se abracando. Bené tinha aceitado uma
maquina fotografica que um viciado ofereceu em troca de droga e decidiu, por

sugestdo de Angélica, da-la ao amigo que sempre quis ser fotdgrafo. A situacdo
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enfureceu Z¢ Pequeno. Pequeno avanca para cima deles, toma a cadmera de Buscapé e
derruba o rapaz no chdo. Em montagem paralela, vai sendo mostrada a aproximacao
de Neguinho. A constru¢do do suspense ¢ bastante tradicional. Todos sabemos que
aquela situacdo caminha em direcdo a um temivel climax. Z¢ e Bené comecam a se
empurrar, um tentando tomar a maquina um do outro. Quando a discussdo entre eles
se acirra, o DJ troca a musica - entra um som mais alto e agitado - a iluminacao
acompanha, uma luz estroboscopica invade o saldo, quase ndo se v€ mais nada,
apenas flashes da confusdo. O som esta muito alto, a luz pisca o tempo inteiro; ndo se
ouve bem, nem se pode ver a briga, a multiddo continua dangando, o desentendimento
dos amigos se mistura no meio do baile. Pensando em questdes de autoria, a conversa
entre Charlone e Meirelles acerca da sequéncia do baile, contida nos extras do DVD,
contribui com a ideia de uma autoria compartilhada e de certa relativizacdo da
hierarquia no set. Os dois revelam que houve divergéncia no set, Meirelles,
preocupado em bem “informar” a audiéncia a respeito dos importantes
acontecimentos que se sucediam na festa, queria que o fotografo aumentasse a luz das
cenas; Charlone, seguro das suas op¢des de iluminagdo, insistiu em manter as luzes
baixas, preservar a escuriddo da festa, dificultar a visibilidade dos acontecimentos,

investir em sensagdes mais do que em informacdes.

Além de tudo eu ficava pedindo para o César por luz e ele falava: “ndo,
ndo, vamos deixar escuro mesmo”. Um monte de gente, uma confusdo e o
cara ndo iluminava para o espectador entender quem era quem... foi uma
briga cruel. E foi assim até o fim, eu pedindo mais luz e ele s6 diminuindo
(MEIRELLES’®).

Estroboscopica

‘_4,

Ao nosso ver, a decisdo pela luz estroboscopica como condutora do momento, até

entdo, mais trdgico do filme faz parte do conjunto de procedimentos que alia muito

56 CIDADE DE DEUS. Extras do DVD. Diregio de Fernando Meirelles. Rio de janeiro: O2 filmes,
2003.
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bem uma construgdo revestida de cuidadosa elaborag@o narrativa, mas que forja muito
competentemente efeitos ou impressao de realismo. O recurso dificulta a visibilidade:
nem a camera, nem o espectador, nem ninguém naquele baile consegue ver direito o
que estd acontecendo. A sensacdo que predomina ¢ a de que seria daquele jeito que
“eu” veria aquela cena se “eu” estivesse 14. O piscar intermitente da luz determina o
ritmo, a montagem estd camuflada pelo efeito perfeitamente justificavel pela diegese;
qualquer um que ja frequentou uma festa sob os efeitos de um refletor estroboscopio
conhece bem a situagdo que se vé na tela. Em paralelo, Neguinho continua se
aproximando, aproveitando-se da escuriddo, da confusdo, do momento de maior
vibracdo do baile. Enquanto a multiddo danga animada, Bené e Z¢ Pequeno
continuam discutindo. Na confusdo, entre um flash e outro, vemos os rostos dos

principais envolvidos na situagdo: Angélica, Neguinho, Bené e Z¢ Pequeno.

Bené e Z¢é Pequeno continuam discutindo

Neguinho chega perto o suficiente, saca a arma e atira, a luz ndo deixa ver direito,
mas parece que quem caiu foi Bené. O som para, a multidao dispersa, mas o refletor
estroboscopio continua dificultando a visibilidade, o sujeito-da-camera as vezes
parece estar querendo fugir também, ao mesmo tempo, tenta ver melhor o acontecido.
Alguém grita: “mataram Bené!”. Z¢é Pequeno se aproxima do corpo, desesperado,
ordena que chamem uma ambulincia. Angélica estad chorando, com o namorado no
colo. Quase ndo se vé€ nada, a invisibilidade intensifica o desespero de todos. Z¢
Pequeno nao sabe o que fazer, Angélica grita, beija o corpo inerte do malandro morto.
Z¢ Pequeno a expulsa de perto do amigo. Z¢é Pequeno senta ao lado de Bené. No
ultimo plano da sequéncia, que dura quinze segundos, vemos em enquadramento
aberto, camera fixa, Z¢é Pequeno e Bené sozinhos no saldo. O bandido cruel sofre a

perda do amigo. Chama a atencdo o manuseio exitoso dos recursos da fotografia e
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montagem. A luz estroboscopica, como ja dissemos, oferece justificativa diegética
para o ritmo veloz e tenso da montagem e para a desesperadora invisibilidade imposta
ao espectador, no entanto, também com ja notamos e anotamos, a cidmera ¢ a
montagem sabem muito bem recolher-se quando se trata de deixar ver e sentir, dilatar

o tempo em nome de um compartilhamento de afetos.

Bené morto, em plano aberto

André Bazin (1991), em dos seus cléssicos ensaios, elabora um belo elogio ao filme
As aventuras de Kon-Tiki (1950), de Thor Heyerdahl. Guardadas as devidas
adequacdes, a analise apresentada pelo autor acerca desse filme-expedi¢do pode ser
aproximada a uma série de procedimentos usados em Cidade de Deus com o intuito
de inscrever-se em um regime de recepgao que privilegia a crenca nos acontecimentos

mais do que na explicitagdo narrativa dos eventos.

Kon-Tiki ¢ admiravel e comovente. Por que? Porque sua realizacdo se
identifica totalmente com a ag@o que ele relata com tanta imperfeicdo;
porque ele ndo ¢ sendo um aspecto da aventura! As imagens nebulosas e
tremidas sdo como as memorias objetivas dos atores do drama. O tubardo-
baleia vislumbrado nos reflexos da agua nos interessa pela raridade do
animal e do espetaculo - mas mal o distinguimos. (...) Ndo é tanto a
fotografia do animal, mas antes a do perigo (BAZIN, 1991: 39).

Numa répida analogia, as imagens “precariamente” iluminadas pelo refletor
estroboscopio viabilizam imagens do perigo, da tensdo. Da mesmo forma, as
calculadas imperfei¢cdes de Cidade de Deus, suas imagens tremidas, estouradas, sem
foco, servem bem aos propositos “naturalizantes”, funcionam como se fossem o
registro possivel de situagdes extremas. Ao nosso estudo interessa enfatizar que tais
imagens nao sdo as que foram possiveis, mas sim as que foram eleitas para atingir

especificos efeitos. No caso de Kon-Tiki, de acordo com Bazin, as cenas sao de fato o
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resultado da impossibilidade de fazer diferente; no filme de Meirelles, os
procedimentos sdo artificios de linguagem, que, conscientemente, relacionam-se com
o repertério acumulado da audiéncia. A direcdo de fotografia do filme dialoga,

frequentemente, com este horizonte dos registros possiveis.

O testemunho cinematografico ¢ o que o homem pode arrancar do
acontecimento que, a0 mesmo tempo, recria sua participagdo. Mas os
destrocos salvos da tempestade sdo incomparavelmente mais emocionantes
que o relato sem falhas e sem lacunas da reportagem organizada. Pois o
filme ndo ¢ constituido apenas daquilo que vemos. Suas imperfei¢des
atestam sua autenticidade, os documentos que faltam s&o o cunho negativo
da aventura, sua inscri¢do entalhada (BAZIN, 1991: 41).

3.3.11. Da festa de despedida ao front de batalha

Os flashes da luz estroboscopica, sob os efeitos da qual se vé a morte de Bené,
conduzem a historia de Cidade de Deus a sua terceira e mais violenta etapa. O recurso
de iluminagdo opera também uma nova mudanga no estilo da fotografia do filme.
Desde quando se acendem os refletores estroboscopios, inseridos justificavelmente na
diegese, as cores que marcaram as opgoes da dire¢do de fotografia e arte, no anos 70,
desaparecem. Como ja dissemos, quando da andlise da sequéncia da galinha, nesta
terceira etapa do filme, a paleta de cores restringe-se as variagdes em torno do azul.
Das trés alteracdes no estilo da fotografia vistas ao longo de Cidade de Deus, ao

nosso ver, essa ¢ a que se da de forma mais natural.

Na primeira mudanca, da sequéncia da galinha para os anos 60, o artificio foi o giro
de 540°; depois, dos 60 para os 70, a passagem de um veiculo e um efeito de
trucagem transformaram o amarelado predominante em colorido marcante com o qual
identificamos a segunda fase do filme. Nos dois casos, os artificios cabiam muito bem
na lista dos maneirismos que revelavam a mao pesada e virtuosa da autoria; dessa vez,
o virtuosismo se dissolve na histéria, o espectador ndo se da conta precisamente do
instante da ruptura, ele vai se percebendo em um outro universo, mais sombrio,

escuro € violento.
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A esta altura da andlise, depois de termos passado com vagar pelas caracteristicas
principais da fotografia e montagem, que se vao afirmando ao longo do filme, ja ¢
possivel apressar-se pelas sequéncias, dado que o que notamos foi a énfase radical em
procedimentos em dire¢do dos quais Cidade de Deus mostrou caminhar, muitos deles,

jé vistos e testados no Palace II.

O estudo comparativo que fizemos entre a sequéncia da galinha e os “anos 60” serve
bem para demarcar o estilo, na fotografia e montagem, que narrou a fase mais
violenta do longa de Meirelles. Em suma: predominio absoluto de planos mais
fechados, uso de lentes mais longas, profundidade de campo curta, sujeito-da-camera
participando ativamente das situacdes, quase que total desaparecimento das imagens
conseguidas através de tripés, gruas, travellings e afins; na montagem,
descontinuidades, jump cuts, micro elipses, desrespeito muito mais intenso das
“regras” de invisibilidade e diminui¢do drastica do duracdo média dos planos, embora
a alternancia de ritmo continue sendo percebida. Os personagens do filme vao entrar
em guerra, perder o controle, a fotografia e a montagem os acompanham, vao também

para o front de batalha.

Depois da morte de Bené, a dor que vemos em Z¢é Pequeno, ajoelhado ao lado do
parceiro assassinado por engano, ndo resulta em luto. Ao contrario, na mesma noite
do assassinato do bom malandro, Pequeno sai com o seu exército na intencdo de
tomar a boca de Cenoura. Cenoura era “considerado” por Bené, que controlava a ira
de Z¢ Pequeno; agora, sem Bené, ninguém seguraria o bandido. No entanto, no meio
do caminho em dire¢do ao alvo, Z¢é Pequeno se depara com a garota que lhe dera o
fora no baile, a namorada de Mané Galinha. A marcha do bando de Z¢ Pequeno pelas
ruas da favela até o encontro com a garota no meio da rua ¢ narrada em quatro planos,
todos bastante estilizados, alguns filmados do alto, quase a pino. Nota-se o
movimento marcante de uma grua, a montagem abusa de alteragdes na velocidade,
tanto acelerando quanto ralentando o movimento das imagens; ¢ interessante marcar
esse momento porque serd um dos ultimos em que tais procedimentos serdo usados,
dali para diante, a camera vai ser operada na mao em quase todos os planos, as
“firulas” narrativas, responsaveis por um certo distanciamento da audiéncia, dardo
lugar a um registro e montagem que claramente trabalhardo para inserir o espectador

no meio da guerra que serd brevemente iniciada.
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Firulas

Movimento de cdmera em grua

A garota “dispensa” novamente Z¢ Pequeno, o bandido a vé caminhando em dire¢do
aos bracos de Mané Galinha. Buscapé, voice-over: “O problema do Zé Pequeno com
o Mané Galinha era muito simples, o Pequeno era feio, o Galinha, bonitdo. Mané
Galinha conquistava qualquer mulher, o Pequeno so conseguia mulher pagando ou

usando a for¢a. A parada era entre o bonitdo do bem e o feioso do mal”.

As opgdes de iluminagdo da direcdo de fotografia reforcam o contraste apresentado
pelo texto em off do narrador: Z¢é Pequeno estd na penumbra, iluminado por uma luz
azul, a imagem ¢ quase monocromatica; Mané Galinha esta numa zona de mais luz na
rua, hd algumas cores ao redor. Nos dois planos, notam-se as teleobjetivas,
praticamente onipresentes na tltima fase do filme, e a profundidade de campo curta. E
importante adiantar que as cores vao também sumir do entorno de Man¢ Galinha a

medida que ele também tornar-se-a bandido tal qual o seu rival.
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Troca de olhares entre “o bonitdo do bem e o feioso do mal”

A cena que se segue a troca de olhares entre os dois ¢ o estupro da garota. A brutal e
descabida violéncia de Z¢é Pequeno contra a namorada de Galinha ¢ o detonador da
guerra que se iniciard em Cidade de Deus e persistira até o final do filme, com a
morte de ambos. Diante do “problema” para decidir como mostrar um estupro ao
espectador e de acordo com a opgdo ja estabelecida de ndo enquadrar “de frente” a
violéncia, a solugdo encontrada foi ndo deixar ver o ato. A montagem manipula
espaco e tempo; sobre a imagem desfocada de Z¢é Pequeno invadem a pista de som os
gritos da violéncia que vira. O tempo do estupro na tela ¢ de cinco segundos e ndo se
v€ nada, apenas a tela preta e dois flashes, meio borrados, em velocidade baixa, dos
corddes de contas vermelhas no pescoco do bandido (um espectador extremamente
atento pode se lembrar que durante o ritual religioso que “transformou” Dadinho em

Z¢ Pequeno ele foi advertido que ndo poderia “furunfar” com a guia).

O recurso, dos flashes rapidos interrompendo a tela preta, acompanhados por cortes
de audio, lembra bastante a cena inicial do filme, da faca sendo amolada; o mesmo
mecanismo narrativo usado para retratar uma situagao prosaica como a preparacao da
comida para uma farra na laje ¢ escolhido para narrar um ato da mais extrema e
absurda violéncia. O estupro se impde ao espectador através do &dudio: gritos
interrompidos da garota, frases soltas de Z¢é Pequeno. A velocidade da cena e a
estilizagdo do procedimento impedem uma maior comog¢ao. Fica muito clara a op¢ao
da instancia autoral de ndo fazer o publico “sentir” o estupro, basta que ele saiba que

aquele ato brutal ocorreu.
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Estupro em flashes

O audio do estupro chega antes da Zé Pequeno alcangar a garota, dois flashes do busto do bandidos
com as contas no pescogo é tudo que se deixa ver da cena.

A critica muito recorrente segundo a qual Cidade de Deus promoveria um passeio
tranquilo pela violéncia encontra justificativa nesta sequéncia, carregada de
maneirismos e artificiosidades; no entanto, como ja vimos mostrando, a questdo ndo ¢é
assim tdo simples no filme. Cidade de Deus, em geral, ndo emoldura explicitamente a
violéncia, recorre a uma série de procedimentos para confind-la ao extra-campo -
muitos destes recursos nos interessam particularmente pois sdo da algada da fotografia
e montagem - mas deixa ver os estragos das agdes violentas nos rostos € corpos dos

personagens. A sequéncia seguinte ao estupro ¢ um bom exemplo, como veremos.

Depois de consumado o ato, vemos o pé de Z¢ Pequeno sobre o rosto de Mané
Galinha: um movimento de camera “sobrenatural”, acelerado na montagem, somado a
efeitos sonoros e o dudio ambiente nao sincronizado com a ag¢do seguem promovendo
distanciamentos, chamando a atengdo muito mais para a forma da narrativa do que

para a situagao narrada.

Mais firulas narrativas

Depois que Z¢ Pequeno e bando vao embora, surge o plano mais “sofrido” de toda a

sequéncia do estupro; vé-se a silhueta de Mané Galinha, no chdo, olhando para a
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namorada que chora, a distancia, desfocada; no final do plano, que dura dez segundos,
mais que durou o estupro inteiro, o foco se ajusta para a garota. O plano tem uma
plasticidade que se destaca, a silhueta de Galinha emoldura a moga, o ajuste interno
de foco revela a mao do fotdégrafo em agdo; no entanto, a forca advém mais do
vislumbre do olhar do personagem, da possibilidade oferecida ao espectador de
compartilhar com Mané Galinha o sentimento da situacdo, do que daquilo que se vé
na tela. Neste caso, a montagem nos permite o tempo necessario, a cdmera nao se
move “malabaristicamente”, o enquadramento coloca o publico na posi¢do de Mané
Galinha: no chdo, s6 agora o estupro provoca no espectador algum efeito para além da

mera informag¢do da sua ocorréncia.

Silhueta do sofrimento emoldurado

Corta para Mané Galinha em casa, com a familia. Todos estdo arrasados, a iluminac¢ao
de chave baixa, com muitas zonas na penumbra, confere ainda mais peso a cena, a
camera estd na situacdo, operada na mao, mas respeitando a dor da familia, move-se
devagar, ndo impde sua presen¢a; a montagem da tempo para que se veja no rosto de

Galinha, principalmente, o sofrimento.

S6 para confirmar na contabilidade os procedimentos descritos, a sequéncia dura 31
segundos, sdo cinco planos apenas. Destes, temos apenas um mais aberto, no qual se
ve€ o contexto geral, todos os outros enquadram-se entre o primeiro plano e o close up,
durante cerca de vinte segundos o que vé na tela € o rosto doido de Mané Galinha. Ha
ainda um plano muito fechado, com a profundidade de campo muito rasa, marcando a
presenga de uma certa plasticidade que ja se pode aceitar como caracteristica da

fotografia do filme. Na banda sonora, um quase solene siléncio, nada de
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brincadeirinhas farsescas, como as que se ouviu durante a sequéncia que resultou no

estupro.

A dor de Mané Galinha em casa

Em plena caminhada em dire¢do a boca de Cenoura, alvo principal da noite, Z¢&
Pequeno se pergunta: “Por que eu ndo matei aquele filho da puta?”. 7¢ e bando vao
bater na porta da casa de Mané Galinha. O luto quase silencioso que se vive no
interior da casa ¢ interrompido pelos gritos de Z¢é Pequeno. Mané Galinha se exalta,
quer ir 14 fora acabar com o rival, o clima fica tenso dentro de casa, a familia tenta
deté-lo. A camera, como ndo poderia ser diferente, reage a tensdo, movimenta-se

junto com a familia, contamina-se pela agao.

Céamera contaminada pela tensdo
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A familia detém Man¢é¢ Galinha e quem sai a porta, armado com uma faca, ¢ o irmao
mais novo do personagem. Gerson, o irmdo de Mané Galinha, tenta esfaquear
Pequeno, atinge apenas o braco do bandido. A casa de Galinha ¢ metralhada, alguns
membros da familia assassinados; ao final da sequéncia, mais uma cena de dor diante
de mais um corpo estendido no chdo, desta vez ¢ a mae de Mané Galinha chorando a

morte do filho mais novo.

As imagens do bando de Z¢ Pequeno diante da porta de Mané Galinha sdo bastantes
significativas da iluminag¢do que predominara nas noturnas desta etapa da historia: luz
dura, alto contraste, grandes zonas de escuriddo e auséncia absoluta das luzes
coloridas que ilustravam a psicodelia dos anos 70, das quais s6 restou um tom
azulado. Quanto as op¢des de enquadramento e posicionamento em relagdo a luz, sao
marcantes as silhuetas e as luzes de contornos, predominam os planos mais fechados,
as teleobjetivas estdo o tempo inteiro presentes, estreitando os espagos dos

personagens, encurtando a profundidade de campo.

O ultimo plano da sequéncia, quando a mae estd chorando ao lado do corpo do filho e
Mané Galinha, em pé, decide vingar-se de Z¢ Pequeno, dura 30 segundos, bem de
acordo com a logica da montagem de dar tempo aos planos quando o objetivo parece

ser deixar o espectador compartilhar as emocdes dos personagens.

O bando de Pequeno na porta da casa de Mané Galinha
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O tultimo plano da sequéncia, a dor em contra-luz (30 segundos)

Importante frisar, como temos feito, que este azul da iluminagdo ¢ tdo “artificial”
quanto o colorido barroco e teatral das noturnas dos anos 70, uma opc¢ao estilistica
quanto qualquer outra. Se fosse a ideia do filme aproximar-se da experiéncia que os
nossos olhos t€ém das ruas, a noite, talvez o amarelado mais comum da iluminagao dos
postes fosse mais “naturalista”. No entanto, o estilo do filme cada vez mais se impde,
contrabalancando procedimentos cujos efeitos muitas vezes parecem se opor. Por
exemplo, a escuriddo “esconde” o trabalho do fotografo, pois se imagina que o papel
dele seria justamente o de iluminar as cenas, logo estar escuro pode servir para apagar
a atuacdo da instancia produtiva; ainda que os que conhecem um pouco da técnica
fotografica possam atestar o qudo trabalhoso ¢ chegar a estas imagens, cheias de

zonas negras ¢ silhuetas. A cdmera quase sempre na mao e as recorrentes perdas de
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foco também pesam a balanga para o regime de crenga mais comum as imagens

amadoras.

Cenoura entrega uma arma para Galinha enquanto a mae ainda chora desesperada a
morte do outro filho. O herdi sai sozinho para tentar vingar o irmao, atira em dire¢ao
ao local onde o bando de Z¢é Pequeno estd, ele acerta o brago de um dos bandidos,
mata outro; todos, inclusive Pequeno, fogem. Diante do corpo do bandido morto,
Mané Galinha recebe congratulacdes de pessoas da comunidade. Nas imagens, as ja
conhecidas silhuetas, o contra-luz, e a diegeticamente injustificavel, porém recorrente,

fumaca de Charlone.

O novo “hero61”

Do momento em que Mané Galinha aceita o revolver oferecido por Cenoura -
passando pelo ataque ao bando de Pequeno, a morte de um bandido e a fuga dos
outros - até a imagem do “her6i” vislumbrando o corpo do inimigo que matou e as
pessoas da comunidade chegando para parabenizé-lo pelo feito sdo dois minutos e
quatro segundos divididos em doze planos, mais de dez segundos de média por take.
Mais uma vez, a maxima da metralhadora de Rezende é contrariada e a ideia de uma
consciente alternancia de ritmo da montagem ¢ refor¢ada, obedecendo as demandas

das situagoes.

Daqui para diante a tarefa de analisar os estilo do filme vai se tornando cada vez mais
facil, pois boa parte dos procedimentos ja foram discutidos e, principalmente, por que
o radicalismo das opg¢des assumidas pela fotografia e montagem vai simplificar
bastante a estrutura narrativa. Agora, faltam 35 minutos para o final do filme, mais ou

menos a quarta parte da duracdo do longa; Cidade de Deus vai se aproximar de um
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filme de guerra entre o grupo de Mané Galinha - aliado a Cenoura - e o grupo de Z¢

Pequeno.

No meio dessa guerra, as trajetorias dos personagens mais importantes vao sendo
tracadas, a fotografia e montagem explicitam as caracteristicas que se foram
afirmando ao longo do filme. A montagem torna-se cada vez mais descontinua; como
se espaco e tempo fossem se confundindo cada vez mais. A fotografia adota a cAmera
na mao em quase todos os planos, com absoluto privilégio para as teleobjetivas e os
enquadramentos mais fechados, a postura do sujeito-da-camera tende a colocar o

espectador dentro da agdo e aprisionado no espago estreito que cerca os personagens.

Quando o dia amanhece - depois daquela fatidica noite na qual uma garota foi
estuprada, a casa da familia de Mané Galinha, metralhada, o irmdo e o tio,
assassinados e o heroi sentiu pela primeira vez o impacto de matar alguém - aparece
Tiago perguntando para Filé com Fritas onde estava o movimento, pois ele queria
comprar po. Filé responde que ndo tem movimento, que todo mundo est4 “entocado”.
O didlogo, pouco importante para o andamento da histéria, nos serve para
exemplificar alguns procedimentos da fotografia e montagem que predominardo nesta

parte final do filme.

Os personagens envolvidos na guerra passardo boa parte do filme “entocados” nos
seus barracos e esconderijos, a camera, quando estiver 14 com eles, vivera ao lado dos
personagens aquela situacao claustrofobica, de espagos estreitos. Sobre a montagem, a
colagem dos planos da conversa entre Fil¢ e Tiago ¢ um bom exemplo de como
aquela narrativa vai se confundindo, impondo rupturas e descontinuidades. Nada nas
falas dos dois da conta de que houve saltos no tempo, o didlogo ¢ linear durante
aquele breve encontro, no entanto, a montagem faz com que os personagens mudem

de lugar de um plano para o outro.

245



Saltos no espago

92321846 ae00e1:21
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Os frames acima fazem parte de uma cena na qual se vé o clima pesado no “moquifo

do bando de Pequeno, no dia seguinte a investida de Mané Galinha. O bandido chefe
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caminha de um lado para o outro, os outros, parados, parecem esperar uma decisao do
lider. Z¢é Pequeno convoca Filé com Fritas para dar um recado a Cenoura. Esta micro
sequéncia dura catorze segundos, construida através de onze planos, pouco mais de
um segundo por plano. A titulo de comparagdo, colocando-a lado a lado com a
sequéncia do primeiro assassinato de Mané Galinha, a tensdo no barraco do bando de
Pequeno foi narrada a um ritmo dez vezes mais veloz; aqui, estamos chamando de

ritmo, para simplificar a argumentagdo, apenas a duragdo média dos planos.

Filé com Fritas vai dizer para Cenoura que se ele matar Mané Galinha, Z¢ Pequeno o
deixard em paz. Mané Galinha esta escondido e ouve a histéria. A sequéncia resulta
na adesdo definitiva de Galinha ao bando de Cenoura. Filé com Fritas ¢ um
personagem cuja trajetoria ¢ fragmentada ao longo do filme, ele aparece pela primeira
vez em Cidade de Deus de maos dadas com a mae, vestido com a farda da escola; no
decorrer da historia ele vai se envolvendo cada vez mais com a criminalidade. Nesta
sequéncia, quando Mané Galinha diz ao menino que ele ¢ apenas uma crianga o
garoto responde com uma frase que também virou bordado: “que crianga? Eu fumo, eu
cheiro, ja matei e ja roubei, sou sujeito homem”. A sequéncia de Filé com Fritas
chegando na boca de Cenoura até o acordo fechado com Man¢ Galinha é narrada em
21 planos e dura dois minutos e 41 segundos; ela pode nos servir como exemplo das

internas diurnas do filme nesta terceira etapa.

Em todos os planos a cdmera estd na mao, procurando a cena, movimentando-se com
naturalidade pela situagdo em busca do acontecimento mais interessante, como se nao
soubesse previamente o que estd para acontecer. Dos 21 planos, apenas trés sdo um
pouco mais abertos; ainda assim, mal chegam a enquadrar por inteiro os personagens:
predominam, em mais de 80% do tempo, os primeiros planos e close ups, a
profundidade de campo curta compde quase 60% das imagens, as luzes estouradas
tém lugar na tela sempre que a cdmera aponta para as janelas e portas, a iluminagao ¢
trabalhada para parecer ser o mais natural possivel, como se ndo houvesse
interferéncia da equipe de fotografia; para tanto, as zonas de escuriddo ndo sdo
evitadas, algumas fontes de luz sdo reveladas - portas e janelas - € a compensagdo ¢

usada com parcimdnia, fazendo crer na naturalidade da iluminacgao.
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“Receita” para internas/dia:

Predominéncia dos planos mais fechados

3.3.12. A historia de Mané Galinha

Depois de Mané Galinha firmar parceria com Cenoura, vemos a trajetdria que
transformou um sujeito boa praga, do bem, em criminoso disposto a tudo para vencer
a guerra contra Z¢ Pequeno. No ato do fechamento do acordo com Cenoura, Galinha
s6 confirmou sua adesdo ao time quando prometeram-lhe ndo matar inocentes; como
veremos, a regra sera quebrada durante o percurso. Mané e seu novo bando cometem
diversos assaltos para garantir o dinheiro necessario & compra de armas € muni¢ao
para o embate. A narrativa dos roubos do grupo sintetiza a imersdo de Mané Galinha
no mundo do crime e explicitam procedimentos de filmagem que determinam o estilo

predominante do filme nesta etapa derradeira.
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Nos extras do DVD*' de Cidade de Deus, tanto César Charlone quanto Fernando
Meirelles enfatizam um método para filmar determinadas cenas, nesta terceira fase do

filme, que classificam como documental.

Nessa parte do filme, que ja é a terceira fase, a gente comecou a filmar
quase como se fosse um documentario, entdo esses trés momentos dos
assaltos a gente praticamente deixou a molecada brincar de assaltante e o
César perseguia as cenas (MEIRELLES).

Eles estavam brincando de bandido e mocinho e a gente com a cdmera no
meio, documentando isso, ndo era plano a plano, era o assalto inteiro de
uma vez, a gente filmava a sequéncia inteira de ponta a ponta e quando
acabava a gente comecava tudo de novo, desde o inicio, e as cdmeras iam
pegando tudo (CHARLONE).
Esta descri¢do do método escolhido para filmar as sequéncias do assalto e a maioria
do que ainda resta da historia de Cidade de Deus justifica facilmente o estilo que se
vé nesta terceira fase do filme, tanto no que diz respeito a algumas caracteristicas da
fotografia quanto da montagem. Antes de entrarmos nas aparéncias decorrentes da
opgdo por tal procedimento de registro das cenas, consideramos importante atribuir

mais complexidade ao rétulo “documental” aplicado pelo fotografo e pelo diretor a

estratégia de filmagem da qual langaram mao.

E facil compreender o qué Meirelles e Charlone classificam como procedimento
documental: basicamente tem a ver com o fato de eles ndo pararem a cena, de ndo
decuparem a filmagem plano a plano, de permitirem aos atores atuar sem marcas; no
entanto, 0 modo como a cdmera se movimenta, nervosa, inquieta, balangando o tempo
inteiro, ndo se constitui necessariamente um modo de captacdo de imagens
documental. Em um documentério, por exemplo, o diretor poderia tranquilamente
escolher filmar um acontecimento ‘“real”, sem interferéncias, usando cameras em
tripés, posicionadas a uma distdncia que permitiria dar ao espectador uma visdo do
todo. O que queremos frisar ¢ que determinados rétulos que sdo aplicados as obras,
tanto pela critica quanto pelos proprios autores, em geral, reduzem questdes que sao
bastante importantes quando se dedica aos detalhes das analises estilisticas. Ainda que

a instancia autoral tenha tomado a decisdo de “soltar” os atores e os deixar improvisar

57 CIDADE DE DEUS. Extras do DVD. Diregdo de Fernando Meirelles. Rio de Janeiro: O2 Filmes.
01/01/2003
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as cenas inteiras, do comeco ao final, para além dessa primeira op¢ao procedimental,
ainda ha incontaveis outras que demandam especificas escolhas e determinam

aparéncias e efeitos.

Assim sendo, seguindo as opgdes estilisticas que se configuraram como as principais
marcas desta etapa do filme, as agdes foram predominantemente filmadas em planos
fechados, através de teleobjetivas, promovendo recorrentes ajustes de foco,
aproximacdes e afastamentos, movimentacdo intensa, como se o sujeito-da-camera
estivesse absolutamente envolvido no assalto. Do ponto de vista da iluminagdo, as

zonas superexpostas corroboram a ideia de um registro amador, documental.

Pensando agora na montagem, as decisdes previamente tomadas determinaram as
caracteristicas do material que chegou a mesa de edi¢do, vetando uma série de
caminhos ¢ indicando outros; mas ainda assim, restam ao montador muitas escolhas.
O modo como as sequéncias foram filmadas, por exemplo, impediria - ou a0 menos
dificultaria bastante - uma montagem perfeitamente linear, rigorosamente continua. A
falta de marcagdo e decupagem mais o improviso livre de atores iniciantes nao
oferecem ao montador os raccords mais “adequados”; dessa forma, as cenas sao
trabalhadas sem tal preocupagdo, o investimento vai em outras dire¢des: privilegia-se
o ritmo, os melhores momentos da atuagdo, os planos e enquadramentos que
apresentam as informagdes necessarias ao andamento da histdria. Sob o comando de
tais prioridades, impdem-se os ja tradicionais jump cuts, “erros de continuidade”,

ambiguidades temporais e espaciais.

Para quantificar o que estamos enfatizando ser opgdes da instancia autoral e ndo mera
decorréncia de um suposto método documental, vamos a alguns numeros. A
sequéncia dos trés assaltos - que como ja dissemos sintetiza o processo de
transformagdo de Mané Galinha em um bandido capaz de matar sem hesitagdo - dura
um minuto e 34 segundos, tem 44 planos, apenas trés dos quais sdo relativamente
mais abertos; em todos os outros o enquadramento aproxima a audiéncia dos
personagens, em todos os 44 planos a cdmera estd ativa, perseguindo as situagdes,
sem se fixar por muito tempo em uma mesma acdo; também se notam em mais de
90% dos planos a profundidade de campo curta ou os ajustes (e desajustes) de foco no

interior de um mesmo fake, assim como supera 70% do tempo de duragdo da
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sequéncia a presen¢a de zonas de luz estourada nos enquadramentos. Isso dito, cabe-
nos anunciar que tais ingredientes continuardo a ser misturados em semelhantes
propor¢des em quase todo o tempo que ainda falta até Cidade de Deus fechar a sua
narrativa. Dessa forma, por uma questdo de economia analitica, daqui para frente,

trataremos apenas dos desvios a essas regras e receita.

Os 3 tinicos planos abertos em uma sequéncia de 44

As recorréncias predominantes:

Os planos fechados

251



Com o dinheiro dos assaltos, Mané Galinha e Cenoura compram armas para o bando e
partem para a guerra. Olhando para a fotografia e montagem, nada de novo no front,
repetem-se os padrdes e procedimentos ja eleitos para as internas diurnas e externas
noturnas. Em paralelo a guerra em curso na Cidade de Deus, Buscapé vai encontrando
o caminho de saida da favela. Ele consegue emprego de entregador de jornal e cada

vez mais se aproxima da sua paixao pela fotografia.

Ao nosso estudo interessa destacar que um tratamento diferenciado das cores ocorre
quando as situagdes dramadticas se passam fora da Cidade de Deus. O tom azulado
predominante ¢ marca caracteristica da fotografia da terceira fase quando a historia
transcorre na favela; tanto os assaltos do bando de Galinha e Cenoura como as cenas
de Buscapé no seu novo emprego tem tratamento de cor diferenciado. Estas
recorrentes variagdes sobre a “melodia” principal das aparéncias em Cidade de Deus
tornam mais complexas as andlises que se baseiam em rétulos generalizantes acerca
do estilo do filme no intuito que aplicar-lhe tanto condenagdes definitivas quanto

empolgadas loas.

Buscapé na redag@o do jornal

Em paralelo a narrativa da sua propria trajetoria, que o transformou de entregador de
jornal em estagidrio de fotégrafo (voice-over: “invés de voltar para casa, eu voltava
para o jornal, um camarada da Cidade de Deus trabalhava no laboratorio, por causa
dele eu acabei ficando mais perto do que eu mais gostava na vida”), Buscapé
continua conduzindo o espectador pelo historico embate entre os bandos de Mané
Galinha e Z¢é Pequeno: “o que era para ser uma vinganga rapida e localizada, se
transformou em uma guerra. Depois de um ano, parecia que ninguém mais se

lembrava de como tudo tinha comecado”.
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Nas cenas de guerra, muito tiro, pouca luz, alto contraste, predominancia dos planos
mais curtos, silhuetas bem demarcadas, tudo de acordo com a cartilha ja estabelecida.
De um modo geral, as vitimas daquelas sequéncias violentas ndo merecem atengao,
nem comog¢do. A montagem e a fotografia ndo nos permitem aproximacgdes; a
exce¢do, que confirma plenamente a regra, se mostra quando vemos o corpo morto de
Filé com Fritas. A esta altura, discorrer sobre o tratamento que o filme concede a
morte dos seus personagens mais bem desenvolvidos j4 se torna um exercicio
redundante; o faremos, principalmente, pois outros elementos se afirmam e
corroboram as nossas hipoteses ao examinarmos a sequéncia em que vemos o

desfecho tragico de mais uma vitima do movimento.

O corpo morto de Filé com Fritas surge na tela depois de uma sequéncia de guerra
noturna no favela. As cenas do embate sdo organizadas sem que se apresente com
particular atenc¢do alguma acdo especifica. O que se vé na tela sdo apenas imagens de
conflito, registros do front, com caracteristicas muito proximas ao que se habituou a
assistir quando diante de filmes de guerra. A situacdo de guerra que antecede a morte
do garoto dura 28 segundos e tem dezessete planos; montagem acelerada, média de
1,6 segundo por plano. O bando de Mané Galinha passa correndo pelo corpo de Filé,

sem nota-lo; Mané percebe o garoto morto e aproxima-se.

A sequéncia em que vemos Mané Galinha encarando a morte daquele garoto que ele
conheceu no inicio do conflito dura 44 segundos, divididos em dez planos; o ritmo da
montagem diminui sensivelmente; como de costume, ndo s6 a velocidade dos cortes
diminui como a postura do sujeito-da-camera. Os enquadramentos e a movimentacao
privilegiam o compartilhamento da emoc¢do do personagem, deixa ver o corpo do
garoto, opera na direcdo da programagao de efeitos mais emotivos. O som ambiente ¢
substituido por recurso sonoro que contribui decisivamente para “retirar” o espectador
da situagdo de guerra e inseri-lo em um universo mais lirico, no “estado d’alma” do
personagem Man¢é Galinha. Sobre esses procedimentos, ja tratamos quando da analise
de situacdes semelhantes cujo objetivo da instdncia autoral parece ser estabelecer
mais aproximacdo entre os personagens € a audiéncia; neste caso, interessa-nos
enfatizar outras opgdes a respeito das quais também ja tratamos, mas sem reforgéa-las

e demonstra-las suficientemente.
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O enquadramento através do qual vemos Man¢é Galinha aproximar-se do corpo caido
de Filé pode ser inscrito naquela categoria das composicdes sofisticadas, que apesar
de forjar um certo naturalismo e um suposto carater ordinario do registro, denunciam
o apuro plastico do fotégrafo. O personagem aparece inserido em uma composi¢ao
triangular, na qual os vértices sdo focos de fogo, e iluminado por uma luz de
contorno; o fotdgrafo usa molduras diegéticas para conduzir o olhar do espectador. As
molduras as vezes sdo frestas interpostas entre a camera € o seu “objeto”; em outro
momento, zonas mais iluminadas servem como “background” para destacar figura e
fundo. Enfim, sdo notaveis no estilo da fotografia do filme uma elaboracdo e
refinamento das composi¢des € uso de luz e sombras que convivem em uma relagao
de equilibrio instdvel com uma sensagdo muito presente de que aqueles registros
poderiam ter sido feitos por qualquer “cinegrafista amador” que estivesse presente

naquelas situagdes.

Mané encontra Filé

Outra caracteristica que merece ser ressaltada no modo de narrar a morte de Filé com
Fritas, pois se diferencia um pouco das narrativas das outras mortes “importantes” ao
filme, diz respeito ao tipo de juncio entre os planos. E marca desta terceira fase de
Cidade de Deus uma montagem menos linear, mais explicitamente descontinua,
desrespeitando as relacdes temporais. Nesta sequéncia, o tempo dos planos ¢ dilatado,
permite que o espectador veja e sinta o impacto do corpo do garoto morto € a emogao
de Mané Galinha frente aquela consequéncia inevitavel de uma guerra da qual ¢
protagonista; no entanto, o transcorrer natural do tempo ndo ¢ garantido pela
montagem, que impde um fluxo no qual se percebe a presenga recorrente de micro
elipses; caracteristicas presentes desde o Palace Il e que - ainda que se tenha

transformado em estilo e seja responsavel por efeitos bem proprios na narrativa de
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Cidade de Deus - pode ter sua origem imposta por questdes muito mais pragmaticas

do que especificamente estéticas.

As micro elipses

o (00 iy e

E muito diferente trabalhar em filme com ndo-ator e filme com ator, filme
com ator as marcagdes sd0 muito mais precisas, 0s tempos... vocé percebe
mais facilmente as sutilezas de interpretagdo que o ator esta te dando e o
material ¢ muito mais consistente em termos de atuagdo. Do ndo-ator vocé
nunca sabe o que vem, entdo podem vir coisas incriveis, coisas muito
naturais, mas podem vir coisas muito falsas, entdo o teu trabalho de
construir uma interpretagdo ¢ muito maior do que quando vocé trabalha
com atores profissionais. E o montador que acaba o trabalho do ator, o ator
te da possibilidade e vocé escolhe quais daquelas possibilidades serdo
melhores para aquele personagem, entdo a gente influencia no trabalho do
ator, com ndo-atores isso ganha uma escala muito maior, muitas vezes ¢
preciso construir uma interpretacdo na sala de montagem, entdo o Cidade
de Deus me deu um repertério de truques, de habilidades, para resolver
esses pequenos problemas que podem vir do trabalho com ndo atores,
aprendi a ter algumas cartas na manga para usar quando necessarias. O
bom ator profissional ele tem nogdo de tudo que esta fazendo, ele tem as
técnicas para chegar onde o diretor quer. O ndo-ator ndo tem essa
consciéncia, o que ele traz para vocé é muito mais natural. Numa cena com
muitos ndo atores ao mesmo tempo, complica ainda mais, eles ndo
conseguem repetir tudo com precisdo, para permitir os cortes como
previstos, entdo o que eu fazia: primeiro eu procurava o mais natural, o
momento de mais verdade, se esses momentos iam cortar perfeito me
interessava menos, claro que eu ndo quero fazer um corte que seja
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agressivo ao olho de quem esta vendo, porque eu ndo quero retira-lo da
cena, mas eu vou me preocupar muito menos com raccord, i$so para mim
era menos importante, entdo eu colocava tudo em uma balanga na hora das
minhas escolhas (REZENDE®®).
A fala de Rezende ¢ bastante esclarecedora da origem de estilo de montagem notavel
em Cidade de Deus e diretamente relacionado a uma dificuldade (problema), nascido
no set, em decorréncia da op¢do da produgdo por trabalhar com atores iniciantes,
preparados especificamente para o filme. O que se vé na tela como particularidade
estilistica da montagem pode ter se imposto através da impossibilidade de montar do

jeito tradicional, ja que aquele grupo de atores ndo oferecia ao montador os pontos de

corte “corretos”, por uma inconsisténcia corporal no momento de repetir as cenas.

Outra questdo que se salienta pela fala do montador diz respeito a qualidade da
interpretagdo dos atores de Cidade de Deus. Como ja enfatizamos em passagem
anterior deste trabalho, uma das poucas unanimidades acerca do filme de Meirelles e
equipe € a competéncia e forga das atuagdes. Ao lado disso, era também recorrente a
defesa da hipotese segundo a qual a montagem fragmentada de Rezende, em dados
momentos, esvaziava a poténcia dos atores; no entanto, a despeito da prudente
desconfianc¢a que devemos ter diante dos discursos oficiais, o depoimento de Rezende
nos leva a pensar na possibilidade inversa, a de que a competéncia e olhar do
montador construiram, na sala de montagem, tao elogiadas atuagdes. Claro que ndo se
deve pensar nessas possibilidades como excludentes; o montador s6 pode “construir”
uma atuacgdo se o material bruto oferecer caminhos. Chamamos a aten¢do apenas ao
fato de que, diante da natureza daquelas interpretagdes e procedimentos de filmagem
assumidos em Cidade de Deus, ¢ bastante plausivel pensar na interpretacdo que se
sobressai na tela como resultado de um mecanismo de montagem disposto a
desrespeitar regras estabelecidas e mais classicas da montagem em funcdo dos

momentos em que os atores defendem melhor seus personagens e emogdes.

A recorréncia dessa “desorientacdo” temporal, dos jump cuts e das micro elipses
intensifica-se a medida em que o drama em Cidade de Deus caminha em direcdo ao
climax; naturaliza-se como procedimento caracteristico da terceira fase de do filme. O

fato de o procedimento ser explorado como recurso expressivo indica que a

¥ REZENDE, Daniel. Entrevista ao Portal Tela Brasil. 29 mar. 2010. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=AZSUg1GaJIQ&index=2&list=PLOSFIC78A7357A71E>.
Acessado em 18/05/2014
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dificuldade pratica descrita por Rezende ultrapassou a barreira da solucdo possivel
para um problema - que emergiu diante da atuacdo daqueles jovens atores - e
configurou-se como uma estratégia de producao de efeitos; um procedimento que se
contamina pelo percurso dos personagens: prisioneiros daquela situacao labirintica de

guerrilha, movidos por muita cocaina e pelo desejo de aniquilar o inimigo.

Desorientacdes
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Como o enredo do filme ndo é exatamente o nosso foco, vamos nos permitir um
apressado resumo da fabula: eis que Buscapé consegue por vias tortuosas que uma
foto sua va parar na capa do jornal, ganha uma proposta de emprego e perde a
virgindade com uma jornalista que o acolhe na casa dela, quando o jovem teme voltar
para a Cidade de Deus. No dia seguinte, Buscapé volta a favela para tentar mais fotos,
sob encomenda do jornal. Eclode o conflito derradeiro, no qual morrem praticamente
todos os personagens mais importantes envolvidos na linha de frente da batalha. Mané
Galinha ¢ morto por um garoto que queria vingar o pai, um seguran¢a de banco
assassinado por Galinha em um dos assaltos que cometeu. Z¢ Pequeno, através de
suborno, escapa da policia, mas ¢ trucidado, no extra-campo, como de costume, pelas

criangas da caixa baixa; a nova geracao da bandidagem na Cidade de Deus.

Buscapé, tal qual o sujeito-da-camera em boa parte do filme, age como testemunha
ocular da batalha final, de cdmera na mao, perseguindo a historia, procurando o
melhor angulo para registra-la. Esgueirando-se pelas vielas e frestas da favela, o
jovem fotdgrafo capta imagens poderosas: entre elas, flagra a corrupcao policial e a o

corpo de Z¢é Pequeno. Entre as fotografias dos policiais aceitando dinheiro do
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traficante para libera-lo e as imagens de Z¢ Pequeno crivado de balas, o personagem-
narrador opta entregar para o jornal a fotografia que lhe causard menos problemas: a

do bandido que, morto, ndo se incomodara com a publicacdo da imagem.

Ataque “soviético”

A morte do protagonista no extra-campo, as molduras diegéticas, as zonas de superexposi¢do

O ultimo plano de Cidade de Deus ¢ um dos mais longos de todo o filme (1 minuto e
30 segundos) e serve, também, para encerrar esta etapa da nossa analise enfatizando o
carater hibrido do estilo da montagem e dire¢do de fotografia da obra. Vemos
Buscapé e o inseparavel amigo Barbantinho andando pela rua da favela. Os dois
conversam sobre a fotografia de Buscapé publicada no jornal, sobre a perda da
virgindade com a jornalista e o futuro possivel que se abre para o garoto. A camera os
vé se aproximando do ponto onde ela estd, depois caminha um pouco e naturalmente
ao lado deles, como um possivel terceiro sujeito naquela conversa, até 0 momento em

que “desiste” dos dois e os deixa seguir para longe.

O ultimo plano

O amplo espago entre a camera e os dois amigos que se afastam conversando ¢ logo
ocupado pelos meninos da caixa baixa, os mesmos que assassinaram Z¢ Pequeno e o
substituiram nos postos de poder na Cidade de Deus. Os pequenos novos chefes da
favela discutem assuntos relacionados ao “movimento” do trafico; o sujeito-da-
camera os v€ passar por perto, mas nao segue o bando pela viela na qual os garotos

entram, fica parado, os vendo seguir o caminho deles.
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La véo eles

Quando os meninos da caixa baixa ja vao distantes, surge pelo canto do
enquadramento o menor de todos eles, a crianca que levou um tiro no pé e foi
poupada pela escolha de Filé com Fritas. O pequeno, cujo apelido ¢ Gigante, chega
correndo meio desajeitado, perde a sandédlia pelo meio do caminho, retarda a
caminhada da turma. Muitos transeuntes atravessam o espago entre a lente e aqueles
personagens, a vida segue seu curso na Cidade de Deus. A apari¢do da crianca, no
quadro, encerrando o filme, pode ser vista como uma chamada a atengdo para o fato
de que aqueles meninos, ainda que assassinos, pertencem a infancia, relacionam-se
com tal estagio da vida. Superinterpretacdes possiveis a parte, o que nos interessa
principalmente ¢ destacar a presenca no filme de opgdes narrativas como esta, cuja
mise-en-scene interna ¢ muito mais importante do que a movimentagdo da camera ou

os cortes rapidos.

O caminho do bem?
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4. A Cidade dos Homens:

da tenra infancia a idade adulta, a maioridade dos procedimentos.
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4.1. Idas e vindas

Como ja dito, 14 nas palavras iniciais deste estudo, o percurso que se tenta por aqui
consolidar em tese ¢ repleto de idas e vindas. E assim o € justamente porque persegue
a movimentacdo das obras que ocupam papéis seminais na estruturacdo do fenomeno
estilistico que pretendemos compreender. A esta altura, e antes de iniciarmos mais
uma etapa desta caminhada analitica, cremos pertinente langar mao de estratégia
bastante comum as narrativas seriadas televisivas e oferecer ao leitor um breve

resumo dos “episddios” anteriores.

Anunciamos, na introducdo desta investigacdo, e por agora ¢ hora de reforgar tal
premissa, que este estudo depara-se com obras audiovisuais que borram as fronteiras
entre TV e cinema. O nosso ponto de partida, o Palace II, por exemplo, foi langado na
Rede Globo, em especial de fim de ano; logo, inseriu-se em um esquema de recepgao
proprio ao meio. Por outro lado, foi produzido experimentando uma série de
procedimentos que seria replicada no feitura do longa metragem Cidade de Deus;
assim sendo, a equipe produtora, ao realizar o Palace II, seguia um modo de trabalho
mais comum as fic¢des cinematograficas do que as televisivas. A propria opgao pelo
registro em pelicula das aventuras de Laranjinha e Acerola, somada ao fato de que o
produto, na condi¢do de curta metragem de fic¢do, participou de inimeros festivais de
cinema, nos quais angariou diversos prémios importantes, servem para inscrevé-lo na
categoria de obra fronteirica. Alguns depoimentos dos profissionais envolvidos na
realizacdo da série corroboram a premissa de que o conjunto das obras envolvidas

nesse estudo extrapolam os limites entre meios, formatos e linguagens audiovisuais.

Acho que Cidade dos Homens é um produto dessa comunhdo entre o
cinema e a televisdo, comegou como televisdo com o Palace II, foi para o
cinema com Cidade de Deus e depois voltou como Cidade dos Homens,

entdo ele é um hibrido (Cao Hamburger’’, um dos diretores da série).

Na realidade Cidade dos Homens nao é um trabalho de televisdo, ¢ um
trabalho para ser veiculado na televisdo, mas é um trabalho feito por gente
de cinema. E bom poder trabalhar em pelicula, poder trabalhar a imagem

> CIDADE DOS HOMENS. Extras do DVD. Diregdo de varios. Série de TV, em 4 temporadas, 19
episddios. Rio de Janeiro: O2 filmes, 2003-2006.
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como cinema, a linguagem como cinema, a dramaturgia como cinema.
(Rafael Ronconi®, diretor de Arte)

Importante ressaltar que Cidade dos Homens estreou na televisdo em 2002; aquela
época, tal fusdo entre as linguagens televisiva e cinematografica ainda ndo estava tao
comum como o que se assiste hoje. Atualmente, mesmo nas telenovelas, ja se
percebem marcas destes fluxos de mao dupla entre procedimentos, profissionais e

estéticas. De acordo com Pucci (2013),

Atribuiu-se sistematicamente a telenovela uma irremediavel pobreza no
uso da linguagem audiovisual. (...) Alegou-se que sua composi¢do
audiovisual estaria atada as condi¢cdes de gravacdo e pos-producdo ao
ritmo alucinante de um capitulo por dia. (...) Dai os campos e
contracampos sucessivos, camera imével ou com sérias limitagdes de
movimentag¢do, rigido cuidado com o eixo das tomadas, em suma, pouco
espago para a criatividade ou mesmo para tentativas que implicassem em
maior elaboragdo imagética e sonora. A derrota para o concorrente filmico
parecia inevitavel (pg. 3).

Cidade dos Homens ¢ uma obra que participou ativa e decisivamente desse processo
de confluéncias; hoje, tdo notavel até nos mais corriqueiros folhetins televisivos. De
qualquer maneira, ainda que alguns dos profissionais envolvidos enfatizem o carater
cinematografico da série, a engrenagem propria dos esquemas de producdo para a TV
ndo deixa de exercer sua forga sobre o produto e imprimir marcas que nos interessam,
especialmente porque determinam procedimentos que estdo no centro desta
investigagdo e reforcam a pertinéncia de se aplicar o esquema problema/solugao para

a compreensao de fendmenos estilisticos.

A minha preocupagdo principal ¢ filmar rapido e como contar aquela
cena daquela maneira com um nimero pequeno de planos, porque é
muito dificil fazer meia hora de fic¢do em 6 dias. Isso significa que a
gente faria um longa em 3 semanas, e os longas normalmente sdo feitos
em 9, 10 semanas (Adriano Goldman, diretor de fotografia da se’rie(’l).

Na rapidez que ¢ feito seria muito dificil, pensando numa linguagem de
camera, usar uma grua, um steady cam, um ‘carrinho’, fazer
movimentos muito complexos, fazer cenas muito marcadas com os
atores... (Cao Hamburguer, um dos diretores da série®).

Os depoimentos de Goldman e Hamburguer indicam que parte significativa das

60 1dem.

61 CIDADE DOS HOMENS. Extras do DVD. Direcdo de varios. Série de TV, em 4 temporadas, 19
episoddios. Rio de Janeiro: O2 filmes, 2003-2006.
2 1dem.
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aparéncias que se consagraram como marcas das obras analisadas relaciona-se com
demandas dos esquemas de producdo. No entanto, ¢ importante ter em vista que
diante de tais “constrangimentos” uma série de outras opg¢des poderia ter sido
privilegiada diferente das que os autores decidiram como mais apropriadas para narrar

tais historias.

Uma outra op¢ao assumida pela equipe de Cidade dos Homens dialoga intimamente
com tradi¢des televisivas e praticas cinematograficas. A série ¢ filmada e decupada
seguindo o esquema de camera Unica. A este respeito, explica Butler (2011):
Most television editing is done according to the ‘rules’ of two predominant
modes of production: single-camera and multiple-camera. (...) Multiple-
camera productions have two or more cameras trained on the set while the
scene is acted out. Historically, the single-camera mode of production
came first. It developed initially in the cinema and remained the
preeminent way of making theatrical motion pictures. On television, it is
the main mode used to create prime-time dramas, music videos, and
nationally telecast commercials. Subsequently we will consider the
multiple-camera mode of production, which is virtually unique to
television and is only rarely used in theatrical films (p. 143- 144)%.
Cidade dos Homens ocupa, através de seus mecanismos de produgdo e do estilo
audiovisual decorrente de tais escolhas, um lugar de diferenciacdo nas narrativas
ficcionais televisivas, principalmente se considerarmos o momento em que a série foi
veiculada. Aos nossos objetivos, esta insercao no rol das obras mais “refinadas” ou
“mais cinematograficas” ¢ particularmente interessante, pois este posto foi, em boa

medida, conquistado através de procedimentos estilisticos que envolvem diretamente

a direcdo de fotografia e montagem.

Como ja demonstramos, determinados procedimentos, opcdes estéticas e estilisticas
testadas no Palace Il foram consagrados em Cidade de Deus. Pensando mais
especificamente na fotografia e na montagem, uma série de padrdes e recorréncias
puderam ser confirmadas como ingredientes de uma receita responsavel pelos efeitos

principais de ambas as narrativas.

% A maior parte da edigdo na televisio ¢ feita de acordo com as ‘regras’ de dois modos predominantes
de producdo: cdmera Uinica e camera multipla. (...) As producdes de camera multipla tém duas ou mais
cameras voltadas para o estiidio enquanto a cena ¢ representada. Historicamente, o modo de produgéo
de céamera Unica veio primeiro, se desenvolveu inicialmente no cinema e continuou o modo
predominante de fazer filmes. Na televisdo, esse ¢ o modo principal de fazer os dramas do horario
nobre, videoclipes, e comerciais de ambito nacional. Posteriormente nds consideraremos o modo de
camera multipla, que ¢ virtualmente exclusivo da televisdo e s6 raramente usado em cinema.
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Encaramos a série Cidade dos Homens como um privilegiado objeto de estudo para
examinar o percurso deste fendmeno audiovisual - fundamentado em procedimentos

de fotografia e montagem - que vimos perseguindo.

Pucci (2013), afirma que

ndo deve provocar o espanto que esquemas do cinema sejam
transpostos para a fic¢do televisiva. Esse processo tem sido recorrente
por longo tempo, intensificando-se ha cerca de uma década,
provavelmente devido ao numero crescente de diretores, roteiristas,
técnicos, atores e demais categorias de participantes do processo de
realizagdo que atuam nas duas midias (p. 12).
A constatacdo do autor citada acima localiza Cidade de Homens - cuja primeira
temporada foi ao ar em 2002 - em um momento anterior ao processo em curso de
intensificacdo de cruzamentos entre os esquemas cinematograficos e televisivos, fato
que incrementa esta analise, pois nos permite examinar como se deu o inicio desse
processo de hibridagdo. Ainda que seja facil encontrar inimeros exemplos desse
fendmeno anteriores a obra em questdo, Cidade dos Homens ganha destaque por uma
série de fatores, entre eles o grande sucesso de audiéncia, o fato de ter sido veiculada
na maior emissora de TV aberta do pais e a longevidade da proposta que se manteve

na grade da emissora por quatro temporadas, sendo a primeira exibida em outubro de

2002 e a ultima em dezembro de 2005.

4.2. Questdo de método

Por uma inviabilidade pratica, naturalmente, ndo teremos como submeter os 19
episodios da série ao método que aplicamos para a analise do Palace II e do longa
Cidade de Deus: nao haveria espago e tempo nesta tese para tamanha empreitada. De
qualquer forma, cremos importante um sobrevoo pelas questdes relacionadas aos
mecanismos de producdo da série, assim como por alguns episddios das quatro
temporadas, para que os elementos pertinentes e relevantes ao andamento deste
trabalho sirvam de lastro para a andlise das hipdteses que vimos desenvolvendo. O

percurso que vira ¢ devedor da nossa dissertagao de mestrado, muito do que estara nas

265



paginas seguintes, acerca da série Cidade dos Homens, decorre das pesquisas e
descobertas daquele processo: agora, aplicamos aquele material o olhar e método

desenvolvidos ao longo da investigagdo deste tese.

. 64 .
Segundo Fernando Meirelles™, aconteceu o seguinte:

Dois dias depois que foi ao ar o Palace II, me ligaram da Globo e falaram:
queremos fazer uma série com esses garotos (Laranjinha e Acerola). E eu
disse a eles: agora ndo da porque nos vamos fazer o Cidade de Deus,
depois que acabar o filme, liga que a gente conversa.

E assim se deu: pouco depois do langamento do longa, a O2 Filmes encarou a missao
de produzir para a TV Globo a primeira temporada de Cidade dos Homens. O
mecanismo de funcionamento da televisdo esta sempre submetido a um poderoso
cruzamento de forcas que interfere nos processos produtivos e consequentemente nas
obras realizadas. O fato particular, por exemplo, de Cidade dos Homens ter sido
realizada em parceria entre a Globo e uma produtora independente, dentro do nucleo
Guel Arraes® - responsavel por boa parte dos produtos mais “inovadores” da
emissora - e ser assinada por uma equipe cuja trajetoria e capital simbodlico acumulado
garantiam-lhe um maior grau de autonomia da pistas do qudo pertinente seria um
estudo dedicado a compreensado das relagdes que viabilizaram a existéncia e o sucesso
da série. O nosso foco ndo serd ajustado neste alvo, jA que os objetivos desta
investigacdo relacionam-se especificamente as opgdes estilisticas das obras, no
entanto, tendo a conviccdo de que os jogos de forca dos campos de producdo tem
ingeréncia também sobre questdes estéticas, destacamos a importancia de certa

atenc¢do a estas questoes.

As mudangas que continuamente ocorrem no interior do campo de
produgdo originam-se da propria estrutura do campo, isto €, das posigoes
sincronicas entre posi¢des antagdnicas no campo global, cujo principio ¢ o
grau de consagracdo no interior (reconhecimento) ou no exterior

64 CIDADE DOS HOMENS. Extras do DVD. Direcdo de varios. Série de TV, em 4 temporadas, 19
episodios. Rio de Janeiro: O2 filmes, 2003-2006.

% Diretor, roteirista e produtor de cinema e TV, foi um dos principais responsaveis pela renovagio da
linguagem da Rede Globo nos anos 80/90. Criou programas como Armacao Ilimitada (1985-1988), TV
Pirata (1988- 1990) e Comédia da Vida Privada (1994 a 1997), além de adaptacdes de obras literdrias
como O Auto da Compadecida (1999) e O Coronel e o Lobisomem (2005). Em 2000, dirigiu com
Jorge Furtado a microssérie A Inven¢do do Brasil, exibida nos cinemas como Caramuru - A Invencao
do Brasil no ano seguinte. Estreou como diretor de teatro com Lisbela e o Prisioneiro (2001), adaptada
para o cinema em 2003. Sobre a trajetoria de Guel Arraes, ver Figueroa e Fechine 2008)
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(notoriedade) do campo e, tratando-se da posigdo no subcampo de
producdo restrita, da posi¢cdo na estrutura de distribuicdo do capital
especifico de reconhecimento (BOURDIEU, 1996: 68).

Cidade dos Homens estreou na televisdo brasileira ofertando ao publico um modo de
narrar e abordagem tematica estranhos a programacao corriqueira dos canais abertos
naquele momento. Novamente recorrendo ao depoimento de Meirelles, podemos ter

uma ideia do quanto a obra estava, desde o inicio, submetida as regras do meio.

O Guel falou: ‘se tiver uma média de 21 pontos, estd bem, menos que isso,
vai ser problema, os caras vdo reclamar’. No primeiro ano deu uma média
de 29, 30 pontos. Ai a Globo falou: vamos fazer essa série durar”
(MEIRELLES®).

A audiéncia de Cidade dos Homens surpreendeu a emissora e os produtores. Ao todo
foram 4 temporadas, 19 episddios, nos quais os dois carismaticos personagens,
Laranjinha e Acerola, viveram tanto dramas proprios e quase universais da
adolescéncia, quanto aqueles intimamente relacionados aos problemas especificos das
favelas do Rio de Janeiro. Cidade dos Homens levou ao publico brasileiro uma

parcela da populagdo do pais que quase ndo se vé na televisao.

Se sdo muitas as identidades nacionais, nem todas passam na TV. Os
diversos atores sociais nem sempre surgem como protagonistas, vivendo
suas proprias historias e proclamando os seus proprios valores culturais
(PRIOLLI, 2000: 14).

Crendo aqui que as ferrenhas disputas - proprias do campo da televisdo - sdo
determinantes, ou a0 menos delimitantes, do universo sobre o qual as producdes de
TV miram suas cameras, disputas estas somadas a uma série de procedimentos que
articulam e fazem dialogar tanto interesses de cunho predominantemente
mercadoldgicos quanto o actimulo de capital simbolico e artistico, além da
necessidade de manter-se aliado as demandas sociais emergentes, cabe investigar,
ainda que en passant, quais condi¢des viabilizaram o aparecimento de Cidade dos
Homens na grade de programacgdo, em horario nobre, da maior rede de televisdo

brasileira.

66 CIDADE DOS HOMENS. Extras do DVD. Direcdo de varios. Série de TV, em 4 temporadas, 19
episddios. Rio de Janeiro: O2 filmes, 2003-2006.
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A TV n2o tem controle da TV. Ela estd subordinada a pressdes que ndo
pode governar, ainda que possa abraga-las: uma pressdo vem da
curiosidade do publico, que ela mesma alimenta, e outra pressdo € posta
pelas empresas que disputam a hegemonia do veiculo, que gera uma
concorréncia sobre a imagem mais chocante, mais extravagante, mais
ousada (BUCCI, 1996: 34).

Em meados da década de 90, trés fatores, a saber, uma maior divulgacdo acerca da
relevancia e atuacdo das ONGs no pais; a discussdo mais presente sobre a necessidade
de fazer visivel uma camada da populagdo brasileira, comumente a margem dos
mecanismos de legitimacdo; e o debate socio-politico mais difundido a respeito da
pobreza e de seus modos de representagdo abriram os olhos da televisdo brasileira
para “novos sujeitos dos discursos. (...) Gente das periferias que tem uma fala sobre si
. . v g eqe , . 6
e sua condi¢io e exigem visibilidade, além de mudangas reais” (BENTES, 2005)".
Cabe, entdo, ressaltar a relevancia de se entender as representagdes que os
media constroem acerca desses grupos e¢ os desdobramentos que essas
construgdes simbolicas alcangam no nivel do debate politico e, de maneira
especial, a importidncia daquelas representagdes que contam com a
colaboragdo dos proprios excluidos na sua elabora¢do e na defini¢do da
propria imagem. (...) A produgdo da série televisiva Cidade dos Homens (...)
se caracteriza por um esfor¢o de interpretacdo, realizado, também, a partir

da visdo dos proprios excluidos, do modo de vida de moradores de favela,
de seu cotidiano e dos desafios por eles enfrentados (ROCHA, 2006: 5).

Cidade dos Homens fez parte de um conjunto de programas que puseram na TV
brasileira individuos historicamente marginalizados e excluidos. “Brasil Legal®,
Brasil Total®®, Turma do Gueto”, Cidade dos Homens sio programas de TV que
encarnaram esse desejo de uma pobreza criadora” (BENTES, 2005)’'. Personagens
que ganharam visibilidade ndo mais apenas enquanto portadores de um enunciado que
articula miséria, violéncia e trafico de drogas, mas como sujeitos que reivindicam um

outro lugar nas telas: condi¢cdo importante para que conquiste uma existéncia

%7 Artigo publicado na Folha de Sdo Paulo em 23 de janeiro de 2005.

% Sob o comando de Regina Casé, com a diregdo de Sandra Kogut, Brasil legal tinha a proposta de
mostrar lugares e tipos interessantes, inusitados e, quase sempre, anonimos de diferentes regides do
pais. Era exibido na Terca nobre, faixa de programacgao noturna da emissora, e produzido pelo Ntcleo
Guel Arraes.

Periodo de exibigdo: 28/12/1994; 16/05/1995 a 16/12/1997, 26/04/1998.
(http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,GYNO0-5273-252660,00.html)

% Brasil Total foi um quadro do fantéstico, no ar em 2003 e 2004, ancorado por Regina Casé no qual
eram exibidas reportagens produzidas por afiliadas da Globo, ou produtoras independentes, em geral,
distantes dos grandes centros.

" Turma do Gueto foi um seriado brasileiro produzido pela Casablanca e exibido pela Rede Record, de
2002 a 2004. A série se passava na periferia da cidade de Sdo Paulo e mostrava as dificuldades vividas
por alunos e professores da Escola Municipal Quilombo, além do cotidiano da comunidade a sua volta.
! Artigo publicado na Folha de Sdo Paulo em 23 de janeiro de 2005.
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simbdlica menos redutora e simpléria do que aquela difundida, por exemplo, pelos

noticiosos sensacionalistas.

Uma novidade em relagdo a esse tratamento discursivo foi o seriado
Cidade dos Homens (...). O seriado foi resultado de uma disposic¢do
favoravel do publico para uma tematica que incidisse sobre a cotidianidade
nas favelas do Rio de Janeiro. As narrativas centram-se na apresentagdo do
cotidiano da periferia e dos morros delineando as relagdes sociais que se
estabelecem ali e marcam as formas de enunciacdo dos moradores
(SANTOS, 2008: 5).

Nao se trata de tentar delinear um conjunto de causas que produziram, como efeito
direto, particulares produtos televisivos, entre eles, a série Cidade dos Homens.
Diferentemente disso, considera-se importante vislumbrar o estabelecimento de
complexas e diversas relacdes que configuraram um ambiente propicio ao
aparecimento de tais programas. Ou seja, reconhecer a atuacdo de uma multiplicidade
de condigdes de emergéncia que prepararam o terreno para a materializagdo, na TV
brasileira, de um olhar diferenciado sobre comunidades periféricas.

O Douglas (Acerola) e o Darlan (Laranjinha) viraram estrelas nacionais e

ndo estdo em nenhum escaninho desses estereotipados da representacdo de

negros, eles estdo vivendo esses dramas do ponto de vista interno, vivendo

historias de sua comunidade e vivendo isso eles viraram estrelas (Leandro
Saraiva, um dos roteiristas da série’?).

Segundo Regina Casé, uma das diretoras mais recorrentes nos créditos de Cidade dos

73
Homens’”,

0 que ¢ esquisito é fazer um programa no horario nobre da televisdo
brasileira onde todo mundo ¢ branco, todo mundo tem grana, tem
mordomia. N&o se trata de um coeficiente de negros no horario nobre, ¢ o
coeficiente de realidade.

Tal enunciagdo televisiva veicula, em si, o paradoxo de dar visibilidade a
« ” . . .

personagens” que costumavam ocupar a cozinha das narrativas ficcionais na TV
brasileira, e, ao mesmo tempo, “domestica-los”: transformar potenciais

“apocalipticos” em “integrados”.

O que acontece ¢ que a televisdo consegue incorporar novidades que se
apresentam originalmente fora do espago que ela ocupa e, em sua dinamica,

72 CIDADE DOS HOMENS. Extras do DVD. Direcdo de varios. Série de TV, em 4 temporadas, 19
episoddios. Rio de Janeiro: O2 filmes, 2003-2006.
" 1dem
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vai dando contornos do grande conjunto, com um tratamento universalizante
das tensdes. (...) A televisdo tem se mostrado capaz de absorver ao seu
repertdrio, em pouco tempo, as manifestagdes que a desafiam — bem como
aquelas que emergem a despeito da vontade dos proprietarios privados dos
meios de comunicagdo (BUCCI, 1996: 12 - 13).

Para aqueles que consideram o impacto social dessas representacdes como foco
central dos seus estudos, a questdo - cujo debate caloroso ainda se encontra em pleno
curso - ¢ definir melhor as fronteiras entre a legitimacdo de um novo discurso, que
coloca em cena uma minoria comumente condenada a invisibilidade ou aos papéis
secunddrios e submissos, e a elaboracdo de ‘“uma estética da pobreza e da
marginalidade que conquistam lugar no mercado, que aumentam os numeros da
audiéncia e proliferam a exportacdo de um ‘tipo’ diferente” (SCHWERTNER, 2005:
28).

Pensar de que modo estdo aliadas a necessidade de fazer ver uma parcela da
populacdo comumente alijada das narrativas televisivas e a linguagem audiovisual
eleita para materializar tais historias faz parte do percurso deste trabalho. Usando a
perigosa dicotomia forma x contetido - apenas para clarear a questdo - importa-nos
investigar quais aparéncias foram as privilegiadas para enquadrar esses jovens negros
moradores de comunidades periféricas, em constante negociacdo com situacdes
violentas; ¢ questdo central para nds saber se uma determinada forma foi consagrada

para materializar audiovisualmente tal conteudo.

Neste sentido, pode ser questionado se a representagdo da violéncia retrata,
critica e reflete o que realmente acontece nas favelas brasileiras, ou apenas
oferece um olhar estético e bem-humorado sobre a miséria para aumentar
os indices de audiéncia (BORGES, 2009).

Cidade dos Homens tratou de temas como o ensino publico, sexo e gravidez na
adolescéncia, trafico de drogas, preconceito racial, e mais um tanto de outros
assuntos, de maneira sedutora, sem excessivos didatismos, buscando superar

arquétipos simplificadores e maniqueistas.

No nosso entendimento, esse programa mostra o morador de favela de
outro modo, ou seja, de um modo mais complexo, que escapa a
associagdes mecanicas que ligam violéncia e criminalidade a favela, sem
levar em conta quaisquer outros elementos. A série possibilita pensar de
uma outra maneira, pois cria uma nova visibilidade que pde em primeiro
plano a cotidianidade, a luta diante das dificuldades, dos medos e as
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preocupagdes de sujeitos comuns, que levam vidas também comuns
(ROCHA, 2006: 6).

Jorge Furtado’* posiciona da seguinte forma as opgdes de abordagem da série:

Esta presente a questdo do trafico de drogas, da violéncia, da exclusdo
social, sem duvida, mas tem o dia-a-dia das criangas, a mie que vai
trabalhar na Zona Sul como empregada, a avo que faz pastel, o trabalho da
escola, o dia-a-dia mesmo das pessoas que em sua imensa maioria ndo tem
nada a ver com o crime.

Embora desde o inicio deste trabalho tenhamos tentado deixar claro que na medida do
possivel abriremos mao de questdes mais ligadas ao enredo das obras estudadas em
prol de um mergulho mais profundo na aparéncia dos produtos, consideramos que
certos aspectos precisam ser tratados pois nos parecem extremante relacionados as
opgodes estilisticas. Como tentamos demonstrar, parte da recep¢do de Cidade de Deus
concentrou artilharia no modo como o filme abordou a tematica da violéncia. Uma
questao recorrente aos debates e confrontos em torno do longa dizia respeito a falta de
vida cotidiana na favela, como se todos os personagens do filme estivessem em

constante estado de guerra.

Em Cidade dos Homens, desde sempre, o discurso defendido pela instancia produtiva
e repercutido pela critica foi outro. A violéncia transforma-se em pano de fundo na
medida em que a vida mais cotidiana ocupava maior destaque. Mais adiante, quando
efetivamente entrarmos nas questdes da direcdo de fotografia e montagem dos
episodios da série, veremos que em Cidade dos Homens uma série de arestas
responsaveis pelas condenagdes a Cidade de Deus foram aparadas. Entre os “ajustes”
notaveis, um deles, que até pode parecer informagao pitoresca de bastidores, mas que
talvez, simbolicamente, esteja no centro de um debate que acompanhou o “projeto
estético” experimentado em Palace II, incrementado pelo longa Cidade de Deus e
adaptado para a ficcdo seriada televisiva com Cidade dos Homens, tem a ver com a

quantidade de 6leo usada na pele negra dos atores no curta-metragem.

Como obra de experimentagdo para o longa, Palace II fez coisas como
fotografar os atores negros com a pele besuntada de o6leo. Os criticos
cairam matando. O curta estaria cosmetizando a miséria e a etiqueta —

74 CIDADE DOS HOMENS. Extras do DVD. Direcdo de varios. Série de TV, em 4 temporadas, 19
episddios. Rio de Janeiro: O2 filmes, 2003-2006.

271



cosmética da fome — foi colada no longa antes mesmo que estreasse.
(MERTEN, 2007"%)

O excesso de odleo no corpo dos jovens intérpretes, entre outros elementos
responsdveis por um especifico “registro” plastico, produziu efeitos na tela que
abriram espaco para a condenacdo de um recurso narrativo chamado de “cosmética da
fome”, principalmente pela pesquisadora Ivana Bentes, em oposi¢do as propostas
glauberianas manifestas no Estética da fome’®. Sem querer quantificar em mililitros o
gasto de dleo nos sets de filmagens das obras em questdo, a maior parcimonia no uso
do recurso parece-nos indicar um desejo de fazer com que a balanca dos efeitos
pesasse mais no sentido das estratégias realizantes do que para aquelas acusadas de
artificiosas. Neste sentido, ndo d4 para escapar de um olhar que articule a abordagem
tematica e as opgdes estéticas, especialmente quando se estd almejando identificar

pontos de contato e zonas de diferenciacdo entre a série e Cidade de Deus.

Bentes (2003), ao tratar dos produtos que considera maquiados pela “cosmética da
fome”, diz que essa vertente do audiovisual brasileiro promove uma “domesticacao

dos temas mais radicais da cultura num ‘folclore’ para exportagao” (p.18).

E por meio da estetizacio e da espetacularizacio, da violéncia e da miséria,
que o show business funciona e fatura. As vezes, os resultados até
surpreendem: sdo proezas estéticas que podem servir como “alerta social”.
E o que aconteceu com a boa série Cidade dos Homens, exibida pela
Globo, que, no entanto, logo se diluiu no liquidificador geral da TV. [...]
Mas, enfim, ndo é porque “estetiza” ou “espetaculariza” isso ou aquilo que
a televisdo € boa ou ruim. A tendéncia de espetacularizar e estetizar — o
poder, a dor, o assassinio e tudo o mais — ¢ uma lei geral da industria do
entretenimento (BUCCI, 2002-A).

E importante ressaltar que a maioria dos discursos que achincalham a famigerada

“cosmética” da miséria ndo atingem diretamente a série Cidade dos Homens.

» MERTEN, Luiz. Cidade dos Homens. 31 ago. 2007. In: Blog Luiz Carlos Merten. Disponivel em
<http://blogs.estadao.com.br/luiz-carlos-merten/cidade-dos-homens-1/>. Acessado em 18/05/2014

® Tese-manifesto de Glauber Rocha, apresentada e publicada em 1965. Glauber cobrava um cinema de
“filmes feios e tristes”, “Da fome. A estética. A preposi¢do da, ao contrario da preposi¢do sobre, marca
a diferenca: a fome ndo se define como tema, objeto do qual se fala. Ela se instala na propria forma do
dizer, na propria textura das obras [...] passa a ser assumida como fator constituinte da obra, elemento
que informa a sua estrutura e do qual se extrai a forga da expressdo, num estratagema capaz de evitar a
simples constatacdo (somos subdesenvolvidos) ou o mascaramento promovido pela imitacdo do
modelo imposto (que, ao avesso, diz de novo somos subdesenvolvidos)”.
(Ismail Xavier, <http://www.contracampo.com.br/21/esteticadafome.htm>, acessado em 10/01/10)
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Quando Cidade dos Homens chegou a TV a ideia era fazer uma espécie de
‘anti’ Cidade de Deus, ou seja, revelar que na favela existem os dramas
cotidianos, que ndo obrigatoriamente se resumem ao problema da violéncia
gerado pelo trafico de drogas (George Moura’’, um dos diretores da série).

Pensando no “percurso” Palace II-Cidade de Deus-Cidade dos Homens, série e filme,
as criticas costumam parar ao atingirem o longa-metragem de Meirelles, ndo se

dirigindo, incisivamente, as aventuras de Laranjinha e Acerola.

Um diferencial entre Cidade dos Homens e Cidade de Deus se da na
abordagem da vida cotidiana. No filme, os favelados - negros em sua
maioria - parecem viver em fungdo da guerra do trafico. Ja na série da
Globo, ha vida cotidiana, avos doentes precisando de remédio e crianga
querendo comer hamburguer ou pastel (CAETANO, 2002"%).

9 . .

Darlan Cunha’, falando sobre Cidade dos Homens, trata da necessidade de uma
representacdo mais cuidadosa dos moradores da favela:

Nego pensa que aqui em cima s6 tem bandido e ndo vai mudar, Cidade dos

Homens estd mostrando que quem mora aqui tem sentimentos, precisa

arranjar um jeito de viver. O jornal ndo passa a parte boa, sempre vende
que mataram 5 e deixaram 14, estirados.

A aproximagdo da historia ficcional com a realidade daqueles intérpretes e a

linguagem através da qual esse “novo” olhar era apresentado simulavam uma

poderosa sensagdo de que se estava diante do mundo “real” daquela comunidade. A

ficcao flertava com a exposi¢ao da realidade de uma maneira bem particular. Nos

releases oficiais de divulgacdo de Cidade dos Homens e nos textos do encarte dos

DVDs, a série ¢ classificada como “uma comédia com um toque de drama e realidade
b

sobre uma comunidade do Rio de Janeiro”. Segundo Fernando Meirelles™:

Cidade dos Homens é um desdobramento do filme Cidade de Deus.
Mesmos criadores, mesma equipe, mesmos atores. Mas também esse
projeto € o avesso do outro: Cidade de Deus é um drama com um toque de
comédia sobre traficantes no Rio, a comunidade aparece apenas como
pano de fundo. Cidade dos Homens ¢ uma comédia, com um toque de
drama sobre uma comunidade do Rio de Janeiro, os traficantes aparecem
s6 como pano de fundo. Um projeto complementa o outro.

77 CIDADE DOS HOMENS. Extras do DVD. Direcdo de varios. Série de TV, em 4 temporadas, 19
episodios. Rio de Janeiro: O2 filmes, 2003-2006.

8 CAETANO, Maria do Roséario. Cidade dos Homens ganha as telas da Globo. O Estado de Sao
Paulo: Sdo Paulo, 15 out. 2002. Disponivel em
<http://observatoriodaimprensa.com.br/news/showNews/asp1610200295.htm>.

Acessado em 18/05/2014

" CIDADE DOS HOMENS. Extras do DVD. Diregdo de varios. Série de TV, em 4 temporadas, 19
episoddios. Rio de Janeiro: O2 filmes, 2003-2006.

80 1dem.
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Sobre o aspecto da abordagem tematica, a série convoca ao primeiro plano questoes
que, em alguma medida, estavam ofuscadas pela énfase no desenvolvimento do
trafico de drogas em Cidade de Deus. Mirando as aparéncias, Cidade dos Homens
também se apresenta como um produto que responde as criticas mais duras feitas ao
filme. Ao longo das quatro temporadas, as opgdes estilisticas, principalmente no que
diz respeito a fotografia e montagem, esquivam-se de alguns dos procedimentos em
torno dos quais a critica construia seus argumentos para sustentar as acusacdes de

excessos de maneirismos e artificialismos supostamente publicitarios.

Adiantando algumas conclusdes as quais chegaremos ao percorrer com mais vagar as
opcdes estilisticas de Cidade dos Homens - série e filme - podemos dizer que nas
narrativas das aventuras de Laranjinha e Acerola, aquela “balanc¢a”, que em Cidade de
Deus oscilava bastante entre procedimentos “artificializantes” e os outros que
reforcavam a impressdo de realidade, pendeu consideravelmente para o lado do

“real”.

Umberto Eco (1984) afirma que “uma complexa estratégia de ficgdes pde-se a servigo
de um efeito de verdade. (...) J& estamos agora diante de programas em que
informacdo e ficcdo se trancam de modo indissolivel e ndo ¢ relevante quanto o
publico possa distinguir entre noticias “verdadeiras” e invengdes ficticias” (p.191).
Em artigo mais recente, Duarte ¢ incisiva: “A televisdo dos reais recorre a meios

ficcionalizantes: a televisdo de ficgdo persegue operacdes realizantes™ (2006, p. 28).

Eugénio Bucci (2002-B), critico que também corrobora o efeito de realidade na série,
escreveu na época do langamento do programa, que Cidade dos Homens representou
“uma renovagao notdvel do que se via na Globo, ocupando a tela com personagens
que nunca estiveram ali, com uma histéria de favelados ‘reais’, interpretada por
meninos ‘reais’, sobre temas ‘reais’, com um modo de narrar surpreendente e

perturbador .

O exercicio analitico que se quer fazer neste estudo, tal qual temos declarado ao longo
do trabalho, passa pela identificagdo dos programas de efeitos e dos efeitos

predominantes provocados pelo texto audiovisual das obras que compdem o nosso

274



corpus. Como lembra Gomes (1996), “a obra ou resultado (érgon) da representacao
necessariamente ¢ o seu modo de afetar o receptor ou, noutra palavra que pode

igualmente traduzir érgon, ¢ o efeito da representagdo sobre um receptor” (p.30).

Além de os releases oficiais e os mais diversos agentes da instdncia produtora
enfatizarem em seus discursos que Cidade dos Homens expde na tela uma intima
relacdo com a realidade; parte bastante consideravel da critica declarou, de fato,
perceber no produto uma forte “emanac¢do” do real. Cremos ser pertinente considerar
que entre os efeitos predominantes da série esteja a sensagdo de que o cotidiano estd
sendo capturado tal qual € pela camera; como se as situacdes postas na tela fossem
mesmo acontecer daquela maneira, ainda que uma equipe de filmagem nao estivesse

na favela produzindo uma série para a televisao.

Apostamos que parte destes efeitos advém da “cartilha” estética e poética ja familiar
ao espectador do Palace Il e de Cidade de Deus; em Cidade dos Homens, como nas
obras anteriores, por exemplo, a cdmera deve estar predominantemente na mao,
“procurando” a cena, a fotografia deve dar a impressao ndo interferir na luz “real” da
favela, a montagem ndo precisa respeitar a gramatica cinematografica classica, os
personagens sdo interpretados por “ndo-atores”’, moradores da favela, a principio,
autorizados a viver na ficcdo aqueles dramas que lhe sdo proprios no cotidiano.

Darlan Cunha® conta que:

Nao ¢ nada ensaiado, a gente improvisa varias vezes, a gente faz até ficar
bom. A galera pergunta: vocés ndo se cansam de fazer molequinhos do
morro? PO, essa é a realidade, vamos mostrar a realidade, tentar mudar
alguma coisa com essa realidade.

No entanto, além de lancar m3o desses recursos narrativos que ja foram, em boa
medida, apropriados, contemporaneamente, pelo cinema ficcional que se pretende
mais “realista” ou “naturalista”, as fronteiras entre a realidade ¢ a fic¢do sdo ainda
mais confundidas na série através da recorrente utilizacdo de mecanismos ¢
estratégias narrativas que historicamente foram enquadradas como proprias e quase

exclusivas as obras documentais ou aos relatos jornalisticos.

81 CIDADE DOS HOMENS. Extras do DVD. Direcdo de varios. Série de TV, em 4 temporadas, 19
episoddios. Rio de Janeiro: O2 filmes, 2003-2006.
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A tradi¢do do documentario estd profundamente enraizada na capacidade
de ele nos transmitir uma impressdo de autenticidade. Quando acreditamos
que o que vemos ¢ testemunho do que o mundo é, isso pode embasar nossa
orientagdo ou acgdo nele. Os cineastas sdo frequentemente atraidos pelos
modos de representagdo do documentario quando querem nos envolver em
questdes diretamente relacionadas com o mundo histérico que todos
compartilhamos (NICHOLS, 2005: 20).

Para nds ¢ muito importante ressaltar que na série Cidade dos Homens, ao longo das
quatro temporadas, além dos procedimentos ja discutidos no Palace Il e em Cidade
de Deus, que podem estar relacionados a produgdo de efeitos de realidade; outras
estratégias e mecanismos narrativos, intimamente atrelados ao “real”, foram levados a
tela, reforgcando a sensagdo de que o mundo “tal qual ele ¢, estaria invadindo a TV
brasileira em nobre horario. A etapa analitica que vird, configura-se como “um
passeio pelos bosques” (ECO, 1994) da Cidade dos Homens; destacaremos episodios
e opgoes estilisticas que consideramos exemplares para o aprofundamento das questao

que temos tentado enfrentar.

4.3. A contaminag¢do pelo real

Comegaremos este percurso apresentando alguns particulares mecanismos usados
pelos realizadores da série, em alguns episodios especificos, com a finalidade de
manter a série “contaminada” pelo real. Tal incursdo ndo se pretende exaustiva nem
minuciosa; nosso desejo ¢ apresentar ao leitor particularidades da série. Embora
tenhamos a plena consciéncia de que ndo se faz possivel um trabalho de andlise que se
dedique a examinar todos os episddios de todas as temporadas de um produto
audiovisual seriado; no caso de Cidade dos Homens, muitas vezes, € bastante dificil
escapar de alguns episddios ou sequéncias especificas, principalmente porque, como
veremos, a série ndo se entrega facilmente aos processos metonimicos: dificil
encontrar uma parte apenas que seja capaz de exemplificar bem o todo. Ha, ao longo
das temporadas, muitos episddios nos quais determinadas experimentagdes escapam a
estrutura mais basica da narrativa instituida; tentaremos, de agora em diante, tratar das

nuances que consideramos mais significativas ao nosso trabalho.
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Logo na estreia da série, em A Coroa do Imperador® - dire¢io de César Charlone e
roteiro de César Charlone, Jorge Furtado e Fernando Meirelles, direcdo de fotografia
de Adriano Goldman e montagem de Daniel Rezende - essa hibridagdo entre o real e a

fic¢do, tdo comum aos longo dos episddios da série, ¢ apresentada ao telespectador.

No final do episodio, os personagens assistem na TV da casa de um deles, a um
noticiario sobre o conflito na faixa de Gaza e comentam a disputa pelo trafico de
drogas no morro. Através de uma mudanca na cor e textura da imagem, as falas
deixam de pertencer aos personagens da ficcdo e passam a ser dos atores: sdo relatos
de experiéncias vividas por aqueles jovens, como se estivem na TV, relatando, em um

noticiario, a violéncia com a qual convivem.

O real invade a tela da TV

s Silva, ator,

Na segunda temporada, Acerola e Laranjinha, no episodio Dois para Brasilia® -
direcdo de César Charlone e roteiro de César Charlone e Jorge Furtado, direcdo de
fotografia compartilhada entre Adriano Goldman e Charlone e montagem de Daniel

Rezende - tém a missdo de entregar uma carta, de um presididrio cuja pena ja venceu,

*2 Exibido em 15/10/02
%3 Segundo episodio da segunda temporada, exibido em 21/10/03
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ao presidente Lula. Os dois registram a viagem do Rio de Janeiro para o Planalto
Central com uma camera de video amadora. As cenas produzidas por eles sdo
tremidas, tem baixa resolucdo e cores distorcidas desta forma, aproximam-se de um
padrdo de imagem que contemporaneamente estd relacionado aos flagrantes do
mundo real conseguidos pela proliferagdo das cameras digitais e pela possibilidade de
todos sermos produtores de mensagens audiovisuais. Consuelo Lins (2008), em
Filmar o Real, diz que muitos programas televisivos “ndo se limitam mais as imagens
estaveis e bem enquadradas, utilizando também de planos-sequéncias tremidos e
imagens de baixa qualidade buscando imprimir - ainda que de maneira limitada e

domesticada - um efeito de realidade” (LINS, 2008: 8).

“Amadorismo” verde

As imagens “advindas” da camera amadora “operada” pelos protagonistas carrega
muitas caracteristicas que sabemos ser comuns aos registros caseiros; no entanto,
nota-se um verde bastante exagerado, incomum. Tal aparéncia, a esta altura, ndo nos
causa mais nenhuma surpresa depois de termos identificado a presenca de César

Charlone nos créditos do episddio. Mais a frente, quando investigarmos com mais
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cuidado a trajetéria de Charlone, veremos que este particular uso do tratamento de cor
com o intuito de demarcar “territdrios narrativos” € recorrente as obras que o

fotografo assina.

Dois para Brasilia merece ainda outras consideracdes a respeito do modo como a
ficcao dialoga com a realidade na série. O presididrio, autor da carta que Acerola e
Laranjinha t€ém que entregar ao presidente, ¢ avd de uma garota que Acerola estd
tentando namorar. Ele e ela vao visitar o velho, seu Severo, na cadeia. L4, na porta do
presidio, Acerola, como de habito, de acordo com a estrutura que predomina na série,
explica (voice-over) para o telespectador, sobre os modos de funcionamento daquele
universo: “A chapeleira é uma mulher que guarda as coisas dos outros, sapato de
salto alto e celular que ndo pode entrar la dentro, se precisar, tem até sutid para

alugar, que ndo pode entrar sem”.

Corte seco do universo ficcional para o documental: primeiro plano da mesma mulher
que aparecia “coberta” pelo off de Acerola guardando os pertences das pessoas na fila:
“Meu nome é Gloria, eu trabalho na porta do presidio alugando roupa e sandalia”. A
imagem dela surge sob outro tratamento pléstico - cores e textura diferentes das vistas
até entdo e, no “rodapé”, a informagdo por escrito: Gloria - Chapeleira. Depois de
Gloria, outras mulheres, ao que tudo indica, gente do mundo real, ganham a tela e dao
seus depoimentos. Nilda - Mae de Preso: “ele pegou um ano e sete meses”. Dorotéia -
Ex-esposa de Preso: “as pessoas apontam a gente na rua, olha la, mulher de preso”.
Antdnia - Mae de Preso: “a minha vida mudou muito, mas muito mesmo...”. Heloisa -
Esposa e Mae de Preso: “meu marido pegou 20 anos, foram 20 anos bancando ele
dentro de uma penitenciaria”. Vanessa - Familiar de Preso: “ele estd hd 5 anos preso
la dentro, 5 anos nessa mesma tecla, e a gente pergunta para ele... como é que vai ser

quando vocé for la para fora?”.
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Mulheres do “mundo real”

A
Glr')rla‘l{

No segundo episddio da terceira temporada, Foi sem querer’® - diregio de Cao
Hamburguer e roteiro de George Moura e Cao Hamburguer, direcdo de fotografia de
Adriano Goldman e montagem de Pedro Amorin - surge nova estratégia a servigo da
“hibridagdo” entre fic¢do e realidade. O programa comeca com os tradicionais offs
dos protagonistas: “esse ai ¢ o Acerolinha, e esse o pequeno Laranjinha: é a gente
quando era pequeno. A gente se conheceu na creche da comunidade. Ela foi feita

num mutirdo. Quando ficou pronta, foi a maior festa”.

Imagens de arquivo?

8 Exibido em 01/10/04

280



O texto “cobre” imagens “caseiras”, com aspecto de captadas em VHS, nas quais,

entre meninos € meninas, aparecem duas criangas, de mais ou menos 2 ou 3 anos,
bastante parecidas com os dois personagens. Em caracteres: “22 de outubro de 91”. A
data inscrita na tela confere autenticidade as imagens. Sobra a davida - nao
esclarecida e incentivada pelas recorrentes estratégias que confundem atores e
personagens - se aquelas imagens sao mesmo do arquivo pessoal de Douglas e
Darlan, ou especialmente confeccionadas para que assim se paregam. O que poderia
até parecer uma informacdo dispensavel, caso a série se colocasse mais explicita e
unicamente no terreno da fic¢do, ndo €, j4 que o vigor e a “verdade cénica” dos
personagens sdo também construidos pela “existéncia no mundo real” dos dois atores

e o cruzamento entre as suas vidas e as dos protagonistas.

E interessante estabelecer uma anélise comparativa entre estas cenas e aquelas outras
“amadoras” das quais tratamos hd pouco, quando “passedvamos” em Dois para
Brasilia. Nos registros caseiros de Foi sem querer ndo se enxerga o tom esverdeado
daqueles de Dois para Brasilia, assim como nao se v€ nos créditos de Foi sem querer,
o nome de César Charlone. Concluindo rapidamente, podemos dizer que o “verde”
ndo foi tom adotado pela instancia autoral de Cidade dos Homens para demarcar o
terreno das imagens “amadoras” durante toda a série; diferente disso, parece ter sido a
escolha da equipe daquele episddio especifico. Ao longo dos episddios da série,
percebe-se que ha uma margem de variacdes estilisticas de uma histdria para outra,

bastante vinculada a presenca de diferentes profissionais nas equipes de realizagao.

Na sequéncia de abertura de Foi sem querer, aparecem ainda, somando-se ao texto e a

“fusdo” entre o mundo ficcional e o real, fotos antigas de uma construcdo “em
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mutirdo”, que pode realmente ter sido um registro auténtico das obras que ergueram a
creche do bairro. H4 “marcas de veracidade” nas imagens que ndo sdo, durante o
episodio, confirmadas nem negadas. O telespectador ndo sabe com clareza quais sao

as “regras do jogo”.

“Auténtico” mutirdo

Em Hip Sampa Hop®, terceira temporada, quarto episodio - dire¢do de Philipe
Barcinski, roteiro de Paulo Morelli, diregdo de fotografia de Adriano Goldman e
montagem de Marcio Canella - os protagonistas viajam para S3o Paulo e entram em
contato com o Hip Hop de 1a. No programa, personalidades importantes da cena do
Hip Hop paulista “depdem”, didaticamente, sobre o movimento. A respeito dessa
op¢do narrativa, Barcinski*® comenta: “de vez em quando, é bom vocé colocar gente
de verdade dando depoimento de verdade, porque aumenta a veracidade e a

profundidade da abordagem daquele tema do episodio”.

%> Exibido em 15/10/04.
% CIDADE DOS HOMENS. Extras do DVD. Diregdo de varios. Série de TV, em 4 temporadas, 19
episodios. Rio de Janeiro: O2 filmes, 2003-2006.
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4.4. Dissonancias autorais

Ainda tentando tracar um panorama geral de Cidade dos Homens, para entdo
partirmos em direcdo as nossas questdes centrais, ¢ relevante destacar que, nos
créditos dos episddios da série, revezam-se assinando dire¢do e roteiro os nomes de
Paulo Morelli, Cao Hamburger, Philipe Barcinski, Regina Casé, César Charlone,
Katia Lund, Paulo Lins, Jorge Furtado, George Moura, Leandro Saraiva, Newton
Cannito, Paulo Morelli, Roberto Moreira, Elena Soarez, Fernando Meirelles entre
outros®’. Todos, profissionais cuja eminente trajetéria permite identificar em seus
trabalhos tracos, estilos e opgdes - estéticas e/ou ideoldgicas - que sdo proprias de
cada um deles. Apesar dessa variedade de “autores” - considerando que, em se
tratando das narrativas audiovisuais, costuma-se localizar o autor na cadeira do diretor
ou na escrivaninha do roteirista - ¢ notdvel uma unidade estética e narrativa que

perpassa as quatro temporadas da série.

Apesar de uma consistente e reconhecivel unidade, ¢ possivel que um telespectador
atento e assiduo da série perceba marcas dos diretores e roteiristas mais recorrentes.
Por exemplo, os episodios dirigidos por Regina Casé e Jorge Furtado costumam tratar
de temas quase universais da juventude e com um tom mais leve, entre o sensivel e o
cdmico; ja os assinados por Kétia Lund e Paulo Lins relacionam-se mais intimamente
com questdes referentes a violéncia, ao trafico de drogas e as mazelas sociais proprias

da periferia.

Cidade dos Homens parece transitar entre uma autoria compartilhada, e quase
subordinada aos aspectos da producdo, e uma possibilidade de identificacdo de

marcas autorais especificas de cada profissional envolvido. A série concilia a

87 Ver quadros completos, por episodio, das quatro temporadas, com a lista de diretores, roteiristas,
diretores de fotografia e montadores no apéndice 1.
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presenca constante de um padrdo estético reconhecivel com as “cicatrizes” deixadas
pelos diferentes diretores e roteiristas que atuam em cada episddio. Segundo Cao
Hamburger®®, “cada diretor, cada profissional que trabalha acrescenta toques pessoais,
mas a ‘carona’ da série tem que ser mantida”. Fernando Meirelles®” d4 pista de como
se mantém a identidade da série, “como ¢ uma luz meio de ‘documentario’, uma luz

natural, como ¢ sempre o mesmo fotografo, o Adriano Goldman, sempre acaba tendo

0 mesmo jeitdo”.

A questdo da autoria na série ¢ ainda mais complexa quando se leva em conta a
relacdo de duas forcas diretamente ligadas ao particular modelo de produgdo do
programa. A primeira “for¢a” diz respeito ao fato de a série ter sido realizada pela O2
Filmes em parceria com a Rede Globo, empresa lider de audiéncia e extremamente
vinculada as demandas do mercado publicitario € a um aparentemente impositivo
padrdo de qualidade. No entanto, sobre a relagio com a Globo, Globo, Fernando

Meirelles” afirma que:

Em geral, os diretores e produtores ndo ousam propor uma série desse tipo
porque fazem uma certa auto-censura: a Globo nunca vai aceitar! O que no
fundo é um problema nosso e ndo da emissora, porque a gente propos e
toda a dire¢do da Globo foi absolutamente undnime de que era um bom
projeto, de que era interessante. Nunca teve uma sugestdo de corte, fomos
absolutamente apoiados, de ponta a ponta. A Globo apoiou do comego ao
fim, sem ressalvas.

A segunda for¢a que parece dinamizar a perspectiva das escolhas criativas em Cidade
dos Homens decorre de um modelo de realizacdo que promove os jovens atores -

intérpretes dos personagens - ¢ a comunidade envolvida a condi¢do de co-criadores

dos dialogos e historias.

Os roteiros comecaram com uma batelada de pesquisas. A gente ficou
ouvindo muitas historias, conversando com as pessoas... historias sobre
gravidez, sobre paternidade, violéncia. Em termos de texto, o roteiro ¢
apenas indicativo. Os didlogos apontavam um caminho dramatico, mas os
atores criaram a maneira como as coisas seriam ditas (Paulo Morelli’").

88 CIDADE DOS HOMENS. Extras do DVD. Direcdo de varios. Série de TV, em 4 temporadas, 19
episoddios. Rio de Janeiro: O2 filmes, 2003-2006.

% 1dem.

% 1dem.

9 1dem.
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Vista por inteiro, ou seja, langando um olhar sobre os 19 episddios que permita vé-los
numa mesma linha, ou “partitura”, Cidade dos Homens ¢é, metaforicamente, uma série
jazzistica. A despeito da dificuldade de se definir com precisdo o que seja o jazz, diz-
se poder afirmar que, ao menos, dois elementos lhes s3o fundamentais: a

improvisagdo e o swing.

Sobre a improvisagdo, trata-se de tecer variagdes em torno de algo que lhe
serve de base: a linha de uma “cangdo tema”, uma sequéncia de acordes,
alguns intervalos melddicos, uma tonalidade. Definir o swing ¢ algo muito
mais dificil, trata-se de algo que engloba o fraseado, o ritmo, o ataque das
notas. O swing ndo se escreve numa partitura, por mais detalhada e precisa
que seja a sua notagdo. A dialética do swing, por assim dizer, é dar
flexibilidade a um ritmo, dar "balango" a uma frase, e contudo manter a
precisdo, preservar o foco da musica, evitando que ela perca o carater

L . 92
incisivo (Ejazz) .

Para dar utilidade a metafora, entende-se aqui por “improviso” justamente as marcas
ou “toques pessoais” - que emergem da linha melddica principal, a tal “carona da
série”, como resume Cao Hamburger - deixados nos episddios pelo trabalho das
diferentes equipes de diretores e roteiristas que assinam os programas. A identidade,
“a cancao tema” de Cidade dos Homens mantém-se presente, principalmente, através
da direcdo de fotografia, sob a assinatura constante de Adriano Goldman, da
montagem, com marcante presenca de Daniel Rezende, e de uma opg¢do geral de
abordagem que aposta em narrativas do cotidiano dos moradores dos morros cariocas,
conferindo subjetividade aos personagens, tentando escapar dos esteredtipos quase
sempre colados as representacdes mais esquematicas de pretos, pobres e favelados.
Além da manutencdo dos mesmos protagonistas, mesmos atores - e ‘“registro

naturalista” de interpretacdo - € mesmos “cendrios”.

A investigagdo acerca do swing em Cidade dos Homens ¢ bastante instigante e
especialmente interessante a categoria de estudos dedicada a melhor compreender a
complexidade das questdes relacionadas a autoria em obras audiovisuais; mais ainda
quando se analisa ficgdes seriadas estruturadas a partir de um modelo de realizacao
que incorpora como estratégia produtiva o revezamento dos profissionais que assinam

a direcdo e o roteiro dos episodios. Sendo assim, ndo nos parece adequado

%2 Ejazz ¢ um site especializado em Jazz, <www.ejazz.com.br>, acesso em 15 de abril de 2014.
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“atravessar” a série sem “dar ouvido”, ao menos, a alguns dos marcantes improvisos

que surgem na tela ao longo dos 19 episddios de Cidade dos Homens.

No entanto, para este percurso que estamos empreendendo, importa principalmente a
cangdo tema, com especial atencdo ao processo de consolidagdo de procedimentos
cuja responsabilidade recai sobre o trabalho do diretor de fotografia e do montador.
Como acreditamos ter ficado claro pela investigacdo que encaramos ao examinar
Cidade de Deus, o filme de Meirelles e equipe desenvolve procedimentos diversos,
que se vao adequando as etapas e situagdes dramaticas da narrativa; em Cidade dos
Homens, alguns mecanismos de operagdo de cdmera e iluminagdo e da mesa de cortes
se consolidam e experimentam a repeticdo e a maturagdo. Sobre tais opgdes

estilisticas diz o fotdgrafo do programa:

Eu tento fazer com que a cAmera seja o narrador principal da histéria. E
uma cdmera muita ativa, ndo ¢ uma camera passiva, muitas vezes no
cinema a camera ¢ passiva, ela ndo esta presente, ela ndo ¢ um narrador,
ndo se coloca na cena, ela simplesmente assiste a cena, a gente ndo, a gente
se movimenta e vai e avanga em dire¢do ao ator... a minha preocupagdo
talvez principal € filmar rapido e como contar aquela cena da melhor
maneira com um niimero pequeno de planos” (Adriano Goldman®?).

Talvez o leitor deste trabalho tenha estranhado, no depoimento acima e assinando a
fotografia de quase todos os episddios da série pelos quais ja “passeamos”, a apari¢ao
de um nome que ndo constava nas andlises acerca do Palace Il e de Cidade de Deus:

Adriano Goldman.

Até entdo, César Charlone esteve no centro das questdes fotograficas debatidas por
aqui. Em Cidade dos Homens, desde o primeiro episddio, outro personagem deixa
suas marcas por tras das cameras. A alteragdo do fotografo incrementa
consideravelmente o objeto deste estudo, pois aponta para a possibilidade de
estabelecer os limites, ou ao menos tentar vislumbra-los, entre o que se pode repetir,
enquanto formula cristalizada, e aquela por¢do de atuagcdo do profissional que se
relaciona diretamente com as suas caracteristicas pessoas: os tragos que resultam da

trajetoria individual. Por questdo de ordem, adiaremos para um tdpico mais a frente a

93 CIDADE DOS HOMENS. Extras do DVD. Direcdo de varios. Série de TV, em 4 temporadas, 19
episoddios. Rio de Janeiro: O2 filmes, 2003-2006
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nossa participacdo nessa anunciada jam session de Cidade dos Homens. Agora,

chegaremos no comeco: ao primeiro episodio da série.

4.5. O episodio de estreia

A coroa do Imperador

O primeiro episodio da série, A Coroa do Imperador, traz nos créditos informagdes
que consideramos importantes. Apesar de Charlone ndo mais assinar a direcdo de
fotografia - a cargo de Goldman - o fotdgrafo do Palace Il e de Cidade de Deus nao
estd afastado do projeto; ao contrario, o programa de estreia da série foi dirigido por
ele. Ainda que ndo tenhamos como saber precisamente o especial motivo para
Charlone ter sido o escolhido para dirigir tal episodio, ¢ plausivel pensar que, em se
tratando de uma experiéncia que se diferenciava da programac¢do padrdo, produzida
em um esquema de parceria incomum aos mecanismos da Globo, comprometida com
as demandas de audiéncia e anunciantes, além de todas as outras ingeréncias comuns
a engrenagem televisiva, a O2 Filmes ndo montaria “por sorteio” a equipe de 4 Coroa
do Imperador. O fato de o diretor de fotografia do Palace II e de Cidade de Deus,
profissional que acreditamos ter impresso marcas autorais nas duas obras, ter sido o
eleito para “chefiar a equipe” do primeiro episodio da série justifica amplamente uma

aten¢do especial para esta estreia.
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Nao ¢ dificil imaginar que a presenca de Charlone no comando do set muito
provavelmente serviu, também, para indicar os rumos para o novo fotdgrafo, que
assumiria a operacdo de camera de luzes dali em diante. Assinam o roteiro de 4
Coroa do Imperador, além de Cesar Charlone, Fernando Meirelles e Jorge Furtado. A
montagem continua sob o comando de Daniel Rezende. Neste primeiro episodio,
apenas a leitura dos créditos ja poderia ser suficiente para apostar na repeticao de

procedimentos ensaiados no Palace II e consagrados em Cidade de Deus.

Como ndo poderemos examinar um por um os 19 episoddios da série, seguindo o
método e rigor que pontuaram o investimento analitico no Palace Il e em Cidade de
Deus, cabe dizer que ao longo das temporadas, essa presenca direta dos profissionais
envolvidos nas obras anteriores diminui e em alguns casos desaparece, ainda assim - e
isso nos interessa bastante - ndo se perde a identidade do programa com os outros
projetos; tal identidade, ao nosso ver, ¢ garantida, em boa medida, pelo trabalho da
fotografia e da montagem. Fato que problematiza a concepcao classica da autoria nas
obras audiovisuais que enfatiza ora o roteirista ora o diretor, como principais

responsaveis pelo que se vé nas telas.

Vinheta de abertura

4.5.1. O que se viu naquela noite de estreia

Logo depois da vinheta de abertura do primeiro episodio, que dura 30 segundos, fade.
Ouve-se a voz de uma professora dando aula sobre as guerras napolednicas; ela ndo ¢
vista. A sala estd escura, iluminada apenas pelos slides projetados para a turma. O
recurso, de imediato, remete a procedimentos ja vistos nas obras anteriormente

analisadas, além da “escuriddo”, o uso de uma fonte de luz diegética (ou luzes
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praticas™, no jargdo dos fotografos) simulando ser responsavel pela iluminagio da
cena era recurso bastante comum em Cidade de Deus. A camera balanca, ¢ operada
na mao. Muitas vezes ela parece ser o olhar de algum aluno, sentado em uma das
carteiras da sala. Entre a camera e as imagens dos slides projetados, interferem na
“visdo” as cabecas dos outros meninos na sala. A camera ndo tem um ponto de vista

privilegiado.

Apresentando Laranjinha e Acerola

LaraNSCi nha

No primeiro contra-plano, enquadramento em que se veem os alunos de frente,
aparecem Acerola e Laranjinha. Acerola mais proximo, concentrado em um desenho
que faz no caderno. Laranjinha em segundo plano, conversando com a colega ao lado.
Nessas poucas imagens inicias ja aparecem as teleobjetivas, o uso expressivo da

profundidade de campo curta, as corre¢des de foco no interior do mesmo plano.

Sala de aula quase no escuro

-
MU VIDN

A professora fala rapido e alto, com certa impaciéncia e irritagdo, sua voz estd quase
sempre presente, mas ela s6 aparece, vez em quando, semi-iluminada, pela luz do
projetor de slides. A professora ¢ gorda, morena, cabelo enrolado. Os alunos sdo
quase todos negros. As imagens ndo mostram com clareza o que esta acontecendo, os

enquadramentos sdo “sujos”, muitos elementos se colocam entre a cdmera e o seu

% “A luz prética ¢ uma luz que faz parte da cena — sejam elas lampadas de mesa, candeeiros, luminarias
de chdo ou o que quer que seja. Os filmes noir em particular usavam constantemente luzes praticas
como elemento importante no quadro para fornecer uma fonte de iluminagdo” (BROWN, 2012: 117).

289



“objeto principal”. Tudo, a primeira vista, ¢ bastante diferente da tipica professorinha
de cabelos lisos, muito calma e paciente com os seus alunos brancos, classicamente
enquadrados e bem iluminados; configuracdo mais comum a teledramaturgia

brasileira.

In the early years of television, camera technology dictated that sets be
broadly and brightly lit. Because the early tv cameras were note very
sensitive to light, a huge amount of illumination was necessary to transmit
the simplest image. Consequently, tv cameras could only broadcast images
of outdoor scenes in direct sunlight or indoor scenes under powerful studio
lights. (BUTLER, 2011: 106)”.

O ambiente da primeira sequéncia de Cidade dos Homens ¢ a escola publica e o modo
como a camera se posiciona e movimenta coloca o telespectador naquela sala de aula,

no meio da situagdo dramatica.

O desenho no caderno de Acerola, um barco, “ganha vida” através de recursos de
computagdo grafica. O mundo particular e o carater introspectivo do personagem vao
sendo construidos. Em A4 Coroa do Imperador, as “reflexdes” de Acerola sobre o
mundo que lhe cerca sdo importantes condutoras da historia. Depois da animag¢do com
os desenhos do caderno, a imagem congela, em primeiro plano do garoto, e entra o
letreiro: Acerola. Digamos que estes recursos configuram o “swing” do episddio,
langando mao da metafora anteriormente apresentada. Quando da analise de Cidade
de Deus, chamévamos recursos semelhantes de firulas ou maneirismos. Como ja
vimos anunciando, tais procedimentos irdo perdendo lugar nas narrativas de
Laranjinha e Acerola, principalmente na terceira temporada e no longa metragem;
uma espécie de “limpeza” em dire¢do a um estilo que prioriza a aproximac¢do com a

historia, mantendo o espectador colado aos personagens.

> Nos anos iniciais da televisdo, a tecnologia da camera ditava que os estudios fossem ampla e
brilhantemente iluminados. Como as primeiras cdmeras de TV ndo eram muito sensiveis a luz, uma
iluminag@o muito forte era necessaria para transmitir a imagem mais simples. Consequentemente, as
cameras de TV s6 podiam transmitir imagens externas sob luz direta do sol ou cenas internas sob uma
iluminagdo de estudio poderosa.
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Caderno animado

Enquanto a professora fala, Laranjinha, em primeiro plano, olha a colega do lado.
Uma camera subjetiva faz a audiéncia ver pelos olhos dele: pernas, rosto, boca. As
imagens da menina sdo intercaladas pelo escuro da troca de slides. Sobre a imagem
congelada do garoto, em caracteres: Laranjinha. H4 um paralelismo formal nas
estratégias de apresentacao dos dois: (1) a camera os enquadra, (2) o telespectador vé
0 que se passa na cabeca deles, (3) desaparece o som ambiente e entra musica na
banda sonora (4) imagem congelada de cada um em primeiro plano e (5) escreve-se
na tela o nome dos protagonistas. Tal “rigor” na constru¢do pode ser aproximado de
uma outra caracteristica que se afirmou nas obras anteriores; logo no inicio do
primeiro episodio de Cidade dos Homens, a aparente naturalidade do registro das

imagens camufla uma elaboracao e sofisticacao de linguagem.

As luzes da sala se acendem e a professora apresenta aos alunos a proposta de um
passeio para ver a coroa do imperador no museu. Custa R$6,50. A camera, na
sequéncia inteira, participa da acdo, se mexe, olha de um lado para o outro,
movimenta-se “sem cuidado”, os enquadramentos parecem desequilibrados, os
elementos atravessam sem cerimonia pela frente da lente. Esse modo de filmar, ja
naturalizado pelo espectador que viu o Palace II e Cidade de Deus afirma-se ao longo
da série e configura-se como uma das caracteristicas que constroem a identidade de
Cidade dos Homens. O telespectador tem a possibilidade de experimentar na TV
aberta uma “audiéncia” mais “participativa”, a camera o coloca nas situa¢des, mais do
que apenas as apresenta. O sujeito-da-cdmera ocupa predominantemente o papel de

um observador possivel.
Depois da aula, os dois amigos descem os corredores da escola conversando sobre a

coroa e o passeio. Acerola ndo sabe ainda como conseguir o dinheiro. A camera

acompanha os protagonistas pelo trajeto dentro da escola. A montagem pelo corredor
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e escadaria do colégio privilegia os planos-sequéncia, mas quando corta, o faz sem
considerar a gramatica mais cldssica das mudangas de quadro, angulagdes e eixo. Ja
no primeiro didlogo mais longo entre os personagens, a logica tdo comum as obras
anteriores faz-se presente: em sequéncias de conversa os planos duram mais, dao
tempo a interpretacdo dos atores. A fotografia ¢ azulada, talvez heranga da terceira
fase de Cidade de Deus, e sempre expde bastante o ambiente; explora linhas, luzes,
retas, grafismos; predominam o azul e branco: na farda, nas paredes e nas janelas, mas
ha tecidos coloridos pendurados no teto: “pinceladas” de rosa e amarelo. O cartaz
colado na parede e o mural também exploram as cores rosa e amarelo em contraste

com o azul predominante.

Pelos corredores da escola

E muito recorrente, nos enquadramentos do episodio, que haja algo entre a cAmera ¢
os personagens. Os quadros ndo sdo “limpos”. A ambiéncia sonora também ¢
marcante e avanga sobre os didlogos. O som e a fotografia sdo “contaminados” pelos
universos por onde andam Acerola e Laranjinha. Através dessas estratégias, constroi-
se a impressao, tanto sensorial quanto cognitiva, de que a produgdo esta subordinada
ao ambiente no qual as historias se passam, como se a equipe de captacdo de imagens
e audio registrassem as aventuras dos dois herois sem interferir no mundo em que eles

se inserem.
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Camera e som ‘“negociam” com o ambiente seus espagos de registro, captam as
historias pelas brechas ja existentes naquele universo. Ao mesmo tempo em que a
operacdo da camera parece ser muito espontinea, fazendo o telespectador passear
com naturalidade pelos corredores da escola, um olhar mais atento percebe o
virtuosismo da dire¢do de fotografia, arte e montagem. Como ja apontado em outros
momentos deste texto, ao analisarmos o modo como determinados efeitos sdo
programados no Palace Il e em Cidade dos Homens; Cidade dos Homens também
mescla doses de sofisticagdo e rebuscamento com estratégias muito facilmente
assimilaveis. Esta descricdo das primeiras sequéncias do primeiro episddio de Cidade
dos Homens na TV nos serve especialmente pois soam como ecos das analises que

desenvolvemos ao debrugarmo-nos sobre o Palace II ¢ Cidade de Deus.

Robert Stam (2009) sobre a critica cinematografica da década de 70 (mas elaborando
uma analise que bem se aplica hoje a um certo modo de ver a TV e os produtos

massivos) diz que

Muitos tomavam como ponto de partida uma falsa dicotomia entre uma
arte popular al