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RESUMO

Este trabalho investiga quais os paradigmas da decupagem
cinematogréafica que repercutem no cinema brasileiro
contempordneo e determinam suas escolhas estéticas através do
estudo de caso de dois filmes emblemdticos desta época:
Cidade de Deus e Cronicamente Invidvel, filmes que abordam
temas similares, porém distantes formalmente. Inicialmente,
tem-se uma apresentacdo das teorias formativa e realista e
suas implicacdes na histdéria do cinema. Em seguida, um breve
histdérico da decupagem cinematogrédfica. Por fim, a exposicéo
e anédlise de seqgliéncias dos filmes citados com atencdo aos
aspectos formais, que determinam o tipo de relacdo gque o
diretor tem com sua obra, com seu publico e que referenciais

tedricos sdo mobilizados.



ABSTRACT

This research investigate which paradigms of shooting
script are relevant to the brazilian contemporary cinema and
which paradigms determine esthetic chooses through a case
study of two emblematic films of this time: Cidade de Deus e
Cronicamente Invidvel, both movies that explore similar
subjects, but formally different. At first, formative and
realistic theory are presented with their relevance to cinema
history. Afterwards, a brief historic about shooting script.
Finally, both movies have their relevant sequences analyzed
taking in a count formal aspects, which determine the type of
relation between the director and his work, public and what

theoretical references are adopted.
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INTRODUCAO

O lancamento do filme Cidade de Deus, em 2002,
representou uma ruptura para o cinema brasileiro: era a
primeira vez que a violéncia e a sociedade marginalizada,
temas recorrentes no nosso cinema, eram tratadas com tanto
apuro formal. Os detratores do filme de Fernando Meirelles
acusaram-no de espetacularizar a miséria e realizar um grande
videoclipe. Entre aqueles que denunciaram o uso de uma
“estética publicitdria” estavam diretores como Suzana Amaral
e Sérgio Bianchi, diretor de Cronicamente inviavel, de 1999.

O debate revelou preconceitos e dificuldades de
conceituacdo: afinal, o que é uma estética publicitaria? O
que pode definir que um filme parece um videoclipe? O que
estava em pauta era a forma como cada diretor recorta a

realidade sobre a qual se 1interessa ao desenvolver seu
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oficio, ou seja, como decupa o filme. E era exatamente a
decupagem de Cidade de Deus o objeto da critica, gue acusava
o filme de manipulador e maneirista. O curioso é gque este
debate reproduzia uma discussdo histdérica no cinema: a
oposicdo entre formativos e realistas.

A teoria formativa tem sua origem nos primeiros
estudos sobre cinema. Os pesquisadores pioneiros buscavam no
dominio da técnica e na reorganizacdo do mundo natural, os
fundamentos para a elaboracdo de uma nova linguagem gue
expressasse a subjetividade artistica. Era preciso conferir a
nova arte um status préprio. Para Eisenstein e o0s demais
tedbricos que podemos agrupar sob o nome de “escola
formativa”, o cinema era uma arte determinada pela
manipulacédo do sujeito. O verdadeiro artista deveria
reordenar a natureza em funcdo de seu discurso artistico.
Para isso se valeria da estética da montagem gque para o
cineasta russo era a esséncia da linguagem cinematografica.
Até os anos 40, este foi o pensamento hegembdnico.

A partir dos escritos de André Bazin, comecou a
ganhar forca uma “teoria realista” do cinema que acreditava
que o essencial do cinema era o realismo natural da cémera, a
capacidade de registrar a natureza tal como ela se da. O
cineasta n&o deveria dimpor o seu discurso, mas sondar

diretamente a realidade. Bazin chamava esta ©postura de
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“cinema como ontologia”. Era o momento de se valorizar o
travelling, o plano-sequéncia, a cémera na mido, procedimentos
que permitiriam uma interacdo mails democratica entre o
espectador e o filme. Esta abordagem foi a matriz tedbrica de
movimentos como a nouvelle vague e o neo-realismo italiano.

A histdéria das teorias do cinema ndo se esgota ai,
mas esta distincdo arbitraria, formativos x realistas, parece
resumir aspectos fundamentais das escolhas do cineasta frente
ao seu material, enfim, o modo como planeja a decupagem
cinematogrdafica. Plano geral ou planos fechados? Movimentos
de céamera ou plano/contra-plano? Plano-sequéncia ou corte?
Realismo ou estilo? Contetdo ou forma?

André Bazin costumava dizer gque sempre existiram
duas atitudes a propdsito da representacdo filmica,
encarnadas por dois tipos de cineastas: os que “acreditam na
imagem” e o0s que Tacreditam na realidade”, em outras
palavras, o©0s que identificam na pléastica da imagem e nos
recursos da montagem a esséncia do cinema e aqueles que
subordinam a imagem a uma restituicdo o mais fiel possivel da
realidade.

Seria possivel entdo pensarmos o debate entre os
cineastas Dbrasileiros como uma extensdo desta oposicéo
histdérica? Poderiamos utilizar os paradigmas formativos e

realistas para melhor compreender a proposta estética dos
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filmes de cada uma destas correntes? Foi este o desafio que
nos impusemos.

Num primeiro momento, era preciso reconstituir as
bases das teorias formativa e realista e o percurso estético
da decupagem na histdéria do cinema. Investidos deste
conhecimento, escolhemos os dois filmes gque nos pareceram OS
mais representativos das duas vertentes: Cidade de Deus e
Cronicamente invidvel. O critério adotado foi escolher filmes
que, num primeiro olhar, nos pareciam “formativos” (Cidade de
Deus) e “realistas” (Cronicamente 1invidvel). Procedemos,
entdo, uma andlise descritiva e interpretativa de seqgliiéncias
inteiras dos filmes e posterior reflexdo sobre a relacédo
entre as teorias e as escolhas estéticas apresentadas em cada
filme.

O trabalho que se segue tem como pretensdo mais
imediata usar o paradigmatico debate histdédrico para dentro do
cinema brasileiro atual. Mais de sessenta anos depois de seus
primeiros embates, o confronto entre formativos e realistas
se torna uma ferramenta poderosa para se pensar o cCcinema
nacional. Se os cineastas brasileiros compactuam ou ndo com
as duas correntes histdéricas, isso é o que vamos desvendar

agora...
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1. Formativos x realistas, a distin¢do fundamental

1.1 Teoria formativa

Desde seus primeiros anos de vida o cinema debateu-
se entre a consciéncia de seu carater de semelhanca com o
real e sua capacidade extraordinaria de criar novos mundos.
Os primeiros tedricos do cinema Jj& se ocupavam de questdes
que diziam respeito a esséncia do cinema e sua relacdo com as
artes que o antecederam: O cinema é uma arte ou um mero
registro mecénico dos fendmenos visuais? Como diferenciéd-1o
de outras artes como a pintura, a musica, o teatro, a
literatura? O que diferencia a realidade do mundo da

realidade tal como apresentada pelo cinema? Era preciso
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justificar a opcdo de dedicar atencdo a uma arte que parecia
(naquele momento) tdo mais prdéxima de eventos como o circo,
espetaculos de magicas e o0s novissimos parques de diversdes.
Era preciso assegurar a legitimidade do novo objeto de estudo
conferindo a ele uma certa “nobreza” da qual se beneficiavam
as outras artes. S&do0 estes motivos que fazem os primeiros
tebricos declararem que o valor do cinema e a sua
legitimidade como arte estava exatamente na sua
especificidade. Mas o que poderia ser especifico somente ao
cinema? Uma das caracteristicas que diferenciavam o cinema
das demais artes é, justamente, a auséncia de som que, Se por
um lado afastava o cinema da representacdo fiel da realidade,
por outro lhe conferia identidade, como observa Antonio

Costa.

A férmula usada por Tynianov (in Kraiski, 1971,

57) por volta do final dos anos 20 (“ta
‘pobreza’ do cinema constitui na verdade sua
riqueza”) sintetiza perfeitamente a posicdo dos

cineastas e tedricos que trabalharam para fazer
amadurecer a potencialidade da linguagem do
siléncio e que souberam fazer da falta da
“palavra dita” um dos pontos de forgca de suas
pesquisas. (COSTA: 2003, 56)
N&do hé& duavida de que a impossibilidade do uso do
som 1implicou em um desenvolvimento intenso de cdbédigos

especificos ao meio cinematografico. No final dos anos 20,

com a iminéncia da incorporacdo do som ao cinema, surgiram
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varios manifestos sobre o cinema sonoro gue procuravam
garantir os avancos atingidos na busca de uma linguagem
puramente cinematografica. Um dos mais célebres foi a
Declaragcdo - Sobre o futuro do cinema, assinada em conjunto,
em 1928, pelos russos Grigori Alexandrov, Sergei Eisenstein e
Vsevolod Pudovkin, e que colocava a ndo coincidéncia do som e
da imagem como exigéncia minima para um cinema Sonoro ndao
submetido ao teatro. Eles temiam que o som sincronizado
pudesse destruir a cultura da montagem e, desse modo, a
prbépria base da autonomia do cinema como forma de arte. Estes
cineastas mantinham, na mesma época, estreita relacdo com um
grupo de intelectuais cujos estudos provocariam grande
impacto na teoria do cinema: os formalistas russos. Estes
tebricos tentavam estender ao cinema idéias J& desenvolvidas
em seus trabalhos com a literatura. Adotavam uma abordagem
“cientifica”: o que 1lhes interessava eram as propriedades,
estruturas e sistemas inerentes a literatura, independentes
de outras manifestacdes culturais. O objetivo dessa ciéncia
era a “literariedade”, isto é, o conjunto de caracteristicas
especificas (lingliisticas, semioldgicas, socioldgicas) que
permitem considerar um texto como literdrio. Como define
Robert Stam, “a ‘literariedade’, para os formalistas,
consistia nas formas caracteristicas com que o @ texto

empregava o estilo e a convengdo, e especialmente na sua
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capacidade para meditar sobre as préprias qualidades formais”
(STAM: 2003, 65) . Os formalistas eram rigorosamente
estéticos; para eles, a arte apresentava um fim em si mesma.
A partir destas idéias desenvolvidas no estudo da literatura,
procuravam aplicar conceitos similares para o estudo do
cinema, explorando a analogia entre linguagem e cinema. Para
Boris Eikhenbaum, por exemplo, o cinema era um “sistema
particular da imagem figurativa, cuja estilistica trataria da
‘sintaxe’ cinematografica, a ligacdo de planos em ‘frases’ e
‘oracdes’ . A ‘cinefrase’ reuniria um grupo de planos em torno
a uma imagem-chave como um close-up, ao passo gue uma ‘cine-
oracdo’ desenvolveria uma configuracdo espaco-temporal mais
complexa” (STAM: 2003, 67). Yuri Tinianov comparava a
montagem a prosddia na literatura. Procedimentos
cinematograficos como a iluminacdo e a montagem eram vistos
como ferramentas para transcrever o mundo visivel na forma de

signos semédnticos. A distincdo no objeto literdrio entre

“histdéria” ou “fadbula” - a seqliiéncia dos acontecimentos tal
como eles acontecem - e “trama” ou “discurso” - a histéria
tal como narrada na obra artistica - também fol estendida ao

cinema e teve bastante influéncia em estudos posteriores na
teoria do cinema.
A idéia dos formalistas russos de que, sb6 existe

arte e, conseqglientemente, “lingua c¢inematografica” quando
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existe transformacdo artistica do mundo real, era defendida
por tedbricos e cineastas. Pudovkin, diretor de alguns dos
mais dimportantes filmes russos da década de 20, pregava a
existéncia de uma nitida diferenca entre o evento natural e
sua aparéncia na tela. Para ele, era essa diferenca que fazia

do cinema uma arte.

Posso afirmar, sem receio de desmentidos, que
qualquer objeto focalizado de wum determinado
ponto de vista e mostrado na tela aos
espectadores, é um objeto morto, mesmo que se
tenha movido diante da cémera. O movimento
proprio de um objeto, em frente a camera, néo
é, ainda, movimento na tela, mas simples
material em bruto, passivel de aproveitamento,
para uma construcédo futura, por meio da
montagem, do movimento que é transmitido pela
reuniédo correta das diferentes fitas de
celuldéide. (PUDOVKIN:1950, 27)

Para Pudovkin, somente manipulando a realidade o
cineasta pode criar algo com significacdo artistica. Pudovkin
era um critico agudo do naturalismo no cinema. Para ele, o
realismo ndo estd na precisdo e veracidade dos minimos

A\Y

detalhes da representacéo; a arte é realista mais pelo
significado produzido do que pela naturalidade dos seus
meios” (XAVIER: 1984, 44). Pudovkin insiste na diferenca

A\Y

entre naturalismo e realismo na producdo cinematografica: “o
primeiro seria a procura da representacdo fiel do fato

imediato em todos os seus detalhes - a imagem desejando
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‘parecer verdadeira’ - e o segundo seria a procura de uma
fidelidade ao gque nédo é dado visivel de imediato, ou seja, a
prépria ldégica da situacdo representada em suas relagdes ndo
visiveis com o processo mais global a que ela pertence”
(XAVIER: 1984, 44). Temos aqui a permanéncia da arte como
mimese, embora com a diferenca fundamental de que esta mimese
se dirige a esséncia do real (histdérico) e ndo a aparéncia
(fisica) imediata. Pudovkin qgueria denunciar as limitacdes do
“realismo” da coédépia fotografica ou fonografica e rejeitar sua
suposta garantia de objetividade. Eisenstein, por sua vez,
considerava o mero registro da vida algo “pouco cinemdtico”.
Uma de suas criticas mais freqiientes no inicio de carreira
era Jjustamente enderecada aos cineastas que abusavam dos
planos gerais. Para ele, ndo existia ganho algum em continuar
exibindo um plano cujo significado ja havia sido absorvido. O
recorte da realidade através do olhar do cineasta era
imprescindivel. O <critico hungaro Bela Balédsz, na mesma
época, chamava a atencdo para a responsabilidade artistica do

diretor.

Um bom diretor de cinema n&o permite que o
espectador olhe para a cena ao acaso. Ele guia
nosso olho inexoravelmente, de um detalhe ao
outro, ao longo da linha de sua montagem
(BALAZS: 1948 apud XAVIER: 1984,42)
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Neste ato de transformacdo da realidade, o diretor
conta, principalmente, com duas ferramentas: a decupagem e a
montagem. Mas o corte no tempo feito pela decupagem sb6 é
concretizado efetivamente na montagem, o© que faz desta
especificidade o fundamento da teoria formativa. Para
Eisenstein, Pudovkin e os formalistas russos, a montagem & o
elemento dinédmico essencial do c¢inema, e deve sempre ser
expressiva. Como definiu Bela Balazs, “uma montagem gracas a
qual aprendemos coisas que as prééprias imagens ndo mostram”
(BALAZS: 1929 apud AUMONT: 1995, 66). O tedrico e diretor Lev
Kulechov dizia ndo confiar na imagem isolada como algo
eficiente na producdo de sentido no cinema. Para ele, o plano
devia ser o mais curto possivel; a menor unidade de
informacéo, simples e claro de modo a permitir uma
decodificacdo 1imediata - ele wvai chamar esta unidade de
plano-signo: “O plano cinematogrdfico ndo é uma fotografia
(estdtica). O plano é um signo, uma letra para a montagem”
(XAVIER, 1984, 38) . Pudovkin chegou a radicalizar: a
natureza, para ele, se limitava a fornecer a matéria-prima
para montagem, esta sim, a “forgca criadora da realidade
filmica” (PUDOVKIN: 1950, 29). O papel da montagem, na
leitura destes cineastas, era traduzir uma visdo proépria e

inequivoca de mundo que cada realizador traz consigo.
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Artistas com diferentes visdes do mundo
percebem a realidade que 0s cerca
diferentemente; eles véem os acontecimentos de
modo diferente, os discutem de modo diferente,
os mostram, os 1imaginam e os ligam uns aos
outros diferentemente. (KULECHOV : 1974 apud
ISMAIL: 1984, 40)

A\Y

Eisenstein se referia a montagem como o mais
poderoso meio de composicdo para se contar uma histdéria”
(EISENSTEIN: 2002, 110). Um conceito recorrente na época era
o de “montagem produtiva” que, na definicdo de Jean Mitry,
“resulta da associacédo, arbitrdria ou ndo, de duas imagens
que, relacionadas uma com a outra, determinam na consciéncia
que as percebe uma idéia, uma emocdo, um sentimento estranhos
a cada uma delas isoladamente” (MITRY: 1966 apud AUMONT:
1995, 66). Para atingir esta “produtividade” na montagem,
Eisenstein formulou uma teoria completa da montagem que até
hoje permanece como o0 mais relevante estudo sobre a montagem
no cinema. Uma das idéias precursoras de Eisenstein, derivada
de sua experiéncia de trabalho no teatro, trata da “montagem

de atracdes”, que procurava expandir os limites de unidade

espacial usuais no cinema.

Uma abordagem autenticamente nova que altera de
forma radical a possibilidade dos principios de
construcdo da “estrutura ativa” (o espetéaculo
em sua totalidade); em lugar do “reflexo”
estdtico de um determinado fato que é exigido
pelo tema e cuja solucdo é admitida unicamente
por meio de agdes, logicamente relacionadas a
um tal acontecimento, um novo procedimento ¢é
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proposto: a montagem livre de agdes (atragdes)
arbitrariamente escolhidas e independentes
(também exteriores a composicdo e ao enredo
vivido pelos atores), porém com o objetivo
preciso de atingir um certo efeito temdtico
final. E isso a montagem de atracdes.
(EISENSTEIN: 2002, 191)

Eisenstein propunha expor a platéia a uma série de
choques, através de imagens sem um sentido a priori, mas que
construiam, Jjustapostas, uma determinada idéia. Uma estética
carnavalesca “que favorecia os pequenos blocos em forma de
esquete, as viradas sensacionais e 0s momentos mais
agressivos como o rufar de tambores, saltos acrobadticos e
clardes repentinos de luz, 0sS quails eram organizados em torno
de temas especificos e concebidos para provocar um choque
salutar no espectador” (STAM: 2003, 57). Avancando em
relacdo as teorias de Kulechov e Pudovkin, Eisenstein propde
a “montagem figurativa”. Uma montagem que segue o raciocinio.
Uma montagem gue ndo se importa em interromper o fluxo de
acontecimentos e que “marca a intervencdo do sujeito do
discurso através da insercdo de ©planos qgue destroem a
continuidade do espaco diegético, que se transforma em parte
integrante da exposicdo de uma idéia” (XAVIER: 1984, 52).
Eisenstein ndo se preocupa com a “integridade” dos fatos
representados, mas com a integridade de um raciocinio feito
por meio de imagens - seja na base de metdforas, de elementos

simbdélicos ou de diferentes conexdes abstratas. Estas idéias
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de Eisenstein sofreram forte influéncia de seu estudo da
cultura Jjaponesa e a peculiaridade de sua escrita. A maneira
como os hierdglifos Jjaponeses combinados geram um terceiro
significado (exemplo que se tornou classico: desenho de
cachorro + desenho de Dboca = 1latir) levou Eisenstein a
identificar o principio da montagem como o elemento basico da
cultura visual Jjaponesa. Este confronto entre elementos por
vezes dispares conduziu Eisenstein a compreensdo de qgue o
choque é mais do que o fundamento da montagem, é o fundamento
de toda a atividade artistica. Para Eisenstein, arte é& sempre
conflito, seja ele de acordo com sua missdo social, com sua
natureza ou com sua metodologia. Ele chegou mesmo a elencar
os tipos possiveis de conflitos, que poderiam acontecer entre
planos, entre seqiéncias de planos, ou mesmo dentro do mesmo
quadro: “conflito de direcgdes graficas, de escalas, de
volumes, de massas, de profundidades; conflito entre
primeiros planos e planos gerais, fragmentos de direcdes
graficamente variadas, fragmentos resolvidos em volume, com
fragmentos resolvidos em &area; fragmentos de escuridédo e
fragmentos de <claridade; conflitos entre um objeto e sua
dimensdo - e conflito entre um evento e sua duracdo”

(EISENSTEIN: 2002, 43).
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Eisenstein foi um dos primeiros tedricos a propor

uma classificacdo dos métodos de montagem e diferentes

categorias:

a)

montagem métrica - o critério principal é o
comprimento absoluto do fragmento de filme. Sua
execucdo acontece de forma andloga a utilizacéo
do compasso na musica.

montagem ritmica - em relagcdo a métrica,
comecamos a dar uma maior atencdo ao conteudo
dentro do quadro. O comprimento real ndo coincide
com o comprimento métrico.

montagem tonal - a montagem se Dbaseia no
caracteristico som emocional do fragmento - de

sua dominante. O tom geral do fragmento.

montagem atonal - Nasce do conflito entre o tom
principal de fragmento (sua dominante) e uma
atonalidade, criando uma sensacéao de
deslocamento.

montagem intelectual - Nasce do

conflito/justaposicdo de elementos intelectuais
associados. E o eixo do “cinema intelectual”, a
realizacdo, para Eisenstein da “revolucdo na

histéria geral da cultura: construindo uma
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sintese de ciéncia, arte e militédncia de classe”

(EISENSTEIN: 2002, 79)

A idéia de Eisenstein de uma montagem que expde o
método de pensar estd bastante ligada a sua c¢renca da
montagem entendida como paradigma do processo de pensamento
em geral. Para ele, a forma do filme - sua montagem, seu
ritmo, a tonalidade de suas imagens - determinarad as reacdes
mais espontdneas e primitivas e, portanto, ainda mais fortes,
se conseguir repercutir a forma do pensamento. Esta idéia jéa
havia sido defendida por um dos primeiros tedricos do cinema,
Hugo Munsterberg, que escreveu seu The film: a psycological
study em 1916. Munsterberg dizia que o cinema obedece as leis
da mente, e ndo as do mundo exterior e que ele age de forma
similar a imaginacédo: “ele possuili a mobilidade das idéias,
que ndo estdo subordinadas as exigéncias concretas dos
acontecimentos externos, mas as leis psicoldgicas da
associacdo das idéias. Dentro da mente, o passado e o futuro
se entrelacam com o presente” (MUNSTERBERG: 1916 in XAVIER:
1983, 38). A maneira como O cinema soube manipular espaco e
tempo foi o que permitiu transcender a dramaturgia teatral,
através de mecanismos como os efeitos especiais, as mudancas
4dgeis de cena por meio da montagem e o close-up. Para

Munsterberg, o close-up transpunha para o mundo perceptivo o
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ato mental de atencdo, o que transformava o cinema num
veiculo artistico muito mais poderoso do que o teatro. O
encantamento com o close-up era partilhado por outros
tebricos formativos. Baldzs dizia que a visdo de um rosto
isolado nos fazia “desligarmos do espac¢o, cortar nossa
consciéncia de tempo e nos levar para outra dimensdo: aquela
da fisionomia” (BALAZS:1945 in XAVIER: 1983, 93). Para ele, o
cinema provou que, se era possivel mentir com palavras, era
impossivel mentir com o rosto. O cineasta Jean Epstein, na

A\Y

mesma época, qualificava o primeiro plano como “a alma do
cinema”. O critico e realizador francés Louis Delluc via os
filmes, e em especial o close-up, como disponibilizadores de
“impressdes de uma eterna e evanescente beleza... algo para
além da arte, isto é, a vida em si” (DELLUC: 1917 apud STAM:
2003, 51). O <close ou uso de detalhes evidenciava uma
intencdo clara de recorte da realidade. Para Eisenstein, este
procedimento sempre existiu na literatura. A pratica de o
escritor descrever em pormenores as caracteristicas de um
homem, por exemplo, é andloga aos procedimentos da montagem.
Outra heranca da literatura, identificada por Eisenstein, é a
montagem paralela, primeiramente utilizada por Griffith no
cinema, mas um mecanismo usual nos livros de Charles Dickens.

Literatura, histdéria da arte, psicologia, economia,

antropologia. Eisenstein tentava aplicar no cinema



26

conhecimentos adgquiridos em varias Aareas pelas quais se
interessava. Sempre defendeu um cinema bastante elitizado e
intelectualmente ambicioso. Vislumbrava um grande potencial
no cinema para estimular o pensamento e o© guestionamento
ideoldgico. Nédo se satisfazia em contar histdérias através de
imagens, mas sim queria pensar através de imagens, utilizando
o choque entre planos para provocar, na mente do espectador,
reflexdes resultantes de provocacdes sensoriais e
intelectuais. E a montagem era a chave tanto para o dominio

estético como ideoldgico.

Demos o primeiro passo embridnico em direcdo a
uma forma totalmente nova de expressdo filmica.
Em direc&o a um cinema puramente intelectual,
livre das limitag¢des tradicionais, adquirindo
formas diretas para idéias, Sistemas e
conceitos, sem qualquer necessidade de
transigdes e pardfrases. (EISENSTEIN: 2002, 70)

Para Eisenstein, este cinema “puramente
intelectual” depende de realizadores qgue saibam filmar com
expressividade, subjetivando o) discurso e trabalhando
intensamente com uma idéia que é comum a todos “formativos”:

arte é sempre transformacéo.
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1.2 Teoria realista

Desde o inicio do cinema, os filmes que propunham
uma “representacdo realista” da vida foram sempre maioria e,
ao mesmo tempo, formaram o tipo de cinema mais criticado. Os
tebricos da montagem reprovavam a idéia corrente de “janela
aberta para o mundo”, e férmulas que desconsideravam o papel
de reconstrutor da realidade atribuido por eles ao artista do
cinema. Porém, o cinema nunca deixou de ser associado ao
realismo. Mas, afinal, de que realismo estamos falando?
Primeiramente devemos observar dque a existéncia de uma
estética realista aparece na histdria varios séculos antes de
sua manifestacdo nas obras cinematograficas, como nota Robert

Stam:

Evidentemente, a estética realista era anterior
ao cinema, com raizes remontando as histérias
éticas da Biblia, a fascinacdo grega pelo
detalhe superficial e ao “espelho da natureza”
hamletiano, passando pelo romance realista e
pelo “espelho que passeia pela rua” de
Stendhal. (STAM: 2003, 91)

O realismo do cinema, diferente do que acontece na
pintura e literatura no século XIX, raramente se apresenta

segundo seu valor histdérico e cultural, mas, como uma certa
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capacidade de mostrar a realidade, ou melhor vé-la na sua
totalidade. A caréncia de referenciais tedricos e, ao mesmo
tempo, a presenca de toda uma teoria do cinema erigida sob o
prisma da manipulacdo da imagem como paradigma estético, fez
com que os estudos que associavam cinema e realismo néo
encontrassem seu espaco nos primeiros tempos do cinema. Esta
lacuna comecou a ser preenchida a partir da publicacdo dos
primeiros escritos do critico francés André Bazin na década
de 40, que construiu um sistema tedrico de defesa do realismo
cinematografico capaz de rivalizar com a consisténcia do
trabalho de Eisenstein em prol da visdo formativa de cinema.
Bazin afirmava que o cinema, depois de um periodo inicial de
pesquisas e descobertas, em que buscava a sua afirmacdo como
nova arte, comecava a perceber sua verdadeira vocacdo: o
realismo. Bazin encontrava indicios desta transformacdo em
alguns filmes americanos (notadamente em Orson Welles e
William Wyler) e, principalmente, no cinema italiano, que
passara a apresentar filmes com certas caracteristicas em
comum, levando a critica a anunciar o nascimento do neo-
realismo italiano. O sistema de Bazin se articulava
basicamente sobre dois pressupostos complementares:

a) na realidade, no mundo real, nenhum evento

jamais é dotado de um sentido totalmente determinado a priori
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(¢ o que Bazin designa pela idéia de uma “ambiglidade
imanente do real”);

b) a vocacdo ontoldégica do cinema é reproduzir o
real respeitando ao maximo essa caracteristica essencial: o
cinema deve, portanto, produzir representacdes dotadas da
mesma “ambigliidade” - ou se esforgcar para isso (BAZIN:1975
apud AUMONT: 1995, 72).

Como vemos, tudo opde Bazin e os tedricos
formativos, comecando por esta diferenca essencial: Bazin se
interessa quase exclusivamente pela reproducédo fiel,
“objetiva” de uma realidade que carrega todo o sentido em si
mesma, enquanto Eisenstein imagina o filme como discurso
articulado, que se relaciona a realidade de modo figurativo.
Chegamos a um problema fundamental: o critério da verdade do
discurso artistico. Para Eisenstein, o que garante a verdade
do discurso proferido pelo filme é “sua conformidade as leis
do materialismo dialético e do materialismo histdérico (e as
vezes de maneira Dbrutal: sua conformidade com as teses
politicas do momento)” (AUMONT: 1995, 79). Ja para Bazin, se
existe um critério de verdade, ele esta incluido no préprio
real: isto &, ele Dbaseia-se, em ultima instéancia, na
existéncia de Deus. Bazin vé& na imagem o poder de revelar
algo real, revelar o préprio ser das coisas, desde que “ndo-

maculada” pela médo do realizador, como observa Ismail Xavier:
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Tal “ideologia da imagem ndo-ideoldégica”
inverte uma antiga oposicdo: de um esquema em
que a imagem é tomada como lugar da ilusdo e o
pensamento articulado em palavras como lugar do
discurso racional e dos conceitos verdadeiros,
passa-se a um esquema em gue a imagem torna-se
lugar da revelagdo verdadeira e a linguagem
articulada torna-se obstéaculo, convencao,
ideologia. (XAVIER: 1984,63)

A semelhanca da imagem filmica com o real e o
sentimento de realidade gue provoca no espectador, observacéo
que, de t&o evidente passou a ser evitada - ou mesmo
desprezada - tornou-se o fundamento do sistema de Bazin. Para
ele, o cinema ndo representa as coisas e sim é um “decalque
do mundo”, e é justamente ai que estd seu valor. A "presenca
do real" na imagem obtida pelo registro automatico da céamera
define um compromisso, ético, especifico ao cinema como forma
de representacdo. Esta “presenca” acontece a priori sem a
participacdo do realizador, tanto no cinema como na
fotografia. Para Bazin, o fato de que o fotdgrafo pode
trabalhar sem um modelo garante a ligacdo ontoldgica entre
representacdo e objeto e marca uma diferenca fundamental do
cinema e a fotografia em relacdo a pintura, como o francés
deixou <claro no célebre texto A ontologia da 1imagem

fotogrdfica (1945):

A originalidade da fotografia em relacdo a
pintura reside, pois, na sua objetividade
essencial. Tanto é que o conjunto das lentes
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que constitui o olho fotografico em
substituicéao ao olho humano denomina-se
precisamente “objetiva”. Pela primeira vez,

entre o objeto inicial e a sua representacdo
nada se interpde, a ndo ser um outro objeto.
Pela primeira vez, uma imagem do mundo exterior
se forma, automaticamente, sem a intervencéao
criadora do homemn, segundo um rigoroso
determinismo. (BAZIN: 1991, 22).

Se fotografia j& se beneficia de uma transferéncia
de realidade da <coisa para a sua reproducdo, o cinema
consegue 1r além ao reproduzir uma propriedade do mundo
visivel essencial a sua natureza: o movimento, capaz de
tornar factual o desenvolvimento temporal. O real, assim,
passa a ser percebido ndo apenas na relacdo mimética com a
imagem, mas na reproducdo do tempo: “pela primeira vez, a
imagem das coisas é também a imagem da duracdo delas, como
que uma mumia da mutacdo” (BAZIN: 1991, 24). E, se pra Bazin
era fundamental respeitar a aparéncia das coisas, ©por
conseguinte, é fundamental também respeitar a duracdo delas.

Dai sua critica & decupagem cléssica de Hollywood ' e a

! Por decupagem <cléssica entendemos o conjunto de procedimentos

envolvendo as praticas de montagem, de trabalho de cémera e de
sonorizacdo que promovem a aparéncia de continuidade espacial e temporal.
Segundo Stam, tal continuidade era alcancada, no filme hollywoodiano
cldssico gragas a um regramento para a introducdo de novas cenas (uma
progressdo coreografada do plano conjunto para o plano médio e o primeiro
plano); procedimentos convencionais para a demarcagdo da passagem de
tempo (fusbdes, efeitos de iris); técnicas de montagem para tornar o o
mais suave possivel a transigcdo de um plano a outro (a regra dos 30°,
raccords de posicdo, raccords de direcdo, raccords de movimento, inserts

para descobrir descontinuidades inevitéveis); e ©procedimentos para
implicar subjetividade (o mondélogo interior, os ©planos subjetivos,
raccords de olhar, a mUsica empatica). A decupagem cléssica busca a

transparéncia, quer apagar todos os tragos do “trabalho do filme”,
fazendo-se passar por natural.
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defesa de um tipo de cinema gque respeite ao médximo nossa
condicd&o usual de percepcdo das coisas, dos objetos, da vida.
Bazin fazia um diagndéstico de que, no final dos anos 30, os
filmes eram, de fato, na sua maioria, decupados segundo oS
mesmos principios. O nuUmero total de planos em cada filme
variava relativamente pouco (cerca de 600) e a “técnica
caracteristica dessa decupagem era o campo/contracampo: §&,
por exemplo, num didlogo, a tomada alternada, conforme a
l6gica do texto, de um ou outro interlocutor” (BAZIN: 1991,
75) . Segundo Bazin, o) desenvolvimento da linguagem
cinematogrdfica parecia atingir seu ponto culminante e, ao
mesmo  tempo, anunciar seu esgotamento. Os realizadores
estavam conformados a reproduzir um “certo jeito correto de
se fazer cinema”. Bazin criticava a decupagem clédssica pelo
aspecto manipulador e “pela criacdo de um mundo imagindrio
gque aliena o espectador de sua realidade” (XAVIER, 1984, 66).
Bazin combatia a decupagem clédssica, buscando os filmes que
iam além e pregava um tipo de cinema onde a decupagem e a
montagem desempenhassem cada vez menos seu papel habitual de
anadlise e de reconstrucdo do real. Se, por um lado, Bazin se
opunha a idéia da “montagem soberana” dos soviéticos como
procedimento méximo para a reconstrucdo da realidade, por
outro, denunciava a falsa idéia de transparéncia do discurso

narrativo da “montagem invisivel” do periodo classico
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americano, onde o espectador, amparado na geografia da acéo
ou no deslocamento do interesse dramatico, é levado a adotar

os pontos de vista que o diretor lhe propode.

Ela é a criagdo de um sentido que as imagens
ndo contém objetivamente e que provém tédo sbd de
seu relacionamento (...) Quando componho uma
cena em planos, o) que estou fazendo é
estabelecer uma certa selecdo e ordem de
leitura de eventos imposta ao espectador. Veja
isto e depois aquilo. (BAZIN: 1964 apud XAVIER:

1984,73)
Isto é, para Bazin, tanto nos filmes produzidos sob
o modelo formativo soviético qgquanto naqueles realizados
segundo as regras rigidas da decupagem cléasica do periodo
dureo hollywoodiano, estamos diante de obras que estabelecem
uma relacdo autoritdria com a audiéncia e que desconsideram a
possibilidade do aporte de conhecimento individual no
processo de significacdo do filme. Bazin minimizava o papel
da montagem - “Seria absurdo negar o0s progressos decisivos
trazidos pelo emprego da montagem na linguagem da tela, mas
eles foram adquiridos em detrimento de outros wvalores, néao
menos especificamente cinematograficos” (BAZIN: 1991, 77).
Ele considerava gue a montagem deveria estar sempre submetida
a sua funcdo narrativa ou a representacdo realista do mundo.

N&do admitia a manipulacdo através da montagem por seu carater

de “manipulacdo especificamente cinematografica”, isto &,
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admitia qualquer tipo de manipulacdo na feitura de uma obra,
desde que fosse realizada diante da cdmera, como qualquer
evento do mundo teatral, ndo pertencendo ainda ao universo
préprio do cinema. Bazin impunha limites bastante precisos
para a montagem: ndo admitia o uso da montagem, por exemplo,
que permitisse ao realizador encobrir, com o
campo/contracampo, a dificuldade de mostrar dolis aspectos
simultidneos de uma acédo, “sob pena de atentar contra a
propria ontologia da fabula cinematografica” (BAZIN: 1991,
60) . No ensaio Montagem Proibida, Bazin chegou a estabelecer
a seguinte lei estética: “Quando o essencial de um
acontecimento depende da presenca simulténea de dois ou mais
fatores da acédo, a montagem fica proibida” (BAZIN: 1991, 62).

A preferéncia por uma montagem minima levou Bazin a
observar que os filmes que seguiam seus parédmetros em relacéo
a montagem invariavelmente adotavam a decupagem em
profundidade. Bazin identificou uma tendéncia no cinema
moderno pelo uso de movimento de camera e pela exploracdo da
profundidade de campo, que substituiam os fregiientes cortes
do cinema <cléssico pelo fluxo continuo da imagem. As
conseqiiéncias no nivel da decupagem sdo inegaveis: ao mostrar
um determinado evento, muitas vezes o realizador é obrigado a
usar dois ou mais planos e fazer uso da montagem Jjustamente

porgue é impossivel mostrar os dois elementos de interesse no
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mesmo plano e simultaneamente. De modo geral, quanto maior a
profundidade de campo, maior é a possibilidade de concentrar
informacdes num uUnico plano. Cidaddo Kane (Citizen Kane,

1941), de Orson Welles, neste sentido é exemplar:

Gragcas a profundidade de campo, cenas inteiras
sdo tratadas numa UGnica tomada, a camera
ficando até mesmo imével. Os efeitos
dramdticos, que anteriormente se exigia da
montagem, surgem aqui do deslocamento dos
atores dentro do enquadramento escolhido de uma

vez por todas. (BAZIN: 1991, 75).
Bazin ressalta também a importante contribuicdo de
Jean Renoir, principalmente com A regra do jogo (La regle du
jeu, 1939), que propunha uma composicdo em profundidade da
imagem que correspondia efetivamente a uma supressdo parcial
da montagem, substituida ©por freqlientes panoramicas e
entradas no quadro. “Ela supde o respeito a continuidade do
espaco dramdtico e, naturalmente, de sua duracido” (BAZIN:
1991, 76). Nestes e em outros filmes, Bazin procura citar
situacgcdes onde a multiplicidade de planos e a montagem do
método clédssico estariam sendo substituidos pelo uso de um
tnico e longo plano, denominado de plano-sequéncia. A
2

utilizacdo da profundidade de campo e do plano-sequéncia -,

segundo Bazin, produziriam um “lucro de realismo”. Os

2 g importante notar que, mais tarde, autores como Jean Mitry e Christian

Metz mostraram como o plano-sequéncia poderia, na verdade, ter a funcéo
equivalente de uma soma de fragmentos (planos) mais curtos.
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“cineastas da realidade” wutilizaram a duracdo do plano-
sequéncia em conjunto com a encenacdo em profundidade para
criar uma sensacdo em multiplos planos da realidade em
relevo. Ao mesmo tempo, Bazin ndo concordava com a viséo
praticamente consensual do plano como unidade seméntica e
sintdtica do cinema. Para ele, em determinados filmes
(falando a respeito de Paisd, de Roberto Rosselini) a unidade
da narracdo cinematografica é o “fato”, “fragmento de
realidade Dbruta, multiplo e equivoco em si mesmo, cujo
‘sentido’ aparece sbé a posteriori gracas a outros fatos entre
0s quais o espirito estabelece relacdes” (BAZIN: 1958 apud
COSTA: 2003, 105).

Apesar da referéncia a alguns cineastas americanos
(Welles e Wyler especialmente), sem duvida os filmes que
fundamentam as idéias de Bazin e outros tedbdricos realistas
sdo aqueles agrupados sob o que se convencionou chamar de
neo-realismo italiano. Este modo de fazer cinema surgiu apds
as dolorosas experiéncias trazidas ©pela Segunda Guerra
Mundial e deve muito de sua forma estética ao sentimento que

emergiu do pbds-guerra.

A guerra e a liberacdo, sustentou o tedrico-
cineasta Cesare Zavattini, ensinaram 0s
diretores a descobrir o valor do real. Contra
os que, como os formalistas, viam a arte como
fatalmente convencional e inerentemente
diferente da vida, Zavattini clamava pela
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eliminacdo da distédncia entre wvida e arte. O
problema ndo era inventar histdérias que se
assemelhassem a realidade, mas em vez disso,
transformar a realidade em wuma histéria. O
objetivo era um cinema sem mediacdo aparente,
no qual os fatos ditassem a forma e ©0s
acontecimentos parecessem contar-se a si

proéprios. (AUMONT: 2004,92)
Em uma célebre entrevista para os Cahiers de
Cinema, Roberto Rosselini traduzia este respeito absoluto
pela natureza numa frase: "As coisas estdo ai, por dque
manipuld-las?". A frase logo se transformou numa espécie de
slogan anti-montagem e uma declaracdo de principios que
ambicionava captar a realidade “tal qual”, “a vida como ela
e, de um real sem um sentido conferido a ele
arbitrariamente. O fundamento do cinema realista reproduzia
uma postura politica: uma estética democratica e igualitéaria.
Por isso a atencdo ao cotidiano, ao fato banal da wvida como
ponto de partida. E, principalmente, a valorizacdo do homem
comum, nas suas acbdes do dia a dia. Rosselini declarava:
“Aquilo que me interessa no mundo é o homem e esta aventura
Unica, para cada um, da vida” (ROSSELLINI, 1977 apud XAVIER:
1984, 58). Cesare Zavattini definia como objetivo “captar a
duracdo real da dor do homem e de sua presenca didria, né&o
como homem metafisico, mas como © homem gque encontramos na

esquina, e para o qual esta duracdo real deve corresponder a

um esforco real de nossa solidariedade” (ZAVATTINI, 1970 apud
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XAVIER: 1984, 58). O interesse se concentrava todo no humano
e no social. Para atingir seus objetivos estéticos, os filmes
neo-realistas traziam algumas caracteristicas em comum, assim
enunciadas por Bazin:

- Filmagens em externas ou cendrio natural;

- Atores ndo-profissionais;

- Roteiros que se inspiravam nas técnicas do

romance norte-americano e referindo-se a

personagens simples;

- A acdo se rarefaz;

- Sem grandes meios (AUMONT: 1995, 138)

Mais do que um sistema estético, todas estas
caracteristicas, segundo Rosselini, procuravam traduzir uma
posicdo moral, uma maneira de expressar o sofrimento humano.
Mais do pela escolha dos temas, o neo-realismo buscava se
caracterizar pela “tomada de consciéncia” (BAZIN: 1991, 311).
Como disse Bazin, “respeitar o real ndo ¢, com efeito,
acumular as aparéncias, é, ao contrario, despojad-lo de tudo
que ndo ¢é essencial, e chegar a totalidade dentro da
simplicidade” (BAZIN: 1991, 316). O cineasta soviético Andrei
Tarkovski costumava chamar esta “simbiose” entre imagem e

natureza de “naturalismo”.

O naturalismo ¢é a forma de existéncia da
natureza no cinema. Quanto mals essa natureza
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se apresenta no plano de maneira naturalista,
mais confiamos nela, e mais nobre é sua imagem
(TARKOVSKI: 1989 apud AUMONT: 2004, 63).
O que Tarkovski quer é se distanciar da imagem-
simbolo, da imagem-alegoria de Eisenstein, e enaltecer a
"imagem -observacdo" ou a "imagem-carater" - que enfatiza sua

singularidade; para ele, a imagem jamais é tdo forte quanto

no momento em que é mais singular.

A verdadeira imagem artistica apresenta sempre
uma unidade entre idéia e forma. Se a imagem é
uma forma sem contetdo ou vice versa, a unidade
é rompida, e a imagem deixa de pertencer ao
dominio artistico (TARKOVSKI: 1989 apud AUMONT:
2004,63)

Para Tarkovsky, a 1imagem deve se apresentar em
conformidade com a natureza do que ela mostra. A
responsabilidade estd com o cineasta, gque tem de manejar a
técnica no sentido de melhor preservar a singularidade do
objeto. Siegfried Krakauer defende que o homem - no que diz
respeito ao cinema - ndo pode Jjamais transcender seu
material, e sim honrd-lo e servi-lo. Seu postulado sobre a

relacdo entre artista e natureza é praticamente um resumo da

teoria realista:

O cineasta certamente deve ser habilidoso, deve
ter toda a sensibilidade de um artista, mas
deve no final wvoltar tanto sua imaginacéo
quanto suas técnicas para o mundo fluido e
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intermindvel, em vez de explorar seu veiculo
para seu préprio prazer ou em busca de um
contetdo objetivo. (KRAKAUER: 1960 apud ANDREW:
1989,121)
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2. Breve histérico da decupagem

A decupagem na obra cinematogradfica costuma receber
tratamento bastante diferenciado na bibliografia sobre
cinema: encontramos, de um lado, obras que tratam da anédlise
e reflexdo sobre linguagem no cinema e suas conseqgiiéncias na
decupagem sob uma perspectiva tedbdrica e, de outro, obras com
um viés tecnicista, que procuram transmitir um conhecimento
prédtico sobre a realizacdo no cinema. Nestas, persegue-se a
idéia de que existe uma “decupagem correta”, uma maneira
Gtnica de “recortar” a cena em planos, consagrada pela
histdéria do cinema e necessarias para a compreensdo do filme.
A técnica tem ai um papel preponderante, e as 1inovacdes
tecnolbdgicas sdo encaradas como definidoras de tendéncias e
opcdes estilisticas. Podemos identificar estas praticas com

0s preceitos da decupagem classica, conjunto de regras e
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convencdes que uniformizaram, até certo ponto, a producédo
cinematografica americana a partir dos anos 30 e deixaram
suas marcas no cinema do mundo inteiro. Naquelas obras de
cunho mais tedrico, os raros textos que tratam da decupagem
parecem distanciados da realidade vivida pelos realizadores.
Neste breve histérico da decupagem, procuraremos fazer um
mapeamento das diferentes formas de tratar o tema buscando
compreender como a decupagem incidiu sobre a maneira de fazer
e ver o cinema. Procuraremos também, pontos de contato entre
0s paradigmas formativos e realistas e as praticas adotadas
por cineastas de diferentes formacdes na solucédo ou
aprimoramento de questdes especificas de direcéo.
Curiosamente, o dominante c¢inema americano néao
emprega o termo “decupagem”. A expressdo usada ¢é shooting
script, 1isto é, para os realizadores americanos a decupagem
se confunde com a feitura do préprio roteiro, faz parte do
mesmo processo: €& uma etapa da elaboracdo do roteiro. N&o é
um procedimento que vé o roteiro a partir de um olhar que se
sobrepde a ele. Percebemos ali a manifestacdo de uma maneira
de ver a decupagem como uma decorréncia ldégica do roteiro e
que repudia a possibilidade de que a abordagem do roteiro se
faca a partir de pressupostos estéticos exteriores aquela
obra. Para que compreendamos como a decupagem opera em um

determinado filme, ¢ 1interessante partirmos do esquema
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formulado por Noel Burch. Em seu livro Prdxis do cinema,
Burch definiu as relacgdes possiveis entre dois planos segundo
suas relacdes de tempo e espaco (BURCH: 1992, 24). Para ele,
existem cinco tipos quanto ao tempo:

1 - rigorosamente continuos (como no caso do
campo/contracampo, gquando passamos de um personagem que fala
para o personagem due escuta, enquanto a voz do primeiro
prossegue em off).

2 - elipse “definida” (gquando, apesar de suprimida
uma parte da acdo, conseguimos restituir mentalmente o tempo
decorrido - um homem entra em um prédio. plano seguinte: abre
a porta de um apartamento. A elipse é definida porgque podemos
estabelecer uma determinada medida para a acdo, mesmo dque
algo subjetiva; no exemplo dado, € “o tempo que se leva para
irmos da entrada de um prédio até um apartamento deste mesmo
prédio”) .

3 - elipse “indefinida” (guando precisamos de uma
informacdo extra - um reldgio, um calendadrio, uma frase -
para compreender o tempo decorrido).

4 - pequeno salto pra tras (quando had a repeticéo
de um trecho da acdo - uma batida de automdveis. Plano
seguinte: detalhe em slow motion de um para-choque entrando
na lataria do outro carro. Neste caso, a elipse também é

definida: percebemos o guanto retrocedemos temporalmente).
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5 —-grande salto pra tras (caso tipico do flashback,
também dependente de uma informacdo complementar para dque
compreendamos o tempo decorrido) .

Burch define trés tipos de relacdes de espaco entre

os planos:

1 - mesmo espac¢co ou contiguo

2 - prbéximo (por exemplo, no interior do mesmo
ambiente) .

3 - radicalmente diferente (a situacdo espacial do

plano B é, a priori, incompreensivel).

Estes dois tipos de relacdes combinadas, entre
tempo e espaco, multiplicam as possibilidades de ligacéo
entre os planos. As nocdes apresentadas por Burch, nos
encaminham para uma palavra francesa recorrente quando
tratamos de decupagem: o raccord, que faz referéncia a
qualquer elemento de continuidade entre dois planos. O
raccord pode ser de olhar, de direcdo, de ©posicdo, de
movimento, ético ou de objetos ou pessoas. E através da busca
- ou da negacdo - da continuidade dentro do filme, sem
prejuizo da fluéncia narrativa ou provocando sua
fragmentacdo, que o cinema avangou, definiu seus caminhos e

revolucionou os modos de ver do espectador.
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2.1 Primeiros tempos

As primeiras experiéncias no cinema exploraram a
possibilidade de registrar o real. Reproduziam eventos e
episdédios, que de fato aconteciam ou eram “encenados” para
que parecessem auténticos. A montagem existia sob um aspecto
meramente técnico: Jjuntar dois trechos de filme, sem relacédo
de causa e efeito entre eles. E interessante observar, no
entanto, que mesmo no primeiro filme conhecido - L7Arrivé
d’un tralin en Gare de la Ciotat, de Louis Lumiere, exibido
pela primeira vez em Paris, em 1895 - estava presente a
necessidade de utilizar diferentes “tamanhos de plano”. Como
observa Sadoul (1983, 51), todos os planos sucessivos que
hoje o cinema emprega foram utilizados neste filme. Embora
ndo aconteca o deslocamento da céamera, os objetos ou as
personagens aproximam-se ou afastam-se constantemente dela.

A variacdo efetuada por Lumiere permite extrair do
filme uma série de imagens tédo diferentes como os sucessivos
planos de uma montagem de um filme contemporéneo.
Encontramos, portanto, J& uma espécie de decupagem dentro do
plano, tdo cara a tradicdo realista. Rapidamente, descobriu-
se que a camera também poderia se movimentar: Eugéne Promio,

primeiro operador de cédmera de Lumieére, em passagem por
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Veneza, ainda em 1896, resolve colocar a cédmera em uma
gbndola, para melhor descrever a beleza dos prédios e acaba
realizando o precursor movimento de travelling.

Contudo, a grande maioria das primeiras tentativas
de criacdo de obras cinematograficas de ficcdo eram cdémodas
adaptacbes de pecas teatrais. A cémara estava sempre imdvel e
distante da acdo. A idéia era reproduzir a visdo de um
hipotético espectador de teatro. Nao havia wvariacdo na
duracdo dos planos a fim de provocar algum impacto. O
fundamental era a atuacdo e ndo o ritmo. Os filmes eram
montados somente na medida em que consistiam de mais de um
plano.

No inicio do século, o francés George Meliés deu
novo animo ao incipiente cinema de ficg¢do ao inventar a mise
en scene. Meliés demonstrou a capacidade narrativa do novo
meio como nenhum realizador tinha feito até entdo, mas néo
chegou a romper com a unidade de ponto de vista do cinema da
época. Cada plano de suas obras, mesmo em Viagem a lua
(Voyage dans la lune, 1902), constitui uma cena inteira. O
cinema de Meliés era cheio de truques e efeitos,
desenvolvidos a partir de uma descoberta casual: a observacéo
de que, com uma céamera fixa, os objetos ou personagens
poderiam aparecer e desaparecer abruptamente, ou se

transformar em outros objetos ou personagens. Meliés seguia,



47

no entanto, o costume corrente na época de sé introduzir um
plano mais aproximado mediante o uso de algum artificio: um
telescdédpio, um buraco de fechadura.

No mesmo periodo, na Inglaterra, G. ¢  Smith
comecava a alternar primeiros planos com planos gerais. Em
1900, fez Grandma’s reading glass e As seen through a
telescope. E o principio da decupagem. Smith é o primeiro a
criar a verdadeira montagem, pois para Meliés a unidade de
lugar condicionava o ponto de vista. Ainda em 1901, Smith
mostra, em The 1ittle doctor, apds um plano geral, um
primeiro plano de uma cabeca de gato a beber uma colherada de
leite, sem pretexto nem artificio.

Mas o trabalho que, sem duvida, iria representar
uma renovacdo para a linguagem cinematografica é O grande
roubo do trem (The great train robbery, 1903), dirigido por
Edwin S. Porter, guando a montagem passou a desempenhar uma
finalidade narrativa. Porter fazia cortes que se justificavam
em termos dramadticos e narrativos, uma novidade, indo além da
simples alteracéao no espaco. Fazia também o6timo
aproveitamento de locagdes externas, raras na época, e
panordmicas que antecipavam um contetdo dramético (ao
revelar, por exemplo, o©0s cavalos em gque o0s bandidos iriam
fugir). No mesmo ano, Porter j& havia realizado A vida de um

bombeiro americano (The 1life of an american fireman, 1903),
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onde intercalava, em meio a cenas dramatizadas, cenas
documentais de resgate realizado pelo corpo de bombeiros em
um incéndio. Porter sugeria, pela primeira vez, qgue dois
planos filmados em lugares diferentes, com diferentes
objetivos, podiam ser unidos e vir a formar uma terceira
idéia, ndo contida nas partes em separado. A Jjustaposicéo
podia criar uma nova realidade, maior do gue a de cada plano
individual. Aparentemente, o préprio Porter entendeu apenas
vagamente, no inicio, todas implicac¢des do que havia proposto
em O grande roubo do trem. Pouco depois, ao filmar A cabana
do Paili Toméds (Uncle Tom’'s Cabin, 1903), Porter reverteu ao
estilo teatral da encenacdo em frente a cendrios pintados, em
duas dimensdes.

Nestes primeiros anos do século, o0s realizadores
comecam a perceber a necessidade de clareza narrativa.
Percebem que ©para obter a compreensao inequivoca da
audiéncia, o filme deve guiar a atencdo do espectador,
criando, sempre que possivel, situacbes de expectativa. Os
métodos de engquadrar a acdo mudam bastante apds 1908: a
cdmera passa a ser colocada mais perto dos atores; aparecem
os tripés com “cabecas” mbveis, que permitem panorémicas e
tilts (quando a cémera faz um movimento vertical sobre o
préprio eixo). A encenacdo em profundidade comeca a se tornar

uma possibilidade mais concreta, principalmente nos filmes
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europeus. Com a proliferacdo de filmes que apresentavam cenas
com mudanca de lugar, o cineasta agora devia deixar pistas do

tempo gque se passou e também da relacdo de espaco entre as

cenas: surgia a continuidade, que garantia a fluéncia
narrativa. Por volta de 1917, as técnicas que garantiam “uma
seqiéncia sem quebras” originaram um “sistema de

continuidade” (THOMPSON; BORDWELL, 2003, 50), que envolvia
basicamente trés maneiras de Jjuntar planos:

1 - corte dentro da cena ou montagem paralela:
uma cena poderia ser montada intercalada com outra cena,
rompendo com a obediéncia a unidade de tempo dos primeiros
filmes.

2 - edicdo analitica: o termo refere-se a
possibilidade de dividirmos um mesmo espaco em varios planos.
O procedimento mais corriqueiro é cortar progressivamente
para planos mais fechados da mesma acdo a medida que ela
avanca.

3 - contigliidade do espaco na edicdo: nas cenas
em qgue um personagem desaparece em um plano e aparece no
seguinte, sua movimentacdo na tela deve acontecer para o
mesmo lado, se queremos passar a idéia de gue 0s espacos séo
contiguos. Nascia a regra de 180° que ensinava que a cémera
devia ficar dentro de um semicirculo elaborado a partir do

eixo criado pelo personagem e a diregcdo de seu movimento.
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Outro modo de identificar gque um espaco é prdéximo de outro é
mostrar um personagem que olha para fora da tela e entédo
cortar para o que ele vé. A linha que podemos tracar entre
gquem olha e o objeto olhado cria um eixo de olhar que também
se fundamenta na regra de 180°. A terceira maneira de
estabelecer contigiiidade de espaco é obedecer a uma espécie
de eixo duplo de olhar: um personagem olha para fora da tela
em uma direcdo e cortamos para outro personagem que olha para
o lado oposto. Este tipo de corte passou a ser chamado de
plano/contraplano, usado em conversas, lutas, e em situacdes
variadas onde um personagem interage com outro. A técnica do
plano/contraplano se firmou nos anos 20 e permanece até hoje
como a principal maneira de planificar cenas de conversa em
filmes narrativos.

Quem consagrou o sistema de continuidade foi o
americano David Wark Griffith, ao demonstrar gque uma mesma
cena podia ser fragmentada em planos gerais, planos médios e
planos préximos e que a Jjustificativa para a adocdo deste
procedimento era o objetivo de estimular que o publico
entrasse gradualmente na emogdo da cena. Griffith dizia que
procedia como Dickens a quem se surpreendia com a diferenca
de sua maneira de filmar para as convencgdes teatrais dque
ainda moldavam o© cinema de sua época. Em filmes como

Nascimento de uma nacdo (Birth of the Nation, 1915) e
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Intolerdncia (Intolerance, 1916), Griffith fez amplo uso da
montagem paralela, técnica que permitia que as cenas pudessem
ser fragmentadas e que apenas partes delas precisassem
realmente ser mostradas. O tempo dramdtico passava a
substituir o tempo real como critério para a montagem.
Griffith levou o cinema para outro patamar estético. A fase
da montagem grosseira, sem esmero, era algo a ser superado.
Estad certo que creditar a Griffith a invencdo do close-up, do
corte dentro da cena, do é&ngulo de camera e mesmo da
“salvagcdo do Ultimo momento” é um evidente exagero. Em
relacdo a montagem paralela, por exemplo, um pouco antes, na
Itdlia, Nino Martoglio, em um filme chamado Sperduti nel buio
(1914), Jja& mostrava duas classes de sociedade (o palacio de
um rico duque de Vallenza e casebres metropolitanos povoados
de mendigos e proletarios). E, na Inglaterra, James
Williamsom j& havia realizado experimentacdes editando acdes
paralelas por volta de 1900, muito antes de Griffith. Mas o
mérito do diretor americano foi Jjustamente refinar estes
elementos, Jj& presentes no cinema, domind-los e fazé-los
servir aos seus fins dramdticos e narrativos. O close-up e o
primeiro plano foram 1imediatamente adotados por outros
realizadores, o que indica também a aceitacdo pelas platéias.

Mas indica principalmente a necessidade de atender a uma
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demanda narrativa, qgque nascia de dentro das histdérias, como

observa Ismail Xavier:

O que é mais importante para mim aqui, ndo é o
fator cronoldégico, mas a constatacdo bésica de
que o uso do primeiro plano deu-se em funcdo de

uma necessidade denotativa - dar uma informacéo
indispensavel para o andamento da narrativa.
Com outros procedimentos, né&do foi outra a

trajetdéria, como mostra o caso dos movimentos
de camera, de inicio ligados a necessidade de
acompanhar as personagens em cenas exteriores.
E notdvel o fato de que o uso sistemdtico das
“panordmicas” (rotacdo da cdmera em torno de um
eixo fixo), no cinema ficcional, precedeu ao
uso dos “travellings” (ou carrinho; movimento
de translacdo da camera ao longo de uma direcdo
determinada) . (XAVIER:1984,23)

A proliferacdo do uso do primeiro-plano era
justificada na época (1916) pelo tedrico Hugo Munsterberg
como uma subordinacdo do cinema as “leis psicoldgicas da
associacdo das idéias” (MUNSTERBERG 1in XAVIER: 1983, 38).
Para ele, o cinema podia agir de forma andloga a imaginacdo:
possuia a mobilidade das idéias, que ndo estdo subordinadas
as exigéncias concretas dos acontecimentos externos: “O ato
de atencdo que se d& dentro da mente remodela o préprio
ambiente. (...) O close-up transpds para o mundo da percepcdo
o ato mental da atencdo e com 1isso deu a arte um meio
infinitamente mais poderoso do que qualquer palco dramatico”

(MUNSTERBERG in XAVIER: 1983, 34) . Podemos entender

perfeitamente estas idéias de Munsterberg como relacionadas a
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uma selecdo do material narrativo que, operado pelo
realizador, mobiliza o espectador na direcdo desejada,
guiando a atencdo e definindo as opc¢des dramédticas. Griffith
e o0s realizadores de seu tempo comecavam a perceber que o
close e o primeiro plano eram fundamentais para despertar
sentimentos de identificacdo, para gque a aproximacdo dos
personagens ultrapassasse o plano fisico e chegasse ao nivel
da percepcdo, do “colocar-se no lugar de alguém”. Esta
sensacao poderia acontecer em relacao a determinado
personagem durante toda a histdéria ou migrar, obedecendo as
necessidades dramédticas de cada cena, para diferentes
personagens, de maneira rotativa, no desenrolar da trama.
Bela Balédzs, entusiasmado com as possibilidades oferecidas
pelo uso do primeiro plano, gque poderia nos surpreender ao
nos apresentar qualidades existenciais nos gestos e nos seres
gue nunca haviamos percebido, conjuga sSeu uso com a
utilizacdo da técnica do plano/contraplano para aumentar a
forca dos mecanismos de identificacdo e sedimentar uma nova

relacdo entre obra e espectador:

Embora nos encontremos sentados nas poltronas
pelas quais pagamos, ndo é de 14 gque vemos
Romeu e Julieta. Noés olhamos para cima, para o
balcédo de Julieta com os olhos de Romeu e, para
baixo, para Romeu, com olhos de Julieta. Nosso
olho, e com ele nossa consciéncia, identifica-
se com o0s personagens do filme; olhamos para o
mundo com os olhos deles e, por isso, ndo temos
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nenhum adngulo de visdo préprio. (...) Os
personagens véem com os nossos olhos. E neste
fato que consiste o ato psicoldgico de
"identificacdo". (BALAZS in XAVIER: 1983, 85)

O close-up Jj& nédo poderia ser visto como um tipo de
interrupcdo, como acontecia nos primeiros tempos do cinema.
Ao contrdrio, como observava o0 cineasta e tedrico do cinema
russo Vsevolod Pudovkin, representava uma forma de
construcdo. Esta idéia repercutia toda uma nova maneira de
pensar o cinema fundamentada na primazia da montagem,
propagada por tedricos e realizadores russos a partir dos
anos  20. A nogcdo de conflito trazida ©pela montagem
construtiva russa se insurgia contra o incipiente sistema de
continuidade estimulando experiéncias radicais na decupagem
tais como o “insert ndo diegético”. Um plano sem nenhuma
ligagdo espacial ou narrativa aparente com o filme era
intercalado na montagem, amparado apenas em Sseu valor
simbbélico, para “dialogar” com as cenas precedentes ou
sucessivas e assim, criar uma idéia nova. E o caso das
imagens de gado em Greve (Statchka, 1925), dirigido por
Eisenstein, e das geleiras derretendo em Mide (Mat, 1926), de
Pudovkin. Estes cineastas buscavam uma montagem “produtiva”
que resultaria da “associacdo, arbitrédria ou ndo, de duas
imagens que, relacionadas uma com a outra, determinam na

consciéncia que as percebe uma idéia, uma emocdo, um
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sentimento estranhos a cada uma delas isoladamente”
(MITRY:1963 apud AUMONT: 1995, 66). Para este grupo, o cinema
era a arte da montagem, e esta “nasce da colis&o de planos
independentes - planos até opostos um ao outro: o principio
dramatico" (EISENSTEIN: 2002, 52). A idéia era ir de encontro
a busca do corte sem “cicatriz” ou suave que Jj& se consagrava
como objetivo primeiro do montador.

As experiéncias dos soviéticos no campo da montagem
apontavam ferramentas até mesmo para o cinema que seguia os
parémetros da continuidade. Um dos primeiros tedbricos da
escola russa, Lev  Kulechov, experimentou montar planos
filmados em lugares diferentes como se fizessem parte da
mesma seqiéncia. A experiéncia demonstrava gque o sistema de
continuidade podia ser seguido mesmo que as locacdes reais de
uma certa cena estivessem localizadas em cidades ou mesmo
continentes diferentes. Outra caracteristica marcante do

cinema soviético refere-se a composicdo dos planos: &angulos

preferencialmente dindmicos; amplo uso do plongée e do
contra-plongée; imagens descentradas; uso da diagonal
provocando um “desequilibrio” intencional no plano.

Consagrava-se ai uma visdo formativa de cinema, tal qual
discorremos no capitulo anterior. E a idéia de que a

interferéncia do realizador sobre a realidade é que determina

o valor artistico da obra. A idéia de que a realidade deva
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ser sempre reconstruida pelo olhar uUnico e revelador do
cineasta, que estabelece uma direcdo evidente para nossa
atencdo e obriga-nos a seguir seu raciocinio.

Algumas destas caracteristicas da escola soviética
podiam ser percebidas também no nascente cinema
expressionista alemdo: variacdo dos &angulos de filmagem para
acentuar os efeitos dramadticos; sistematica limitacdo das
legendas; movimentos da cémera rigorosos. O expressionismo
usava como regra O exagero e a distorcdo no plano; a edicéo
era trabalhada de uma forma até convencional. O &ngulo pouco
usual era agqui empregado nd&o com o sentido de emprestar
dinamismo e ritmo como no cinema soviético, mas para reforcar
a subjetividade da cena. Um filme exemplar neste sentido foi
A grande gargalhada (The last laugh, 1924), de Friedrich
Wilhelm Murnau. Agqui, encontramos a idéia de que a camera
poderia ser usada ndo sé para mostrar o mundo objetivo dos
detalhes externos, mas, como um olho secreto, registrar as
emocbes e reacdes intimas do personagem central. Assim, a
cadmera passava a adotar o ponto de vista de determinado
personagem, e 1incorporava suas vacilagdes, com cameras qgue
faziam movimentos pendulares para reforcar a embriaguez ou a
fraqueza de cardter de um personagem. A proximidade da guerra
acabou fazendo com gque muitos profissionais vinculados com o

movimento expressionista no cinema emigrassem para os Estados
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Unidos, influenciando o modo de fazer cinema americano.
Convém ressaltar que a maioria destes filmes fez um relativo
sucesso de publico. Desta forma, 0os grandes estudios
americanos achavam que, patrocinando a 1ida de c¢ineastas
europeus, pudessem obter boas bilheterias e, ao mesmo tempo,
conferir um certo “wverniz” de obra de arte a suas producdes.
Os resultados costumaram ser desastrosos nos dois sentidos.

Os movimentos artisticos de vanguarda das primeiras
décadas do século investiram em algumas experimentacdes da
linguagem gque alargaram as possibilidades da decupagem. O
dadaismo e o surrealismo trouxeram formas geométricas e
imagens partidas. O francés René Clair alternava ritmos em
The italian straw hat (1927), ao se valer do emprego
virtuosistico dos movimentos de camera. Abel Gance, na mesma
época, procurava obter pontos de vista inusitados a partir do
posicionamento de cédmera para seu filme Napoledo (Napoléon,
1928): prendeu a cédmera a um cavalo para conseguir o ponto de
vista de um cavalo desenfreado; fixou-a no peito de um tenor
para mostrar a forma como o cantor via a Convencdo do partido
a ouvir a Marselhesa; e, segundo se diz, para que tivesse o
ponto de vista de bolas de neve sendo arremessadas, mandou
atirar as cémeras ao longo do estudio.

Um tipo de filme de grande apelo popular raramente

acompanhou as inovacgdes estéticas do periodo: o filme
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protagonizado por comediante. Se observarmos o trabalho de
Buster Keaton, Harry Langdon ou Harold Lloyd no periodo mudo
ou dos 1rmdos Marx, Abbott e Costello ou outros comediantes
que tiveram seu auge no periodo sonoro, O mesmo padrdo de
montagem é aparente. A montagem é determinada pela persona do
personagem e a afirmacdo dessa persona é mais importante do
gque as consideracdes usuais da montagem. Mesmo nos filmes de
Charles Chaplin a montagem é primitiva e, invariavelmente, as
cenas transcorrem em planos gerais. Dizia Chaplin: “As
tomadas de vida em planos gerais sdo indispensaveis para mim:
qgquando interpreto, represento tanto com as pernas como cCcom OS
pés ou o rosto. Sou um tipo foram do comum, por 1isso né&o
preciso ser visto de &ngulos esquisitos” (CHAPLIN apud

SADOUL: 1983, 165).

2.2 Cinema sonoro: primeiro impacto

Como vimos, o© cinema até o advento do som Jjé
contava com um percurso de descobertas e inovacgdes que
fundavam um conjunto de procedimentos e  técnicas k!
consagradas pelo uso e pela aceitacdo da audiéncia. A chegada

do som, em um primeiro momento, fez o cinema recuar 20 anos.
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O principal motivo residia no equipamento adotado: como as
cadmeras da época eram muito barulhentas, para que a gualidade
do som captado diretamente fosse preservada, foli necesséario
blind4d-las construindo uma espécie de cabine de som. O
aparato todo ficou gigantesco. As cameras ficaram tdo pesadas
qgque tinham rodinhas, ndo para possibilitar movimentos de
camera, mas para permitir a locomocdo do egquipamento. Com
isso, o travelling teve de ser abolido e passou a ser
freqliente o uso de mais de uma camera captando ao mesmo tempo
para manter a continuidade nos cortes. Outra limitacdo era a
necessidade de posicionar as cameras bem prdéximas dos atores.

O fascinio com a novidade do uso do som resultou
na realizacdo de filmes com excesso de didlogos e conseqgliente
empobrecimento da narrativa visual. A auséncia de som havia
estimulado o desenvolvimento de cébdigos e artificios
rapidamente deixados de lado quando o som sSe tornou
imperativo. E contra este recuo nas conquistas do cinema mudo
que se insurgem 0os cineastas soviéticos Alexandrov,
Eisenstein e Pudovkin que, em 1928, lancam um manifesto sobre
o0 cinema sonoro gque colocava a ndo coincidéncia do som e da
imagem como exigéncia minima para um cinema sSonoro néo
submetido ao teatro. Foi preciso uma década para dJgue se

recuperassem Os avancos obtidos e o som comegcasse a ser
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utilizado como recurso para estender as possibilidades da

manipulacdo da linguagem cinematografica.

2.3 A ascensdo da decupagem classica

Com o advento do som, chegou-se rapidamente ao
conjunto de procedimentos que ficou conhecido como decupagem
clédssica, ou, como nota Burch , “a uma espécie de grau zero
cinematografico” (BURCH: 1992, 32), fundamentado

principalmente no uso realista do raccord:

As experiéncias dos cineastas russos, que
tinham antevisto uma concepcg¢do de decupagem
totalmente diversa, foram logo consideradas

ultrapassadas ou marginais. O “falso raccord”
devia ser banido, tanto quanto o “raccord pouco
claro”, uma vez que um e outro enfatizavam a
descontinuidade da mudanca de ©plano, ou a
ambigliidade do espaco cinematogrdfico (nessa
6tica, as superposicdes de Outubro s&o “maus
raccords” e a decupagem de A terra é obscura).
(BURCH: 1992,32)

O filme hollywoodiano clédssico perseguia um ideal
de transparéncia, no sentido que buscava eliminar tudo o que
pudesse identificar uma intervencdo exterior, isto ¢&,
desejava passar-se por natural. Esta aparente auséncia de

manipulacdo era obtida a partir da obediéncia irrestrita a
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uma série de regras que envolvem a montagem, o trabalho de
cédmera e o uso do som ©para promover a Iimpressdo de
continuidade espacial e temporal. Esta continuidade era
alcancada seguindo as normas para a introducdo de novas cenas
(uma progressdo precisa do plano geral para o plano médio e o
primeiro plano) e técnicas de montagem que tornavam o mais
imperceptivel possivel a transicdo de um plano para outro (a
regra que definia gque se gquiséssemos cortar para um plano de
enquadramento similar, deveriamos alterar a posicdo da camera
em relacdo ao objeto em no minimo 30°, raccords de posicéo,
raccords de direcdo, raccords de movimento). Os cortes que
fragmentam uma cena ndo obstruem a representacdo e perturbam
a fruicdo por parte do puUblico se forem efetuados segundo
essas regras. O objetivo é sempre estar associado a
manipulacdo do interesse do espectador; as motivacdes e
movimentos dos personagens impdem as escolhas e determinam o
ritmo do filme. As regras definidas neste periodo, do comeco
do cinema sonoro até meados dos anos 40, fundamentam o filme
de ficcdo norte-americano até hoje.

Jogando com as regras do cinema cléssico,
realizadores mais criativos foram capazes de imprimir suas
marcas trabalhando justamente no campo da decupagem. O inglés
Alfred Hitchcock formulou sua idéia de cinema a partir da

relacdo estreita entre uma decupagem precisa e a manipulacéo
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do interesse do espectador. O cinema de suspense de Hitchcock
se baseava na identificacdo da platéia com os personagens e
em um meticuloso Jjogo que alternava provocacdo e saciedade da
curiosidade do espectador. Hitchcock defendia a idéia de que
s6 existe uma UGnica solucdo para a montagem de uma
determinada cena (também era uma forma de se proteger dos
produtores, sbé se filmando o que se val efetivamente
utilizar). Em Sabotagem (Sabotage, 1936), assistimos a uma
cena exemplar: no momento em gque a personagem ¢é tomada
impulsivamente pelo desejo de se vingar do marido, nds
percebemos junto com ele (a partir do seu ponto de vista) o
olhar dela para a faca em cima da mesa. A decupagem neste
momento trabalha com sucessivas trocas de ponto de vista, que
fazem com que nos identifigquemos com um personagem e outro,
alternadamente. Em Festim diabdlico (Rope, 1948), Hitchcock
negou tudo o gque j& tinha escrito sobre as potencialidades da
montagem ao realizar um filme que consistia de um Unico
plano-sequéncia, o que motivou um mea-culpa do diretor anos
mais tarde, quando disse gque “tentou manter seu modo de
decupar, mantendo o principio da mudanca de proporc¢des das
imagens em relacdo a importédncia emocional de determinados
momentos” (TRUFFAUT: 2004, 177). Mas os continuos e complexos
movimentos de cémera para variar angulos e pontos de vista no

desenvolvimento dramatico da histdéria e para ocultar os
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cortes ndo produzem impressdo de naturalidade ou de adequacéo
as modalidades de visédo ordinéaria, pelo contrdrio. Como anota
Costa, “seria um erro considerar que fusdes entre o0s
elementos em jogo numa cena, obtidas através de movimentos de
camera em vez da Jjustaposicdo de planos variados no &angulo,
escala, etc., sejam mais naturais ou pertinentes as
modalidades de visdo ordindria na vida cotidiana” (COSTA:
2003, 189).

Outro realizador de significativas contribuicdes
nas técnicas e conceitos de decupagem foi o americano Orson
Welles, que causou profundo impacto com seu filme de estréia,
Cidaddo Kane, em 1941. Welles trazia uma grande influéncia de
seu trabalho anterior no radio: o uso do som como pontuacdo
para o corte; a transicdo da cena no meio da sentenca (um
recurso conhecido no radio como cruzamento), como gquando o
personagem Leland, falando para a multid&o na rua comega uma
idéia, e Kane, se dirigindo aos partiddrios no Madison Sqguare
Garden, completa a frase. Welles revigorou o cinema classico
ao introduzir inovacdes como o uso de cendrios com tetos (que
permitiam o entdo pouco usual contra-plongée), travelling
longos como ainda ndo se tinha visto, a utilizacdo do deep
focus (recurso que permitia que zonas que estivessem prdéximas
ou distantes da cémera estivessem, ao mesmo tempo, em foco) e

o0 emprego sistemdtico da profundidade de campo.
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O wuso da decupagem em profundidade - e sua
decorréncia: acdes coreografadas aproveitando as diagonais, a
movimentacdo para perto/longe da cémera e a tendéncia a
utilizacdo de planos mais longos - fomentou o discurso
tebrico sobre a estética do realismo, propagado pelo tedrico
francés André Bazin. A profundidade de campo e o plano-
sequéncia produziam, segundo Bazin, um “lucro de realismo”.
Estes dois procedimentos sado fundamentais para o)
reconhecimento formal do movimento neo-realista italiano,
celebrado intensamente por Bazin. Ele diagnosticava uma
tendéncia do cinema moderno ao uso de movimento de cémera e a
exploracdo da profundidade de campo, de modo a substituir os
fregilentes cortes do cinema cléssico pelo fluxo continuo da
imagem. Bazin procurava citar situagdes onde a multiplicidade
de planos e a montagem do método cléassico estariam sendo
substituidos pela decupagem em profundidade, como é o caso
dos filmes de Welles, William Wyler e outros. E verdade que,
na narracdo cinematografica, a manipulacdo da profundidade de
campo pode ser extremamente funcional (seleciona e informa,
conota, segrega, reuUne, ajuda a organizar o espaco). No neo-
realismo, no entanto, buscava-se uma conotacdo estética e até
mesmo, moral, a partir do fato de qgue gquanto maior a
profundidade de campo, maior é a possibilidade de concentrar

informacdes num Unico plano, o que atendia os anseios formais
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e realistas dos cineastas do neo-realismo e sacramentava o
compromisso ético do cineasta com seu filme e com a
audiéncia. Outra caracteristica dos filmes neo-realistas,
derivada da decupagem em profundidade, é a preferéncia por
planos mais afastados que buscavam a desdramatizagdo, como
acontece em Roma, cidade aberta (Roma, citta aperta, 1945),
dirigido por Roberto Rossellini.

Uma cinematografia que confrontou os paradigmas da
decupagem cléassica é a japonesa. Akira Kurosawa fez Rashomon
em 1950, um filme onde o debate sobre a verdade se reflete
nas escolhas da decupagem, revezando os diferentes pontos de
vista da histdéria. A relatividade da verdade é aqui também a
relatividade das escolhas estéticas, um “desafio direto as
convencdes de dque a clareza narrativa gque o montador e
diretor almejam deva vir do ponto de vista do personagem
principal e de que a selecdo, a organizagdo e o ritmo dos
planos devam articular o ponto de vista dramaticamente”
(DANCYGER: 2003, 133). Cada parte da histéria tem um estilo:
o presente abusa da grande angular e do deep focus; a
audiéncia tem composicdes frontais e coloca o espectador como
testemunha; as cenas da floresta empregam close, movimento e
cenas em contra-luz. Outros cineastas japoneses
contemporédneos de Kurosawa também romperam com regras do

cinema cléassico: Yasugiro Ozu apresentava cenas com dguebras
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de eixo e inversdes de 180°; Kenzi Mizoguchi utilizava planos
longos, personagens que encaram o espectador, personagens que
se escondem atras de paredes e em meio a sombras.

Uma novidade da tecnologia que teve reflexos na
forma como o©0s cineastas planejavam seus filmes é o
desenvolvimento, a partir dos anos 50, de telas mais largas,
com a popularizacdo de sistemas como o Cinemascope, dJue
alteravam para 2.35:1 o formato das telas de cinema, que até
entdo obedeciam, com raras excecodes, ao formato 1.37:1
(bastante préximo da proporcdo dos televisores de hoje, de
1.33:1). As telas mais largas impunham um cinema com menos
cortes, j4& gque havia mais espagco para concentrar a
informacdo, e inibia o0s montadores, que temiam que O
espectador se perdesse na vastiddo na tela. Rapidamente, os
diretores perceberam que deveriam deixar zonas mais “abertas”
para direcionar o olhar, e utilizar os formatos mais largos
somente para determinados tipos de filme (como o caso

cldssico dos Westerns).

2.4 Anos 60 e cinema contemporéaneo
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A partir dos anos 60, as cameras ficaram mais
leves, atendendo uma necessidade que partia principalmente
dos realizadores de documentarios. Os equipamentos Jj& néo
requeriam tripé, o visor reproduzia com mais fidelidade o que
a camera estava gravando e os filmes passaram a ter mais
sensibilidade, o que permitia filmagens com menor
luminosidade. O som podia ser gravado diretamente, captando o
“som das ruas” fora dos estudios. As filmagens poderiam ser
feitas em muito menos tempo, e consegiientemente, com menos
dinheiro. Jean-Luc Godard, Francois Truffaut e os demais
realizadores agrupados sob o nome da “nouvelle vague” foram
os que melhor tiraram proveito artistico destes avancos
tecnolégicos. Em Acossado (A Bout De Souffle, 1960), Godard
violava as regras do sistema de continuidade ao retirar
trechos de um plano continuo e criar Jjump cuts, cujo uUso
revigorou o prestigio que a montagem tinha, enquanto
possibilidade de intervencdo artistica, na época de ouro do
cinema soviético. Ao mesmo tempo, a facilidade na mobilidade
das cémeras estimulou a realizacdo de longos takes, criando
uma dindmica contrastante no uso do plano seqiiéncia
intercalado a réapidas <cenas repletas de Jjump cuts. Os
movimentos de cémera na médo permitiam o uso de composicdes de

plano mais casuais, como é freqgliente nos filmes de Truffaut.
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A maior qualidade nas lentes tornava possivel
filmagens a longa disténcia, e foi nesta época gque ganhou
forca a préatica de se rodar conversas em plano/contraplano
com teleobjetivas. Outra ferramenta que passou a ser usada em
abundéncia foi a lente zoom, gue viveu seu apogeu nos anos 60
por marcar a subjetividade do autor e se insurgir contra a
sintaxe acomodada da decupagem clédssica. Nos anos 60 e 70, se
viveu uma espécie de overdose nos movimentos de camera e
lente (principalmente de lente). Quem se destacou no uso do
movimento e no dominio da ferramenta do steadycam
(equipamento que suporta uma camera e é acoplado ao corpo do
operador, permitindo, através de um sistema de compensacédo do
peso, movimentos estaveis) foi o cineasta 1inglés Stanley
Kubrick que, dentro dos pardmetros do cinema cléassico, fez um
uso sofisticado e renovador do plano-sequéncia.

A partir da década de 80, assistimos a uma
aceleracdo da montagem e do ritmo dos filmes e a tentativa de
construir cenas onde o movimento é uma constante: ou o0s
personagens se movem dentro do plano, ou a cédmera se move, ou
o corte é responsavel ©por transmitir uma sensacdo de
movimento. Os planos ndo duram mais do que alguns segundos e,
em geral, o ritmo acelera a medida gque nos movemos na
seqiiéncia. No cinema americano de industria contemporéneo,

virou regra a adogcdo do walk and talk (THOMPSON; BORDWELL,
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2003, 688). Os personagens raramente tém uma conversa
parados, estdo sempre em acdo. Se eles estdo parados, a
camera se move. Tudo pelo dinamismo. Os diretores se libertam
da necessidade de introduzir o establishing shot no inicio da
seqiiéncia. A localizacdo dos personagens na cena acontece,
fregqlientemente, apenas no utltimo plano da cena. Muitas vezes,
mesmo cenas em constante movimento s&o rodadas o tempo
inteiro em close. E o cinema da decupagem <cléssica

reverberando a influéncia dos filmes publicitarios e dos

videoclipes.

2.5 A influéncia da TV e dos videoclipes

Existe uma relacdo estreita entre a adocdo de

certas técnicas no cinema - gque acabam influenciando a forma
como os filmes sdo elaborados - e o desenvolvimento da
estética televisiva nos Gltimos 50 anos. Walter Murch,

montador de filmes como Apocalipse Now, aponta que as
mudan¢cas nas convengdes da montagem podem ter origem na

televisédo:
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Mas como tendéncia geral dos tGltimos 50 anos o
andamento da edicéo dos filmes tem sido

N

acelerado. Isso se deve provavelmente a
influéncia dos comerciais de televisédo, que nos
acostumam a atalhos visuais desenvolvidos para
enfiar o méximo de informacdo em carissimos
espacos de tempo a fim de atrair e reter a
atencdao e o olho de pessoas que estdo em casa,
um ambiente em qgque h&d muita disputa por essa

atencdo. (MURCH: 2004, 125)
Certamente os comerciais de televisdo - e até mesmo
0 material jornalistico - impuseram um novo ritmo ao
cinema, ou, pelo menos, aquele cinema que persegue um publico
similar ao publico médio de TV. Mas, sem duvida, o produto
audiovisual que mais tem influenciado a maneira como ©0s
filmes s&o decupados nos UGltimos quinze anos sdo o0s
videoclipes. Uma das razdes é o fato de que, assim como
aconteceu com 0OS comerciais, cada vez mails diretores
transitam entre o cinema e a realizacdo de videoclipes e
acabam levando para a sua atividade cinematografica as
técnicas e modos de fazer que exercitam dirigindo clipes.
Muito se fala sobre filmes “gque parecem videoclipes”. Mas
exatamente que caracteristicas o cinema incorporou do
videoclipe? Para este levantamento, nos valeremos
principalmente das observacgdes de Ken Dancyger (2003) e

Arlindo Machado (2001) que apontam a descontinuidade como

principal caracteristica dos videoclipes. Tudo muda de um
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plano para o outro, assistimos nos videoclipes a uma radical

rejeicdo da tradicgdo narrativa.

A narrativa é o menos importante. Do ponto de

vista da montagem, isso traduz-se em fazer o

jump-cut mais importante que o corte continuo.

Também implica na centralidade do ritmo. Dado o

baixo quociente de envolvimento da narrativa, &

no ritmo que estd o papel da interpretacédo.

Conseqlientemente, o ritmo torna-se a fonte da
energia de novas Jjustaposic¢gdes que sugerem

anarquia e criatividade. (DANCYGER: 2003, 193).
Esta nocdo de ritmo e descontinuidade narrativa
estabelece uma relacdo direta com as idéias de Eisenstein e a
teoria formativa. A nocdo de plano ¢é enfraquecida e o
resultado estético é, fregiientemente, desarmbénico, gerado que
¢ a partir de uma montagem que trabalha fortemente com a
idéia de conflito. Esta desiqualdade entre os planos permite
todo o tipo de interferéncia criativa na feitura do clipe,
rompendo com as 1déias de <coeréncia e progressividade
presentes no cinema narrativo. Dai o uso corrente de
procedimentos como: uso de lentes grande angulares ou
teleobjetivas; iluminacdo fugindo do registro mais realista e
abusando das cores intensas ou até mesmo do monocromatismo;
uso exagerado de close-up e primeiro plano; adocdo do Jjump
cut como pratica sistemdtica na montagem; alterndncia entre

planos muito préximos e planos distantes como forma de dar

ritmo a montagem.
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Machado destaca que o videoclipe nos apresenta uma

“nova visualidade, mais grafica e ritmica que fotografica”.

Muitas vezes, se critica o «clipe ©por sua
montagem demasiado rapida, seus planos de
curtissima duracao e o encavalamento de
diversas tomadas dentro do quadro. (...) As

imagens do clipe tém sido t&o esmagadoramente
contaminadas pelas suas trilha musicais que
acaba sendo inevitavel sua conversdo em musica,
isto é, numa calculada, ritmica e energética
evolucdo de formas no tempo. (MACHADO: 2001,
178) .

Este apelo da muasica como forgca condutora da
montagem num filme ou num trecho de filme é percebida por
Dancyger no que ele chama de set pieces, que sdo fragmentos
dentro de um filme gque tem “autonomia estética, narrativa ou
de sentido dentro da obra” (DANCYGER: 2003, 212). Os set
pieces podem ou ndo acrescentar ao progresso da narrativa e
costumam incorporar varios procedimentos estéticos herdados
dos videoclipes como forma de acentuar o apelo sensorial da
seqiiéncia. Filmes como Magndlia(Magndlia, 1999), Assassinos
por natureza (Natural Born killers, 1994), O fabuloso destino
de Amelie Poulain (Le Fabuleux Destin d'Amélie Poulain,
2001), Corra, Lola, Lola (Lola Rennt, 1998), Clube da luta
(Fight club, 1999) apresentam este tipo de construcéo

“Yavulsa” dentro do filme que se vale de diversos artificios

usados em clipes <como a preponderdncia de planos mais
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fechados e o uso de lentes “olho de peixe” e teleobjetivas.
Outra préatica k! consagrada no mundo do clipe -
principalmente a partir dos anos 90 - e gque tem ressonancia
no cinema contempordneo é o abandono do “bem fazer” como
forma de romper com os padrdes do cinema industrial.
Assistimos a uma profusdo de imagens deliberadamente sujas,
mal iluminadas, mal focadas, granuladas, com enquadramentos
hesitantes e a cadmera sem nenhuma estabilidade. Filmes como
os produzidos pelos cineastas do Dogma ou ainda obras como
Amores Brutos (Amores perros, 2000) e Cidade de Deus (2000)

sdo exemplares neste sentido.
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3. Formativos x Realistas no cinema brasileiro dos

anos 2000

Revisamos as teorias formativas e realistas,
recuperamos O percurso da decupagem cinematografica até
nossos tempos. Este estudo até este momento foi elaborado
para que estivéssemos suficientemente preparados para O Nnosso
real objeto: verificar a presenca dos paradigmas formativos
formativos e realistas na producdo cinematografica brasileira
contemporénea e seus reais efeitos, ou seja, a investigacéo
sobre a relacdo entre os pressupostos estéticos das teorias
formativas e realistas e as conseqiiéncias praticas e de
significacdo das suas aplicacdes. Escolhemos dois filmes,
bastante diferentes entre si, para a analise: Cidade de Deus,

de Fernando Meirelles e C(Cronicamente 1invidvel, de Sérgio
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Bianchi. A escolha pretendeu refletir duas vertentes opostas
do uso da decupagem no cinema: Cidade de Deus, gque apresenta
intensa manipulacdo da imagem - movimentos frenéticos de
camera, angulos ndo usuais, edicdo acelerada, fragmentacdo do
tempo e espaco dramdticos - e Cronicamente invidvel, dque em
uma primeira leitura, parece buscar a preservacdo da unidade
dramadtica da cena e uma aparente ndo-interferéncia no
movimento da representacdo. As cenas escolhidas para a
analise foram as que pareciam melhor representar a “idéia de
cinema” de cada realizador. Mas quais os efeitos destas
escolhas? Sera que, em Ultima 1insténcia, as 1intencbes
pregadas pelas estéticas formativas e realistas estéo
manifestadas nestas duas obras? Antes de analisarmos duas
cenas de Cidade de Deus e trés de Cronicamente inviavel,

faremos um breve resumo de cada filme.

3.1 Cidade de Deus

Cidade de Deus (2002) é o terceiro filme do diretor
Fernando Meirelles e é baseado no romance Cidade de Deus, de
Paulo Lins. Retrata o crescimento do crime organizado neste

bairro no subtUrbio do Rio de Janeiro, entre os anos 60 e o
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inicio dos anos 80. O romance de Lins é baseado em fatos
reais. O impacto do filme estd em grande parte associado ao
perfil do elenco, formado majoritariamente por atores néo
profissionais provenientes de diversas comunidades da cidade
do Rio de Janeiro. S&do aproximadamente 110 garotos, dque
durante 8 meses antes do inicio da filmagem participaram de
uma oficina de interpretacdo. Estes garotos vivem no filme
uma realidade que lhes é muito prdéxima, o que fez com que a
atuacdo deles conferisse ao filme uma forte impressdo de
verossimilhanca. Concorre para este sentido também o uso da
cadmera na mdo, Jue procura se apropriar de um conjunto de

significag¢des relacionado ao documentario.

3.1.1. Seqiiéncia de abertura

Para qgue ©possamos observar quails referenciais
tebdricos sdo mobilizados na construcdo da estética de Cidade
de Deus, partiremos inicialmente para a seqiiéncia de abertura

do filme, que comeca antes mesmo do nome do filme aparecer.
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Para a apresentacdo da seqgiiéncia, wutilizaremos o modelo

proposto por Michel Marie’:

Abreviaturas utilizadas:

Enquadramentos

PC = plano de conjunto
PA = plano americano
PM = plano médio

PP = primeiro plano

PG = plano geral

CU = close-up

BCU = big close-up

PD = plano de detalhe

Angulos de Céamera
PL = plongée

CPL = contra-plongée

Movimentos de cdmera

Trav.Fr. = travelling pra frente

Trav.Tr. travelling pra tras

Trav. L = travelling lateral

® Ensaio sobre a andlise filmica (ver bibliografia)
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Trav. C = travelling circular

Trav. A travelling de acompanhamento

PAN = panorémica

PAN-Trav = panordmica com travelling

FM = fixa na mdo. E um tipo de CAM fartamente utilizado em
Cidade de Deus. A CAM faz um leve, as vezes imperceptivel,

movimento para acompanhar o objeto, sugerindo instabilidade e

aproximando a captacdo de uma estética cara ao documentario.

Qutros
CAM = cémera

PV = ponto de vista

Cidade de Deus: Seqiiéncia de abertura

Duracdo da cena: 3’ 207

149 planos

Resumo da seqiiéncia: através de variados planos de detalhe,
somos informados de que estd acontecendo uma festa na favela,
regada a samba, cerveja, caipirinha e churrasquinho. Uma
galinha observa a movimentacdo e “pressente” seu destino. Ela
consegue se libertar, e é perseguida por dezenas de garotos
liderados por Zé Pequeno. Busca-Pé esta conversando com
Barbantinho sobre seu futuro profissional gquando a galinha se

atravessa em sua frente. A distadncia, surge Zé Pequeno, com
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seu grupo, Jque pede para Busca-Pé pegar a galinha. No mesmo

instante surge o camburdo da policia. Busca-Pé, Barbantinho e

a galinha estdo agora exatamente entre a policia e o grupo de

Zé& Peqgueno.
TRILHA DE IMAGEM

Planos 1,2,3,4 e 5. 0,5” em
média cada um.

Estes planos sao
intercalados com blacks de
mesmo tempo.

PDs. de uma faca sendo
afiada em uma pedra. CAM FM.

Plano 6. 0,5"”

PD de mdo tocando cavaquinho
com rosto do musico
desfocado ao fundo. CAM FM

Plano 7. 1”

PM frontal de Busca-Pé
tirando foto. Zoom out
combinado a sobreposicdo de
uma grade sobre Busca-Pé e
surgimento do nome do filme
em caracteres azuis. Toda a
cena tem um tom azulado.

Black: entra primeiro
crédito. Daqui para frente,
surgiréo 0s créditos

iniciais de equipe.

Plano 8. 0,5”
PD da faca sendo afiada na
pedra.

Plano 9. 0,5”
PD da mdo tocando violéao.

Plano 10. 1”
PD da faca afiando véarias
vezes.

Plano 11. 0,5”
PD de médo tocando pandeiro.

TRILHA SONORA

Som da faca sendo afiada na
pedra. Aos poucos, vamos
percebendo musica (um samba
rapido com percusséo,
cavaquinho,violé&o) palmas,
conversas.

Misica fica mais presente e
inicia efeito sSonoro. A
mesma misica vai seguir
durante toda a seqgiiéncia.

Efeito sonoro amplifica o
som do “clic” da méquina
fotografica e sublinha o
movimento de ZOoom e e}
surgimento do titulo do
filme. A muUsica tem uma
breve pausa.



Som da faca. A musica e o

som do ambiente s&o
retomados. E um samba
instrumental com
vocalizacdes.

Masica continua. Som da
faca.

Plano 12. 1"

PM da faca sendo afiada na
pedra, que estd apoiada em
um mével de madeira. Ao
fundo, um recipiente guarda
pedacos de galinha Jjéa
depenada. Um pé de galinha
quase cai pra fora do
recipiente.

Plano 13. 0,5”
PD da faca.

Plano 14. 0,5”
PD de mdo direita tocando
cavaquinho

Plano 15. 0,5”
PD da faca.

Plano lo. 0,5”
PD da faca.

Plano 17. 0,5”
PD de mdo tocando percusséao.
Rosto desfocado ao fundo.

Plano 18. 0,5”
Igual ao 12.
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Plano 19. 0,5”
PD da faca

Plano 20. 0,5”
PD da faca

Plano 21. 0,5”
PP de uma galinha que olha
assustada.

Plano 22. 0,5”
PD da faca.

Plano 23. 0,5”
PD de mados negras ralando
uma cenoura.

MGsica continua. Som da

faca.

O cavaquinho
mais destaque.

aparece com



Som da cenoura sendo

cortada.

Plano 24. 0,5”

PC das maos ralando a
cenoura. Ao lado vemos uma
garrafa de cerveja e ao
fundo o recipiente com os
pedacos de galinha.

Plano 25. 0,5”
Igual ao 23.

Plano 26. 0,5”
Zoom 1in PP para CU da
galinha assustada.

Plano 27. 0,5”
PD de maos
cenoura.

cortando a

Plano 28. 0,5”
Igual ao 27, um pouco mais
fechado.

Plano 29. 0,5”
Igual ao 12.

Plano 30. 0,5”
PP mdos cortando cenoura.

Plano 31. 0,5”
PD instrumento de percussédo.
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Plano 32. 0,5”
PD de pés de galinha sendo
jogados em recipiente.

Plano 33. 0,5”
PP de galinha sendo depenada

Plano 34. 0,5”
PD de pedacos de galinha.

Plano 35. 0,5”
Close de homem negro tocando
instrumento de percusséo.



Som de faca cortando.

Reforco no som da percusséo.

Plano 36. 0,5”
PD de pé sambando de
sandalia de dedo.

Plano 37. 0,5”
PP de pés sambando.

Plano 38. 0,5”
PD de duas pessoas dancando.
Vemos o0s bracos balancando
junto ao corpo.

Plano 39. 0,5”
Igual ao 21.

Plano 40. 0,5”
PC da galinha. Em PP bracgos
de homem recolhem uma outra
galinha, morta.

Plano 41. 0,5”
Igual ao 40 Jump cut.

Plano 42. 0,5”

PP de galinha sendo colocada
sobre um prato sujo de
sangue

Plano 43. 0,5”
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PP de galinha morta sendo
depenada. Uma faca corta o
pesco¢co da galinha. Mesmo
quadro da cena anterior

Plano 44. 0,5”
CU da galinha. Ela mexe a
cabeca e a CAM acompanha.

Plano 45. 1”

PP da galinha. Zoom out para
PM da galinha inquieta e
zoom 1in para pé da galinha
amarrado com barbante.

Plano 46. 0,5”
PD de fésforo sendo riscado.

Galinha cacareja.



Som da faca cortando carne.

Som do fésforo riscando a
caixa.

Plano 47. 0,5”
PD de fogo
panela no fogdo.

esquentando

Plano 48. 0,5”

PM de latéao usado como
churrasqueira com uma grelha
onde sédo assados espetinhos
de carne.

Plano 49. 0,5”
PP de espetinho sendo
acrescentado a grelha.

Plano 50. 0,5”
PD de maos
espetinhos na grelha.

virando

Plano 51. 0,5”

PD de vara batendo em
instrumento de percussao.
Rosto desfocado ao fundo.

Plano 52. 0,5”
PD de panela sendo
destampada.

Plano 53. 0,5”
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PC de dois homens negros
tocando instrumentos de
percussao.

Plano 54. 0,5”

PD de galinha sendo colocada
dentro da panela. Vemos
apenas os pés da galinha.

Plano 55. 0,5”
PD de galinha sendo tirada
da &agua.

Plano 56. 0,5”
PD de galinha sendo depenada

Plano 57. 0,5”
PD da galinha sendo
depenada.

Som do fogo crescendo.



Plano 58. 0,5”
PD da galinha sendo
depenada.

Plano 59. 1”

PP da galinha que observa
penas voando em primeiro
plano.

Plano 60. 0,5”
PC. Penas sdo atiradas em
caixa.

Plano 61. 0,5”
PP de galinha
panela.

levada a

Plano 62. 1”
PP da galinha olhando para
um lado e par outro.

Plano 63. 0,5”
PD de mao
cavaquinho.

tocando

Plano 64. 0,5”
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PD de mdos espremendo liméo
em copo. Ao fundo, garrafas
de cerveja.

Plano 65. 0,5”
PM da galinha.

Plano 66. 0,5”

PD de méo espremendo limé&o
no copo com o cabo de uma
faca.

Plano 67. 0,5”

Mesmo plano anterior. Mé&os
passam caipira de um copo
para outro.

Plano 68. 0,5”
PD pandeiro é percutido.

Som do
reforco.

cavaquinho ganha



Plano 69. 0,5”
PP. galinha depenada é
colocada sobre a mesa.

Plano 70. 0,5”
PP. jump cut. Igual ao 69.

Plano 71. 0,5”
PP. jump cut. Igual ao 69.

Plano 72. 0,5”
PM. Mdos de homem retiram as
visceras da galinha. Homem
estd de costas.

Plano 73. 1”
CU da galinha. Correcédo para
seus pés, que se mexem
rapidamente.

Plano 74. 0,5”
PM. Maos seguram copo de
caipirinha.

Plano 75. 0,5”
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PM. Galinha se agita
freneticamente.

Plano 76. 0,5”
PD. Galinha leva o bico até
0s pés para puxar barbante.

Plano 77. 0,5”
PD ainda mais fechado. Ela
puxa mais o barbante.

Plano 78. 0,5”
PD. Barbante se solta dos
pés da galinha.

Plano 79. 0,5”
PD mdos percutem pandeiro.

Plano 80. Q0,5”

PC. Contra-plongée frontal
da galinha na beirada de uma
laje.

Som do pandeiro é reforcado.



Som do pandeiro é reforcado.

Plano 81. 0,5”
PM lateral da
batendo as asas.

galinha

Plano 82. 0,5”
Idem 80. Galinha se atira.

Plano 83. 0,5”
PG. Galinha se atira.

Plano 84. 0,5”
PG lateral galinha caindo no
chdo. CAM acompanha.

Plano 85. 1”

PC. MUsicos, desfocados. CAM
corrige ©para prato em PP
sujo de sangue.

Plano 86. 4"

PC. Galinha surge de tras de
uma parede e caminha
lentamente da esq. p/ dir.

Plano 87. 2"
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BCU frontal 3/4 de Zé
Pequeno que grita e gira o
rosto p/ direita.

Plano 88. 2"

CU frontal em contra-plongée
de Zé Pequeno gritando e
apontando e} braco para
frente.

Plano 89. 2”

PC em contra-plongée de
meninos descendo escada de
madeira com escada em PP.

Plano 90. 1”
PC frontal.
saltando.

Meninos

Galinha cacarejando.

Samba para abruptamente.

Galinha cacarejando.



Zé& Pequeno: TITh, a galinha
fugiu!

zp: O rapd, vocé ai mermdo,
pega galinha, segura a
galinha ai!

Som das pisadas dos garotos
na escada de madeira. Comeca
um samba, mais lento,
cadenciado.

Plano 91. 1”

Chicote do céu para PC
lateral. Meninos descendo
escada correndo.

Plano 92. 1”
BCU Zé& Pequeno rindo. CAM
FM.

Plano 93. 1”
Idem ao 92. jump cut

Plano 94. 2"
PG em PL. festa e meninos
correndo no meio da favela.

Plano 95. 4"
PC. Lateral. PAN da esqg. p/

direita acompanha galinha
sendo perseguida por
meninos.

Plano 96. 2"
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PP frontal rente ao chéo.
Galinha corre com garotos ao
fundo.

Plano 97. 2"
PC em PL galinha correndo
CAM acompanha.

Plano 98. 1”

PC. Vemos somente as pernas
de varios garotos que se
debatem para pegar galinha.

Plano 99. 1”

PC frontal. Garotos descem
escada perseguindo a
galinha.

Plano 100. 2"

CAM rente ao chadao “perseqgue”
galinha.
7P OFF: Vam’bora, porra!

Vira IN no plano seguinte.

Risada do ZP.

Som de cuica se sobressai.

Ao fundo, gritos de “Pega
galinha”. Galinha cacareja.
Som das passadas dos
garotos. Continua até Plano
101.



Plano 101. 2"
PG em PL garotos perseguem
galinha no meio da favela.

Plano 102. 14"

PG frontal. Busca-Pé e
Barbantinho descem escada na
favela conversando e

caminham em direcdo a CAM
até PM, quando saem um para
cada lado da tela.

Plano 103. 2"

PM por tréas de homem
pintando muro. Chicote para
direita PC frontal de grupo
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com Zé& Pequeno a frente
caminham na direcdo da CAM.

Plano 104. 1”

PM lateral trav. Fr.
acompanha homem carregando
panelas e utensilios de
cozinha.

Plano 105. 1”7

PP frontal 3/4 de Zé Pequeno
cruzando o quadro da direita
para a esquerda.

Plano 106. 1”

PP por trads da galinha
correndo. trav.fr. galinha
“dribla” e} vendedor de

panelas pela esquerda e se
aproxima de 3 garotos que
tentam pegé-1la.

Tiro.

O samba péara.

Busca-Pé: Se essa foto ficar
boa, cara, vou conseguir
emprego no jornal.
Barbantinho: Ps, tu acha
mesmo Busca-Pév?

BP: Tem que arriscar,cara.
BA: O, tu td arriscando tua
vida a toa por causa de
foto, hein? Sai dessa!

BP: P66 cara, tu acha
realmente que eu gosto de
ficar cara a cara com aquele
bandido filho da puta?

O samba recomeca.
ZP: Pega a galinha ai, rapa!
Outros: Pega!



ZzP OFF: Vam’bora, mermio,
seqgura galinha, rapa! Vira
IN no plano seguinte.

Galinha cacareja.

Plano 107. 1”

PC. Ao centro, de costas,
vendedor é empurrado por
garotos gue passam por ele
pela direita, em direcdo a
CAM.

Plano 108. 0,5”

PP da galinha correndo para
a CAM, atrads dela vemos 3
garotos.

Plano 109. 1”

CU frontal, leve
plongée, de zZé
berrando para
direita.

contra-
Pequeno
alguém a

Plano 110. 0,5”

PM frontal. Zé Pequeno, a
esquerda, empurra vendedor
em direcdo a um muro, a
direita.
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Plano 111. 0,5”
PM eixo invertido 180° em
relacdo ao plano 110.

Plano 112. 0,5”
Sequéncia da 110. Vendedor
desaba junto ao muro.

Plano 113. 0,5”
PD Zé Pequeno tira arma da
cintura.

Plano 114. 0,5”

PM 7Zé Pegqueno, a esquerda,
levanta o revdlver acima do
ombro olhando para o
vendedor.

Plano 115. 0,5"

CU de Zé Pequeno 3/4
gritando para a esquerda com
o revdlver na méo.

zPp: O filha da puta, eu né&o
mandei vocé segurar a
galinha, rapa! A fala vai
até o plano 112.



Plano 116. 0,5”
Sequéncia do 115, jump cut.

Plano 117. 0,5”
PC vendedor caido no chéao.
Imagem desfocada. CAM FM

Plano 118. 1”

PP garotos passam armados da
direita para esquerda, CAM
acompanha com PAN o Ultimo
deles.

Plano 119. 1”
PC trav. tr. acompanhando a
galinha.

Plano 120. 2"
PC frontal. garotos correm
dando tiros. Trav. tr.

Plano 121. 0,5”
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PG posterior da galinha
correndo. PV dos garotos.

Plano 122. 0,5”
PM em PL da galinha correndo
trav. a.

Plano 123. 1”

PV da galinha. Fim de um
beco. CAM faz PAN para céu.
No final do plano, galinha
surge debaixo na tela.

Plano 124. 0,5”
PG em CPL da galinha wvoando
com edificios ao fundo.

Plano 125. 0,5

PG lateral. Galinha voando
surge por detradas de uma
Kombi.

ZP: Senta o dedo na galinha!
ZP ri.
Até 118.

Tiros.



Som do Dbater das asas da
galinha.

Plano 126. 0,5”
PM lateral. Galinha pousa no
meio da rua.

Plano 127. 1”7
PG frontal. Galinha anda na
rua quando surge camburdo da
policia atrés.

Plano 128. 2"
PM frontal 3/4. Camburéo
espanta galinha, que tenta

escapar. CAM acompanha em
PAN da esquerda para
direita.

Plano 129. 2"

PG frontal 3/4 de Busca-Pé e
amigo caminhando no meio da
rua da direita para
esquerda.

Plano 130 2"
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PM camburdo passa por cima
da galinha que sai pelo lado
direito.

Plano 131. 2"

Igual ao 129, camburdo passa
em PP da esquerda para
direita.

Plano 132. 1”
PG frontal. Garotos armados
saem de um beco da direita
para esquerda.

Plano 133. 3”

PM do plano 132. Zé Pequeno,
em meio a 4 garotos, sorri,
olhando para a direita do
quadro, e exibe seu
revbélver. CAM acompanha em
Pan. Plano em Slow-motion.

Samba para. Som de buzina.

Som da buzina aumenta. Motor
do camburédo. Galinha
cacareja. Até o 128.

BA: Se o Pequeno te pegar,
ele vai querer te matar,
hein?



Motor, galinha.

BP: Pra ele me matar vail te
que me achar primeiro.

Gurizada sai gritando do
beco: Pega galinha, segura a
galinha, ai!

Trilha.

Plano 134. 4"

CU lateral em CPL de Busca-
Pé, que olha para direita.
Trav.C. corrige para CU
frontal 3/4 de Busca-Pé, que
agora olha para esquerda.
Metade do plano em fast,
outra metade em slow.

Plano 135. 1”7
Sequéncia do 132. garotos
(uns 20) ficam perfilados no
meio da rua. Zzé& Pequeno
aponta na direcdo de Busca-
Pé (direita).

Plano 136. 0,5”
PM da 135. zZé Pequeno
apontando para Busca-Pé.

Plano 137. 2"
PG frontal de Busca-Pé e
amigo parados no meio da
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rua. Quando Busca-Pé
inclina-se na direcdo da
galinha, ao fundo o camburéo
surge, de ré, e suas portas
sdo abertas.

Plano 138. 2"

Sequéncia do  135. alguns
garotos comegcam a Ccorrer
para o fundo quando zZé
Pequeno os chama de volta.

Plano 139. 1”7

PC 3/4 Busca-Pé se agachando
na direcdo da galinha. Ao
fundo, policiais se
aproximam.

Plano 140. 1”
PM frontal. Zé Pequeno troca

seu revdlver por uma
metralhadora de um
companheiro.

Trilha com efeito para

valorizar travelling.

ZzP: Ai moleque, segura a
galinha ai pra mim.

ZP: Pega a galinha ai!

Som da ré e freada do

camburédo.



Gritos
policia!
ZP: Ndo corre ndo, ndo corre
ndo, porral!

sobrepostos: Ih,

ZP: Da isso aqui.

Plano 141. 2"

Sequéncia do 138. Garotos
voltam & posig¢do anterior,
perfilados.

Plano 142. 2"
PP frontal. zZé Pequeno
empunha sua metralhadora.

Plano 143
PG frontal (igual ao 137).
Busca-Pé se aproximando da
galinha, policiais parados
ao fundo.

Plano 144. 4"

PG posterior de Busca-Pé com
a gangue de Zé Pequeno ao
fundo. Busca-Pé vira-se para
trds quando inicia Trav. C.
(para direita) até PG de
Busca-Pé com policiais ao
fundo.
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Plano 145. 1”

PV de Busca-Pé: PG frontal
do camburdo com policiais a
frente.

Plano 146. 2"
Sequéncia do 144. PG frontal
do Busca-Pé olhando ©para

tras, onde estédo os
policiais. Vira-se pra
frente e o Trav. C.
reposiciona Busca-Pé PG

posterior com gangue do Zé
Pequeno ao fundo.

Plano 147. 1”
PV de Busca-Pé: PG frontal
de gangue perfilada.

Plano 148. 1”
PM da 147. Frontal de Zé
Pequeno.

Som das armas sendo
engatilhadas.

ZP engatilha metralhadora.
ZP: Ai Cabecdo, seu viado!

BP OFF: Uma fotografia podia
mudar a minha vida.
Efeitos.
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Mas na Cidade de Deus,
(ZzP:...faz o caminho de
volta pra delegacia, rapal)
Plano 149. 4”7

se correr o bicho pega, PG posterior do Busca-Pé com
gangue ao fundo. Ele vira-se
para esquerda e inicia trav.
cC., que da duas voltas
completas sobre Busca-Pé até
e sempre foi assim, desde
que eu era crianca.

se ficar o bicho come.
fundir cena com Busca-Pé
crianca alguns anos antes.

Nesta anédlise, iremos considerar trés elementos:

espaco, direcdo e montagem.

Espago - um primeiro ponto que tem uma implicacdo
direta na forma como o espaco ¢é trabalhado na seqgiiéncia
inicial de Cidade de Deus é& o numero elevado de cortes. Temos
149 planos em 3 minutos e 20 segundos. Esta composicdo vai
determinar que a fragmentacdo na edicdo (no tempo) aconteca
também no espaco. O primeiro planoc em gue conseguimos
perceber com clareza o cendrio que circunda os personagens,
seja pelo tamanho de quadro, seja pelo tempo de exposicdo, é
o plano 102, gquando temos o primeiro didlogo da seqiiéncia.

Até 14, os poucos planos mais abertos sdo tdo rapidos ou com
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movimentos t&o marcados de cdmera que ndo conseguimos ter uma
apreensdo exata do cenario.

Os cinco planos 1iniciais nos mostram uma faca sendo
afiada em uma pedra. A brevidade dos planos (sempre menos de
um segundo) faz com que sé tenhamos nocdo do que vemos a
partir do conjunto de planos - e com a ajuda fundamental do
som, agudo e penetrante. Aos poucos vado sendo incorporados
planos que nos mostram detalhes do que supomos ser uma roda
de samba: detalhes de mdos tocando violéo, cavaquinho,
pandeiro, instrumentos diversos de percussdo. Os rostos dos
misicos estdo em segundo plano, desfocados. A fragmentacdo do
espaco até aqui J& sinaliza uma ligacdo inequivoca com oS
pressupostos da tradicdo formativa: a construcdo de um espaco
e tempo vinculados a concepcgdes e intencdes que existem a
priori, independentes da realidade imediata. Neste caso, o
que estd em pauta é a idéia de uma certa urgéncia na acédo, a
antecipacdo de acontecimentos gerando identificacdo e uma
necessidade de criar um vinculo imediato com o filme. Este
vinculo é estimulado ao apresentar-nos o drama de uma galinha
que “pressente” seu tragico destino. 0Os elementos que
aparecem em cena - cenoura, pés de galinha, penas, fésforos,
bocas de fogdo, espetinhos, panelas, caipirinha, pratos

cheiros de sangue - compdem, Jjunto com brevissimos planos da
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galinha cada vez mais assustada, um quadro cbémico e, ao mesmo
tempo, de tensé&o.

As armas portadas ostensivamente por jovens, em sua
maior parte, menores de idade, j& nos informam nos primeiros
segundos de projecdo que tipo filme iremos assistir. Um
elemento estetizante que chama a atencdo nestes primeiros
momentos é a forma como o grupo de Zé Pequeno é distribuido
quando saem do beco e encontram a rua. Apesar de avistarem a
galinha - objetivo da perseguicdo - eles repentinamente
interrompem a correria e ficam perfilados com Zé Pequeno ao
centro. A coreografia forcada realca a contraposicdo em
relacdo aos policiais e a posicdo central ocupada por Busca-
P& - e torna o movimento de travelling circular mais
eficiente graficamente.

Toda a cena tem um tom levemente azulado, que vai marcar
no filme uma determinada época: os anos 80. No filme, cada
década tem uma cor predominante, o que torna mais facil a

localizacdo e reforca o tom emocional de cada periodo.

Direcdo - Uma caracteristica do filme que aparece
desde os primeiros planos é a auséncia de cenas captadas com

camera fixa. A grande maioria dos planos é filmada com cémera
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na mdo, steadycam ou com a utilizacdo de traquitanas® feitas
especialmente para o filme. Mais raros, o0s movimentos com
travelling servem a cenas mais estilizadas. O travelling
circular, wutilizado nos ultimos planos da seqgiiéncia, tem
dupla finalidade: integrar na mesma cena elementos que se
opde, o grupo de Zé& Pequeno e os policiais, e conferir um
sentimento de vertigem, desequilibrio, a situacdo vivida por
Busca-Pé. Também ajuda a deixar a passagem para o flashback
mais fluida. A cadmera na mdo confere uma instabilidade a
todos planos: quando ndo é a cémera que estd em movimento,
temos a presenca de movimentos de zoom bastante oscilantes,
gue aproximam a captacdo de um tipo de imagem com referéncia
no documentdrio e no jornalismo investigativo. H& uma imensa
variedade de &ngulos de filmagem: contra-plongées que parecem
sugerir o ponto de vista da galinha em cena e plongées a
partir de pontos ndo naturais ao espaco apresentado. A idéia
parece ser a de colocar a cédmera sempre no centro da acgédo e,
assim, fisgar a atencdo do espectador desde o primeiro
instante. Nas palavras de Fernando Meirelles, “convidar o
espectador a entrar no filme desde o seu inicio” °. E

interessante notar que toda a seqiiéncia parece carregar um

* Traquitana é o nome que se dd no meio cinematografico a um objeto que

permite se obter um determinado efeito. A informacdo sobre a invencdo de
traquitanas especials foi retirada dos comentdrios do diretor Fernando
Meirelles constantes no DVD do filme.

®Comentarios de Fernando Meirelles incluidos no DVD do filme.
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tom de parddia: é uma praxe nos filmes de aventura a
apresentacdo de uma seqliiéncia 1inicial eletrizante onde o
heréi em perigo consegue a salvagdo no Ultimo momento. Esta
seqiiéncia, qgque geralmente ndo guarda qualquer 1ligacéo
dramadtica com a trama do filme, pode ser encontrada em séries
como 007 e Indiana Jones. A sua funcdo dramadtica é conferir
um ritmo acelerado Jj& no inicio do filme e apresentar o
personagem em acdo. Pois, ironicamente, Cidade de Deus
apresenta como herdéi uma galinha, que consegue se safar do
iminente perigo e fugir. Claro que a galinha é apenas um
pretexto: na proépria seqiiéncia j& somos apresentados aos dois
principais personagens do filme: Zé Pequeno e Busca-Pé, que
k! aparecem bastante delineados. zZé Pequeno espanca
gratuitamente um vendedor de panelas e surge como lider
inconteste, seja mobilizando todo seu grupo em uma
perseguicdo patética a uma galinha, seja enfrentando a
policia. Seus planos iniciais s&o fechados e, nas risadas e
palavras de ordem, percebemos um lider sarcdstico e sadico.
Busca-Pé surge no plano mais longo e estavel da seqiiéncia: na
auséncia de movimentos ja& somos apresentados a alguém
centrado e pragmatico. Na cena final da seqiiéncia, Busca-Pé
encarna com clareza a situacdo que simboliza em todo o filme:
o dificil equilibrio, para guem nasce na favela, entre o

crime e a sociedade institucionalizada.



96

Montagem - o primeiro e definidor dado sobre a
montagem desta primeira seqgiiéncia de Cidade de Deus é a
aceleracdo: sdo 149 planos em 3 minutos e 20 segundos, © que
dd uma média de 1,33 segundos por plano. E uma média
altissima, mesmo se a comparacdo for o cinema de acédo
hollywoodiano contempordneo. O ritmo frenético parece nos
dizer, em alguns momentos, gque tudo estd acontecendo ao mesmo
tempo. A montagem é a responsavel por transmitir toda a
impressdo de urgéncia e instabilidade que a sequéncia nos
traz. O mundo cadtico (re)construido pela montagem ndo existe
por si. E a traducdo de uma vis&do sobre aquela realidade e
sobre o papel gque a sequéncia deve cumprir no conjunto do
filme. A montagem incorpora variados procedimentos do cinema
moderno neste trecho. Por exemplo, temos o uso fregiiente de
Jjump-cuts e inversdes de 180° no eixo em alguns cortes. A
recusa aos padrdes da decupagem classica pode ser percebida
também na auséncia de passagens de planos mais abertos para
os mais fechados. Outra forte interferéncia da montagem na
narrativa que quebra o paradigma da transparéncia é o uso de
cenas com velocidade alterada, que buscam representar
sensacdes e estados mentais dos personagens. O plano 134, por
exemplo, apresenta metade da sua duracdo em fast, e a outra

metade em slow, um procedimento corrente na publicidade.
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A montagem é paralela duplamente: na relagcdo entre
a galinha perseguida e seus algozes; e entre este nucleo e a
caminhada dos amigos Busca-Pé e Barbantinho. A montagem serve
também para acentuar as caracteristicas do plano em due
Busca-Pé e Barbantinho aparecem pela primeira vez. O plano
relativamente longo (14s) e com um andamento desacelerado -
os dois garotos surgem em plano geral e vdo se aproximando da
camera até um plano médio - ¢é “invadido” ©pela tenséo
acumulada pelo ritmo ditado nos planos anteriores. Isto ¢&,
temos uma dramaticidade que é construida de fora para dentro.
A diferenca dos planos dos amigos para os demais é marcada
também pelo uso do som. O samba que inicia quando a galinha
se liberta ¢é sempre interrompido quando assistimos a uma
parte do didlogo entre Busca-Pé e Barbantinho. Desde o inicio
da seqgiiéncia, temos um tratamento pouco convencional para o
som. Na primeira parte, ouvimos um samba tocado por
instrumentistas que se encontram dentro da cena. N&o hé
mudancas de volume ou intencdo no samba, a ndo ser guando
vemos um plano de um determinado instrumento. Entdo, ainda
gque por meio segundo, o som daquele instrumento é reforcado,
criando wuma sensacdo de estranheza. Na mesma sequéncia
convive este primeiro samba (diegético) e um samba mais
estilizado e marcado na parte posterior a fuga da galinha.

Efeitos na trilha sonora s&o utilizados para reforcar os
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movimentos de travelling circular, acentuando ainda mais a
artificialidade do procedimento.

Procederemos agora a analise da seqgiiéncia de Cidade de Deus

qgque conta “A histéria da boca dos apés”.

3.1.2. Seqiiéncia “A histéria da boca dos apés”

Cidade de Deus: Seqiiéncia “A histdéria da boca dos apés”

Duracdo da cena: 2’ 35”7
16 planos
Resumo da seqiiéncia: Narracdo em OFF de Busca-pé conta a

histdéria da “boca dos apés”. Toda a cena tem um ponto de

vista Unico, um sbé enquadramento, de um interior de um
apartamento onde funciona uma “boca de fumo”. Através de
fusdes, vamos avancando no tempo.
Plano 2. 17
TRILHA DE IMAGEM Mesmo quadro sb que agora
sem o0s personagens. LETT: A
Plano 1. 8”7 histdéria da boca dos apés.
PG de apartamento bastante Fusdo para...
desarrumado. Ao fundo, wvemos
a porta. Neguinho (de arma Plano 3. 11”
em punho) e Busca-Pé estdo a Apartamento esta mais
direita, de costas, guando “enfeitado”, com mais moéveis
entram Zé& Pequeno e @ seu e uma mesa em PP. Uma grande
grupo. Neguinho cruza o cortina preenche uma parte

quadro e senta-se em frente
a uma mesa onde estd um
jovem lidando com drogas e
dinheiro. De repente,
levanta-se. Fusdo para...

extensa do cenario. Luz
quente. Zélia de camisola
caminha do fundo ©para a

frente do quadro, acende um
cigarro no fog&o e retorna.
Dentro do mesmo plano,



TRILHA SONORA

Ranger de porta abrindo.
Neguinho: Porra, Dadinho,
como €& que tu chega assim na
minha boca?

Zé Pequeno: E quem falou que
a boca é tua, rapaz

Efeito sonoro.
Trilha.

Busca-Pé (OFF): Quem comecou
a usar aquele apartamento
dos apés pra vender droga
foi a Dona Zélia.

Depois que o marido dela foi
morto, ela precisava criar
as filhas. As vezes, ela
dava droga pra molecada em
troca de um favorzinho
especial.

surge, em fusdo, um menino
no fundo do quadro que se
a pelos cabelos para o fundo
do quadro, perto da porta. O
cendrio esta ligeiramente
modificado. Fusdo para...

Plano 6. 207
Desaparece a cortina. Luz de
dia, bastante claridade.
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levanta quando a Zélia chega
perto, 1indo em direcdo a
ela. Fusdo para...

Plano 4. 5”7

Zélia e menino estdo dentro
de um quarto, a esquerda do
quadro. Menino (chamado
Grande) fuma engquanto Zélia,
sentada na cama, tira as
calcas do menino. Fusdo
para...

Plano 5. 8”7

Grande (J& adulto) e Zélia
estdo brigando atras de uma
mesa em PP. Grande puxa
Zélia para tréas, arrastando-

O favorito era um moleque
chamado Grande.

Dai, o Grande cresceu. O
esquema da Zélia era tdo
amador, que foi mole pra ele
tomar conta do negdcio.
Grande esta sentado Jjunto a
mesa, de costas para cémera
no canto direito do quadro,

lidando com drogas e
dinheiro. Surge Neguinho
(fuséao), a esquerda do

quadro, gue pega uma Jgrande
quantidade de maconha e sai.
No mesmo momento esta



entrando no apartamento
Cenoura, gque vem até a mesa,
d4d dinheiro para o Grande e
bebe da cerveja que esté
sobre a mesa. Fusdo para...

O Grande usava a molecada
dos apés pra trabalhar de
vapor.

Neguinho: E a maconha pra
mim fumar?

Grande: Ah, fuma do teu,
enfia no cu, joga fora...

Busca-Pé (OFF): O vapor mais
esperto da boca do Grande
era um moleque chamado
Cenoura.

Cenoura: D& um golinho ai?

Plano 7.13”

Dia. Cenoura senta no lugar
onde estava Grande. Surge
Neguinho (fusédo), que fala
com Cenoura e sai levando um
pouco de maconha. Enquanto
isto, outro jovem entra no
apartamento e senta-se em
frente a Cenoura e comeca a
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fabricar os papelotes. Fusdo
para...

Plano 8.47”

0 cenario esté escuro.
Grande esta sentado Jjunto a
mesa, que foi deslocada para
o canto direito, lidando com
maconha. Cenoura sai do
banheiro, ao fundo e a
direita, e encaminha-se para

) sofa. Ao mesmo tempo,
surge Aristdteles (fuséao),
sentado em uma poltrona
frontal, fumando maconha.

Fusdo para...

Plano 9. 8”7
Cenoura atirado no soféa
fumando maconha, Aristdételes
e Grande na mesma posicédo.
Fusdo para..

Plano 10. 157

Cenoura levanta-se e vem até
o PP na esquerda.
Aristodteles o acompanha.
Cenoura entrega um saco de
maconha para Aristdteles e o
dois retornam para o fundo
do quadro em direcdo a
porta. Fusdo para...

Busca-Pé (OFF): O Cenoura
ganhou consideragdo com O
Grande. Foi subindo de posto
até virar gerente da boca.

Cenoura: Aqui tem 25, 20
nosso e 5 teu. 0, 6, 6...



Busca-Pé: Um dia chegou na
boca um amigo do Cenoura. O
nome do cara era
Aristoteles.

Esse cara era o seguinte: a
familia dele tinha dado
casa, comida e roupa lavada
pro Cenoura quando ele tava
na pior.

Ndo dava pra negar ajuda pra
um irmdo necessitado.

Cenoura: FEu vou te dar o
bagulho, mas eu quero a

grana na sexta. Ndo é
segunda, nem terca, nem
quarta, nem quinta.

Aristodteles: P Cenoura,

quebrou um galhdo pro teu
irm&o.
Cenoura:
1a!
Plano 11. 16”7

Grande estada em PA a esquerda
do quadro, de frente para
Cenoura. Grande fuma um
cigarro enquanto Cenoura
implora. Fusdo para...

Sexta-feira, vai
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Plano 12. 77

PC com Aristdételes no centro
do quadro e Cenoura a
direita, a 1/4, que aponta a
arma para Aristdteles e
atira. Aristodoteles cai.
Fusdo para...

Plano 13. 6”7

Policiais invadem a casa e
pegam Grande, que estava no
quarto, a esquerda do
quadro, e o levam para fora.
Fusdo para...

Plano 14. 207

Cenoura sai do PP a esquerda
e caminha até o centro do
quadro, onde surgem Neguinho
e dois jovens (fuséo).
Cenoura senta-se em uma
banqueta e entrega para
Neguinho véarios papelotes.
Quando

Cenoura se levanta para ir
embora, ¢ interpelado por
Neguinho. Fusdo para...

Cenoura: 0 cara é meu
parceiro, o cara € quase um
irmdo, Grande. Alivia essa,
cara. Uma semana, SO.
Grande: Ou tu passa o cara,
ou eu te passo Vvocé.



Busca-Pé (OFF) :
ndo teve escolha.

O Cenoura

Aristodoteles: Te contei da
novidade? T6 pra arranjar um
servicinho bom.

Cenoura: Eu faleil sexta-
feira.
Aristodteles: Porra, vira

essa porra pra 1l4a.
Tiro.

Busca-Pé (OFF) : O Cenoura
sentiu vontade de matar o
Grande, mas nem precisou.

Porta arrombada.

Busca-Pé (OFF): O bandido
ndo pagou 0SS SsSamangos, €
morreu numa cela 14 na Ilha
Grande.

O Cenoura tomou conta de
tudo que era do Grande. Mas
ndo quis ficar com a boca
dos apés. Aquele lugar era
maldito. O Cenoura deixou a
boca pro vapor que ele mais
confiava: o Neguinho.

Cenoura: 150 dola.

Neguinho: Olha SO, sobe
muito viciado, vende muito.

A andlise:
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Plano 15. 17
Mesmo cenario, sem os
personagens. Fusdo para...

Plano 16. 7”7
Neguinho estd sentado no
centro do quadro virado para

esquerda, onde estédo do
outro lado da mesa dois
jovens. Atras de Neguinho

estd Busca-Pé. Quando batem
a porta, todos se levantam e
Neguinho corre para pegar
armas em um mbdvel do outro
lado do cenéario.

Busca-Pé (OFF): Foi assim
que a boca de fumo dos apés
ficou na mdo dele.

Mas isso também ndo foi por
muito tempo.

Batidas na porta.

Neguinho: Quem é, quem ¢&,
mano?
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Espago - um dos aspectos em que a seqiiéncia da
“‘histdéria da boca dos apés” se diferencia radicalmente da
sequéncia anteriormente analisada ¢é a possibilidade da
apreensdo total do espaco onde acontece a acdo. Além dos
planos mais longos (em média 10 segundos), todos os planos
sdo captados do mesmo ponto de vista, com O mesmo
enquadramento. A camera estd fixa e nd&o ha sequer movimento
ou alteracdo de lente. O espaco exibido é um apartamento de
condominio residencial para classe baixa, situado na Cidade
de Deus. No primeiro plano, vemos uma disposicdo dos raros
méveis e objetos um pouco cadtica, com uma orientacdo
utilitdria que nos informa que aquele é agora um ponto
comercial. Quando passamos para o flashback, tudo muda. O
cendrio toma uma forma mais personalizada, com aderecos e uma
preocupacdo em tornd-lo mais harmonioso. A medida que os
planos v&o avancando, a personalidade do lugar vai se
perdendo, e a impessocalidade da nova decoracdo vai se
impondo. Os objetos mais “caseiros” , como sofds e poltronas,
vdo desaparecendo e a mesa Se torna espaco exclusivamente de
trabalho. As cores das cenas acentuam estas caracteristicas.
Nas primeiras cenas do flashback a cor predominante é o
vermelho e, a medida qgque avancamos, encontramos uma divisédo
mais equilibrada de cores, sempre com uma ligeira nuance de

azul. Estas escolhas estdo relacionas com padrdes estéticos
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rigidamente determinados para todo o filme, onde os tons mais
avermelhados identificam as situacdes vividas nos anos 60.
Assistimos nesta sequéncia a histdéria de um lugar.
Esta idéia é simbolizada no momento em que surge o lettering
“a histéria da boca dos apés”, sobre o Unico instante na

sequéncia onde o apartamento estd desabitado.

Diregdo - o uso da cémera fixa e do enquadramento
tnico determina uma série de procedimentos durante a
seqliiéncia. Se na seqiiéncia inicial tinhamos uma cdmera sempre
colocada no meio da acdo, agora contamos com um ponto de
vista mais neutro. S&o freqgiientes os planos com personagens
de costas, com um descaso coreografado em relacdo a cémera. A
idéia é ©proporcionar ao espectador uma impressdo de
participacdo voyeristica, como se espidssemos as cenas por um
buraco de fechadura. A movimentacdo dos personagens utiliza a
profundidade de campo e hd& uma alterndncia entre planos onde
a acdo se desenvolve mais longe da camera e planos onde ela
acontece proéxima da cémera, muitas vezes “sangrando” o corpo
dos personagens no engquadramento. Esta estratégia é usada
para conferir ritmo a sequéncia. Os personagens surgem sempre
através de fusdes, dando um caradter fantasmagdérico a cada
nova aparicdo e reforcando a idéia de uma relacdo transitédria

com o espaco onde tudo acontece. Outra hipdtese que pode ser
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aventada é a de que as lentas fusdes nos informam o quanto

aquelas vidas sdo passageiras.

Montagem - o primeiro dado a considerar é o ritmo
da seqgiiéncia, bastante diverso da anterior. Sdo 16 planos em
2 minutos e 35 segundos, gue nos contam, cronologicamente, a
histdéria resumida de um apartamento que serve de entreposto
para o trafico. O cbdigo gque marca a entrada e saida do
flashback é o esvaziamento do espaco. Todas as cenas VvVao
entrando através de fusbes lentas, com uma duracdo bastante
variavel entre os planos. Os personagens também sdo inseridos
por fusdes que fazem com que eles surjam e desaparecam da
cena, um de cada vez. Como o instante do surgimento de cada
personagem raramente coincide com a troca de plano, a acgéo
acaba contribuindo para desviar a atencdo do ponto de corte
(ou melhor, de fusdo). Esta técnica é utilizada para conferir
maior fluidez a seqiéncia, que Jj& conta para 1isso com O0S
elementos da trilha, como a narrativa em off e uma misica
constante e bastante ritmada. A narracdo em off de Busca-Pé,
presente em toda a seqiéncia, faz a “costura” da acéo
intercalando momentos em que os didlogos mais relevantes vém
para o primeiro plano, compondo uma variacdo de ritmo e tom

emocional também na banda sonora.
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3.1.3 Cidade de Deus e a teoria formativa

Analisamos duas seqgiiéncias bastante diferentes em
suas propostas estéticas, a comecar pelo ritmo imposto em
cada uma delas. Se na primeira temos um numero altissimo de
planos e uma movimentacdo frenética, a segunda é construida
como se transcorresse virtualmente em um plano sb6. Na
seqiiéncia inicial, a totalidade dos planos é captada com a
camera em movimento (seja com steadycam ou nédo), enquanto que
na “histéria da boca dos apés” a camera é todo o tempo fixa.
Embora estas diferencas - e outras tantas j& mencionadas nas
anadlises especificas - estes procedimentos estdo sempre
subordinados a um olhar que submete a decupagem a um projeto
estético rigido e focado no efeito dramatico e pictdrico que
vdo originar suas escolhas. H& um conjunto de elementos
encontrados ao longo do filme que aponta para uma filiacéo
deste aos paradigmas formativos. O primeiro ponto é a
fragmentacdo do espaco e tempo. A decupagem ¢é sempre
determinada pela intencdo do surgimento de uma emocdo Jé
desejada a priori. O objetivo primeiro é a identificacdo, e o
ritmo e a forma sdo ditados em funcdo da competéncia para

gerar um sentimento especifico no espectador. Entre os
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elementos formais adotados podemos encontrar o cuidado
grafico na composicdo do plano (o melhor exemplo é o momento
dos garotos perfilados no meio da rua); a utilizacdo das
cores para marcar as épocas; a variacdo intensa de adngulos de
filmagem; a determinacdo da distédncia da cémera em relacdo a
acdo segundo o lugar gque a cena ocupa na narrativa; o uso do
travelling circular, recurso pouco naturalista e de grande
impacto visual, para estabelecer relacbdes de oposicdo entre
dois elementos e 1localizar, espacialmente, a posicdo do
protagonista. Nestas escolhas de direcdo, arte e fotografia
podemos constatar variados pressupostos da teoria formativa.
Mas ¢é na montagem que fica mais clara esta opcédo: a
alternédncia de ritmo entre as cenas para situar sua funcdo na
trama (como no caso do relativamente longo plano da caminhada
de apresentacdo de Busca-Pé na seqiiéncia inicial); a criacéo
de um sentido ausente da realidade ©por si; o uso de
procedimentos como fusdes e alteracdo da velocidade da cémera
(fast e slow); a utilizacdo do som para marcar as mudancas de
ritmo dos cortes; a narracdo em OFF de Busca-Pé que “costura”
toda a acao e nao abre espaco para interpretacdes
alternativas. Todos estes elementos sdo utilizados para a
concretizacdo de um projeto estético que molda o filme do

inicio ao fim e que situa Cidade de Deus como exemplo de
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filme que reproduz, em todos as suas caracteristicas, os

paradigmas formativos.

3.2. Cronicamente inviavel

Cronicamente inviavel (1999) é o quarto longa-
metragem do diretor paranaense Sérgio Bianchi. O filme cruza
a histdédria de seis personagens: o escritor Alfredo (Umberto
Magnani), que faz um passeio pelo pais comentando de forma
irénica os problemas socialis e as formas de opressdo e
dominacédo; Luis (Cecil Thiré), dono de um sofisticado
restaurante paulistano onde se passa boa parte da histdéria, é
um homem de 50 anos, refinado, e gue usa sua posicdo para
explorar sexualmente seus funciondrios; Maria Alice (Betty
Gofman), freqlentadora do restaurante de Luis, é uma carioca
de classe média alta sempre preocupada em manter um
comportamento “politicamente correto” em relacdo as pessoas
de classe Dbaixa; Carlos (Daniel Dantas), casado com Maria
Alice, estd conformado com o caos social e tem uma visédo
pragmatica da vida; Adam (Dan Stulbach), paranaense recém
chegado a Sado Paulo, trabalha como garcom no restaurante de

Luis e se destaca dos outros funcionarios pela sua aparéncia
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e descendéncia européia e também por sua formacdo e
arrogadncia; e Amanda (Dird Paes), gerente do restaurante do
Luis, pessoca de passado incerto, manipulado segundo seus
interesses momentédneos. O filme mostra a dificuldade destas
pessoas sobreviverem em uma sociedade cadtica, que atinge a
todos independentemente da condic¢do financeira ou da postura
assumida. Todos discursos dos personagens sdo eqgquiparados;
entram em conflito e negam-se mutuamente a todo o momento. Os
didlogos ndo fazem avangcar a narrativa. Bianchi quer
denunciar a hipocrisia e a falacia da harmonia racial e para
isso atira para todos lados. Ndo ha mocinhos nem bandidos,
todos tém sua parcela de culpa: as elites, os politicos,
intelectuais, o0s movimentos sociais. A pluralidade de temas é
enorme: destruicéo ambiental, trafico de érgéos,
discriminacdo social e racial, cinismo, exploracédo, violéncia
institucionalizada, corrupcédo, trafico de criancas, etc. O
filme por vezes se apresenta como documentario -falso. Este
teor documental serve para acentuar o pretenso realismo do
filme e emprestar verossimilhanca a situacdes por vezes
absurdas.

Empreenderemos agora a analise de duas seqgliéncias

de Cronicamente inviavel, comecando pela primeira.
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3.2.1 Seqiiéncia inicial

Cronicamente invidvel: Seqiéncia inicial

Duracdo da cena: 3’ 42”7

15 planos

Resumo da seqiiéncia: em um sofisticado restaurante paulistano
jantam Luis, o proprietario, Amanda, a gerente e um casal de
amigos, Carlos e Maria Alice. Ela comenta sobre o seu
esquecimento do pagamento da faxineira e se indigna com a
presenca de tanta miséria nas ruas. Enquanto isto, um garcom

despeja restos de comida em latdes de lixo.

TRILHA DE IMAGEM mdo em direcdo a cémera.

Quando entra no saldo do
Plano 1. ©” restaurante, dobra a
PM frontal de ajudante de esquerda até sentar-se a
cozinha tirando restos de mesa ao lado de Maria Alice.
comida dos pratos e A cémera acompanha o trajeto
colocando em Dbandejas. Ao em pan. As duas mulheres
fundo, dois empregados. estdo de frente para Luis,

proprietdrio do restaurante,
Plano 2. 12" e Carlos, marido de Maria
PP frontal do plano Alice. E um restaurante
interior. M&os separam, com bastante sofisticado. Uma
o garfo, salada e carne em garrafa de vinho e varias
duas bandejas. tacas estdo sobre a mesa. A

camera permanece fixa até o
Plano 3. 6” fim do plano.

PM lateral continuacdo da
acdo. Cozinheiro ao fundo se
aproxima do ajudante, aperta
suas bochechas, “atira” um
beijo para ele e sai.

Plano 4. 34" TRILHA SONORA
PA frontal da gerente Amanda
que caminha com um prato na



Som dos talheres passando
sobre os pratos.

Idem.

Idem. Quando o cozinheiro
aperta, faz som de beijo.

Misica ambiental. Salienta-
se piano e voz em Jjazz
instrumental. Som dos
talheres e tacas.

Maria Alice: Esqueci de
deixar o) dinheiro da
faxineira. Mas também... com
a quantidade de trabalho que
eu tenho toda vez que venho
a Sdo Paulo...Uma Iloucura!
Desculpa esfarrapada, né?
Desculpa nada, isso & falta
de respeito. Imagina...se eu
trabalho muito, e a
faxineira? Que trabalha oito
horas por dia Ilimpando a
sujeira dos outros e ndo tem
Maria Alice fala enquanto os
outros comem.

Plano 5. 4”7
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PM frontal de Carlos e Luis.
Carlos, a esquerda, vira-se
para Luis e comenta.

Plano 6. 31"

PM frontal de Amanda e Maria
Alice. Breve travelling no
inicio do plano. Maria Alice
fala.

Plano 7. 15”
PP frontal de Luis que fala
para direita.

Plano 8. 4”7

PP de Amanda gque limpa a
boca e sorri.

tempo de limpar nem a
sujeira dela prépria né, dos
filhos dela, gque sdo muitos.

Carlos: E no final do dia
ndo recebe o pagamento...

Maria Alice: Eu ndo suporto
isso. Ndo da pra entender
que numa cidade como Sdo
Paulo, quando vocé anda



pelas ruas tem que tomar
cuidado pra ndo tropecar em
criancas mendigas e drogadas
caidas pelo chdo. E ndo me
venham com essa histdéria de
que 1isso €& assim no mundo
inteiro ndo! Ja virou coisa
nossa. E o prazer de colocar
a 1injustica social como uma
caracteristica cultural. Eu
ndo suporto isso!

Plano 9. 5”

PD de cadeiras sendo
colocadas viradas sobre
mesa.

Som das cadeiras sobre as
mesas.

Plano 10. 21"

PG 3/4 da fachada do
restaurante. Cozinheiro e
ajudante entram em quadro
pela direita. Camera
acompanha em pan até eles
chegarem préximos a latdes
de 1lixo, no canto esquerdo
do quadro. Acomodam 0OS Sacos
de lixo nos latdes e
retornam.

Plano 11. 22"

PM lateral dos latdes. Dois
mendigos chegam pela
esquerda e comecam a
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Luis: Vai acabar gerando
orgulho porque tudo que é&
exclusivamente  nacional é
motivo de orgulho: futebol,

caré, mulata, injustica
social, criancas mendigas na
rua, coisas tipicas do
Brasil.

Masica ao
ruidos.

Som ambiente.
fundo e

inspecionar o contetdo das
latas. Cémera fixa.

Plano 12. 17"

PM 3/4 dos mendigos comendo
restos de comida junto aos
latdes de lixo. Fade out.

Plano 13. 13”

PG idéntico ao plano 10.
Cozinheiro e ajudante
terminam de acomodar oS
sacos de 1lixo nos latdes.
Ajudante sai e o cozinheiro,
com uma bandeja na méo,
assobia, atraindo um
cachorro.

Plano 14. 15"

PC lateral da mesma cena,
semelhante ao plano 11.
Cozinheiro, sentado na
soleira da porta, d& comida
para o cachorro. Quando os
dois mendigos se aproximam,
sao expulsos pelo
cozinheiro.

Som de vidros batendo.



Ruidos provocados pelo
manuseio de sacos com vidros
e tampas.

OFF: E muito explicita esta
cena. Ndo seria melhor fazer
de uma forma mais adaptada a
realidade?

Ruidos das latas. Assobio.

Prosseguiremos

espaco, direcdo e montagem.

Espago - o primeiro

separando nossa
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Cozinheiro: O, vdo embora,
fora daqui! Vamo, vamo, ndo
pode comer resto, ndo! Fora
daqui!

Plano 15. 14"

PC frontal da mesa de jantar
no restaurante (igual ao
final do plano 4). Maria
Alice fala com seus amigos.

Maria Alice: Ih! Esqueci de
deixar o) dinheiro da
faxineira, coitada! Tudo
bem, né? Semana que vem eu

pago.

analise entre

ponto com implicacdo na

absorcdo do espaco é o numero reduzido de cortes. Os planos

longos permitem que possamos nos familiarizar totalmente com

0s cenarios apresentados. Percebemos claramente o espaco, néao

ha fragmentacdo. Cada plano parece trazer toda informacdo em
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si, sem relacdo de dependéncia para com outros planos, e 0sS
raros planos mais fechados s&o sempre recortes de planos
abertos. Os movimentos de cémera sdo descritivos e sutis,
nunca nos “perdemos” durante uma pan ou travelling. Os
primeiros planos nos mostram empregados em uma cozinha de
restaurante. Restos de comida s&o cuidadosamente separados
por empregados impecavelmente arrumados, o gque Ja& nos informa
sobre o tipo de restaurante onde acontece a cena. Uma pan no
quarto plano nos conduz ao saldo principal do restaurante. E
um lugar sofisticado, o© que conseguimos perceber pelos
talheres, pratos e varias tacas dispostas sobre a mesa. Né&o
vemos outras mesas ou clientes, deduzimos suas presencas pela
informacdo gque nos é passada no audio, ruidos de conversas e
talheres. E preciso ressaltar que 0s cenarios sédo
extremamente despojados, quase esquematicos, desprezando a
riqueza de detalhes normalmente trabalhada nestes espacos em

producdes do cinema comercial ou nas telenovelas.

Direcdo - Esta primeira seqiiéncia j& coloca alguns
procedimentos de direcdo gque serdo adotados por todo o filme:
- a camera ¢é preponderantemente fixa. Os movimentos sé&o
utilizados para acompanhamento de personagem ou ténue

reforco dramatico (como no caso do travelling no inicio
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do plano em que Maria Alice faz seu discurso de
indignacdo com a situacdo social brasileira).

- A camera estd colocada sempre distanciada da acéo,
assumindo um ponto de vista externo a situacéo
apresentada. N&o hd um estimulo a qualguer processo de
identificacdo com os personagens.

- Os é&ngulos de céamera adotados sdo os mais “neutros”
possiveis, recusando a possibilidade de composicdes mais
graficas.

- Assistimos a uma cena propositadamente esvaziada de

dramaticidade. O ritmo desacelerado da encenacdo e da

montagem, o tom discursivo das falas e o0s cenarios
esquematicos s&o 0os responséaveis por essa
desdramatizacéo.

Montagem - a montagem desta seqiiéncia inicial &

minima. Ndo h& uma interferéncia da montagem na 1ldbgica
interna da acdo e no seu desenvolvimento dramatico e
narrativo. A idéia que norteia a montagem neste inicio é a
preservacdo do tempo da cena. O plano tem autonomia,
prescinde da montagem para fazer sentido. Os padrdes da
decupagem cléssica sdo seguidos: o respeito a progresséo
espacial, dos planos mais abertos para os mais fechados; eixo

de olhar e de direcdo; sistema de continuidade e o método do
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plano/contraplano. H& uma preocupagao em respeitar a
integridade da imagem/som: quem fala tem sua imagem
preservada na tela durante toda a duracdo da fala. O conjunto
de procedimentos mobilizados para a montagem desta seqiiéncia
aponta para a tentativa de restituir o espaco e tempo reais
no espaco e tempo cinematogrdficos. Quando uma narracdo em
off intervém na cena e propde uma construcdo alternativa,
mais palatéavel, o) filme faz questédo de mostrar
deliberadamente que se trata de uma manipulacdo. O efeito da
sequéncia se completa com a presenca de uma trilha sonora
elegante e insossa que ao destoar do tom cinico e cético dos

nossos personagens, acentua nossa sensacdo de desconforto.

3.2.2. Seqiiéncia do 6nibus

Cronicamente invidvel: Seqgiiéncia no 6nibus

Duracdo da cena: 3’ 407

15 planos

Resumo da seqgiiéncia: num Onibus lotado, passageiros se
espremem. Adam, o garcom de origem polonesa, desenvolve
idéias, em OFF, sobre opressdo e submissdo. E interrompido
pela freada do 6nibus, ocasionada pela parada de um carro na

sinaleira. Quando o motorista do ©6nibus, nordestino, cobra

satisfacbes da motorista do carro, é ofendido e humilhado.



TRILHA DE IMAGEM

Plano 1. 107

PC frontal de interior de
6nibus lotado. No corredor
vemos por volta de 15
pessoas se apertando.

Plano 2. 1"

PM frontal do plano
anterior. Sobressai a figura
de Adam.

Plano 3. 6"

PP frontal do mesmo plano.
Pessoas estao suando,
impacientes. Ao lado do Adam
estd o ajudante de cozinha
da seqiiéncia inicial.

TRILHA SONORA

Som do motor do ©Onibus e
ruidos urbanos.

Adam (OFF): Ndo da pra ter
uma vida decente neste
aperto. So se acreditar
muito no trabalho. Mas nem
assim.

Plano 4. 12"

PM da mesma situacdo. Atréas
do Adam estd o cozinheiro da
seqiiéncia inicial.
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Plano 5. 10"

PP de Jjovem de boné
encoberto por pessoas a sua
frente.

Plano 6. 5”
Igual ao plano 2.

Plano 7. 6"
Igual ao plano 3.

Plano 8. 5”
PP de homem com barba.

Plano 9. 9”7
PP igual ao 4.

Plano 10. 7"
PP praticamente igual ao 9.

Plano 11. 3”
PM 3/4 com lenta pan para
direita.



Porque se vocé é obrigado a
ficar nesse enrosco trés
horas por dia pra ir e pra
voltar do trabalho, ndo da
pra acreditar que sua vida é
decente. Mas tanto faz.

Porque, de qualquer jeito,
vocé tem que fingir que ndo
entende por que se fode.
Fingir que ndo entende todo
mundo finge, se ndo todo
mundo seria obrigado a fazer
uma revolucdo.

Mas pode ser que o0 mais
importante entdo seja essa
sensacdo coletiva de
sofrimento.

Como se o importante, fosse
ser vitima, a qualquer
preco.

O 1interessante é que todo
mundo se fode junto.

Mas na hora de reclamar a
coisa fica individual. Ai o
melhor que o patrdo tem a
fazer é tratar mal, é claro.

Assim o) trabalhador vai
pegar o) énibus lotado,
quando for voltar para casa,
e vali sofrer,

mais ainda. (ri)

Plano 12. 15”
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PM igual ao 2. Movimento de
Zoom brusco aproxima para PP
igual ao 3.

Plano 13. 16"

PP lateral de homem de
barba. Pan para direita até
PP de Adam, cozinheiro e
ajudante (como no P3).

Plano 14. 3”
PP lateral de mulher atrés
de barras.

Plano 15. 8”
PM lateral com ajudante no
centro.

Plano 16. 3"
PP de mulher reclamando.
Rapida pan para direita.

Plano 17. 5”

PM lateral de grupo gque se
levanta do banco. Pan para
direita com ajudante no
centro.

Plano 18. 5”
PP de homem angustiado. Pan
para esquerda.

Plano 19. 7"
PP frontal de Adam gritando.
Pan para cozinheiro.



Ja que eu vou me foder mais
cedo ou mais tarde, prefiro
fazer isto por conta
propria. Porque eu ndo tenho
intencdo nenhuma de ser
vitima. Pelo menos, Sse eu
fodo tudo por conta propria,
o patrdo se fode junto. O
que é bom.

Por que ele é o uUnico que
tem alguma coisa a perder.
Mas parece que ninguém gosta
muito dessa idéia. O pessoal
gosta mesmo é de se foder na
mdo dos outros.

Sobe 4dudio ambiente. Todos
reclamam ao mesmo tempo.

OFF: “pisou no meu pé”,
“enfia o cotovelo no cu”

”“ndo da”, "“ndo tem espaco”,
“porral”

“que calor!”, “wamo para com
essa gritarial”
Batidas no teto do dnibus.

4

“desceu, desceu...

Gritaria indefinida.

Plano 20. 5"
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PG plongée 3/4 de Onibus
freando atréas de carro
parado na sinaleira.

Plano 21. 407"

PC de interior do énibus. Ao
fundo, de lado, motorista do
6nibus buzina e grita para o
condutor do carro. Quatro
pessoas, viradas (de costas
para a camera) acompanham a
acdo. Cozinheiro, a esquerda
do quadro, fala com o)
motorista do é6nibus. A
motorista do carro parado
chega até a janela do &nibus
e comeca a discutir com o
motorista.



Freada. Buzinas.

Buzinas.

Motorista de ©&nibus: Vamo
logo com essa merda! E foda
mesmo, paulista é foda!

Cozinheiro: E, depende, tem
que saber como tratar. @,
deixa a mulher parada ai no
meio da rua, vdmo vé o que
que acontece. Deixa ela
achando que é poderosa! Dai
quando a policia chegar, cé
se faz de coitado, ai vamo
vé o que que é que acontece,
vai por mim, mermio!

Motorista: A senhora vai
ficar ai ou eu tenho que
passar por cima?

Mulher: Qual é o problema?
Qual é o problema?

Motorista: A senhora...

Mulher: O senhor ndo ta
vendo que o) meu carro
morreu? Hein? E burro?

Motorista: Saber como
tratar? Ah, val se fuder
minha senhora, sai dai! Tira
o carro do meio!

Mulher: O senhor ndo ta
vendo que o carro morreu? Ou
o senhor quer descer aqui
pra me ajudar ou val querer
brigar comigo? Vai querer
brigar comigo agora?

Plano 22. 20”7
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Contra-plano. PM da mulher
com o motorista, dentro do
o6nibus, ao fundo.

Plano 23. 6”

PP do plano 21. Motorista do
o6nibus, cabisbaixo, ouve o
sermdo da mulher. Ao fundo,
junto a calcgada, uma
multiddo assiste a cena.

A andlise:

E se vocé encostar um dedo
em mim, eu te ponho preso e
acabo com a tua vidinha
vagabunda de nordestino
burro! E por isso que este
pais ndo vai pra frente, a

gente tem que aguentar
nordestino. Ndo ta vendo,
imbecil? Nao ta vendo?

Burro! Ignorante! Idiota!

Meu carro mor-reu!

O som de palmas da cena
posterior é antecipado aqui.
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Espagco - esta seqliéncia se divide em duas partes:
antes e depois da parada do ©6nibus. Na primeira parte,
estamos dentro de um Onibus apertado. Os planos sdo longos,
captados com  uma camera na méo levemente instéavel.
Conseguimos ver pougquissima coisa além de muitas pessoas se
apertando e suando no corredor do 6nibus. O uso de lentes
curtas aumenta a impressdo claustrofdbica de que os corpos e
rostos tomam todo o espaco disponivel, n&o ha respiro algum
no quadro. Quando o Onibus freia, e assistimos ao embate
entre o motorista do &nibus e a condutora do carro enguicado,
a passagem da cémera para o espaco amplo da rua enfatiza o
discurso em off de Adam: a cidade (o Estado) dispde para o
menos favorecido de um espaco sempre controlado, vigiado, sob
controle.

Direcdo - o uso da camera da m&o, o0s rostos simples
e marcados e as interpretacdes algo canhestras da figuracéo
(podemos perceber gente rindo em meio a cena, gquando O
“clima” da cena ndo ¢é, obviamente, de humor) conferem uma
certa aparéncia de documentdrio a esta seqiiéncia. O tempo
arrastado e a pouquissima atividade em cena também contribuem
para que se processe uma desdramatizacdo da seqgiiéncia. A
cadmera sempre na mdo causa uma sensacdo de desconforto.
Quando o O6nibus freia, a decupagem volta a seguir o0s

pardmetros consagrados da decupagem classica: alterndncia de
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plano/contraplano, com énfase em quem fala. H& uma
preocupacdo em manter sempre em quadro os dois personagens
que se enfrentam, Jj& que o que importa aqui, muito mais do
gque o jogo dramédtico, é a relacdo de poder gque se estabelece
entre os personagens. Alids, temos aqui um eficiente exemplo
de como as implicac¢des dramdticas usualmente associadas ao
emprego de 4angulos de cémera diferenciados (os plongées e
contra-plongées do diadlogo entre 0s motoristas) sédo
neutralizadas pela presenca cénica mais forte da motorista do
carro no espaco vazio da rua em contraposicdo ao motorista

preso em um 6nibus cheio.

Montagem - na primeira parte da seqléncia temos uma
montagem que trabalha o material filmado praticamente como se
fosse um documentédrio. Adam discorre, em off, sobre a
inevitabilidade do fracasso individual para quem pertence as
classes mais populares, enquanto assistimos, em planos
incomodamente longos, rostos onde transparecem o sofrimento e
a resignacdo. Apesar de a fala de Adam ndo se referir
especificamente agquela situacdo, somos impelidos a fazer a
“leitura” daquelas expressbdes segundo as observacdes de Adam.
O tempo real da cena é obedecido no tempo diegético, o que
deduzimos pela ligacdo estabelecida entre alguns planos. O

dudio ambiente sbé6 é percebido gquando o off acaba. Como Jjé
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abordamos, na segunda parte da seqiiéncia a montagem é
convencional: plano e contraplano, com planos longos (somente
3 planos em mais de 1 minuto) e respeito ao tempo dramatico

criado no jogo cénico.

3.2.3. Seqiiéncia da praia

Cronicamente invidvel: Seqgiiéncia do assalto na praia.

Duracdo da cena: 2’ 207

7 planos

Resumo da seqiiéncia: Maria Alice e seu filho estdo na praia.
Ela estd deitada em uma cadeira de praia. Quando o garoto sai
do mar com a prancha e se aproxima de Maria Alice, ela pede a
ele que peca as horas para um jovem. O garoto termina de
calcar seus ténis e vai até o Jjovem, que o assalta. Homens
que assistiam a cena comecam a bater no jovem. Maria Alice
tenta interferir, implorando para que ndo batam no jovem. O

garoto se desespera tentando afastar a mde da confuséo.

TRILHA DE IMAGEM TRILHA SONORA

Plano 1. 13”

PC 1lateral de Maria Alice Aparece novamente a Dbossa-
deitada em uma cadeira de nova tema do filme, com
praia, olhando para cordas a frente.

esquerda. Poucas pessoas Som do mar e de passaros.

estdo na praia. A esquerda,
o mar e, ao fundo, o morro.



Plano 2. 10"
PG 3/4 de garoto no mar com
prancha. Ele mergulha.

Plano 3. 6”
PM do P1. Vemos o mar
quebrando ao fundo.

Plano 4. 5”

PC 3/4 do garoto, Jj& fora do
mar, caminhando para
direita.

Plano 5. 34"

Seqiéncia do P3. Garoto
entra no plano pela
esquerda, Jjoga a prancha e
senta-se a direita do
quadro. Enxuga-se e coloca a
camiseta e os ténis enquanto
conversa com a mde. Levanta-
se.

Plano 6. 31"

PC lateral (similar ao P1l).
Garoto caminha para direita
até jovem de calcédo. Jovem
tira revdlver do calcédo e
faz o garoto tirar os ténis.
Homens se aproximam e
comecam a bater no Jjovem.
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Ondas quebrando.

Padssaros, mar.

A musica vai morrendo aos
poucos.

Maria Alice: Que horas sdo
meu filho?

Filho: T6 sem reldgio, mae.
MA: E aquele reldgio a prova
d’agua que teu pal te deu

pra usar na praia?

Filho: Eu tenho medo que me
roubem, da licenca?

MA: Que bobagem, Gabriel!
Aquele menino ali tem um
reldégio. Vai 1da e pergunta
que horas sdo.

Filho: Ah, manhé, ndo...

MA: Por favor, Gabriel.
Filho: Quantas horas, hein?
Assaltante: Sem gracinha,
passa o) ténis. Passa o)

ténis, ‘bora, rdpido!

Homens: “Segura ele ail”,
“Sem vergonha!”

Som de chutes.
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Plano 7. 58”

PM lateral de Maria Alice, Filho: ©N&o, mde! Vamo pra
que levanta-se e dirige-se casa, mae!

para esquerda, com seu filho

tentando demové-1la, até MA: Espera, Gabriel!

chegar ao grupo que bate no

jovem. O filho empurra a mée Filho: N&o, mde, néo!

e comeca a bater nela.
MA: Moc¢o, por favor, para!
P4dra com essa violéncia, néo
adianta nada!

Filho: Ele me roubou (4
vezes)

MA: Gabriel, padra com isso!

A andlise:

Espago - novamente temos um numero bem reduzido de
planos (apenas 7 em 2 minutos e 20 segundos), O gue nos
possibilita esquadrinhar detalhadamente o cendrio. Temos uma
praia com poucos freglientadores e vemos todo o cenario de um
ponto de vista praticamente fixo. O céu nublado de pronto jéa
cria um afastamento da idéia de exuberdncia e alegria
associadas usualmente a imagem de praia. Percebemos dque a

praia é no Rio de Janeiro, pela proximidade do espaco urbano.

Direcdo - Novamente temos o emprego da camera fixa
alternado com sutis panordmicas para acompanhamento dos
personagens. A camera é sempre colocada na altura dos olhos e

distanciada da acdo. O ponto de wvista é neutro, colaborando
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para criar uma sensacdo de frieza em relacdo a uma cena de
alto indice dramédtico. Além da disténcia da cena, a cémera
também permanece sempre do mesmo lado, assumindo um olhar
similar ao espectador teatral, evitando qualquer
possibilidade de identificacd&o <com os ©personagens. Esta
impressdo ¢é acentuada pelo movimento dos personagens, dJue
acontecem sempre lateralmente em relacdo a cémera. Ndo hé
aproximacdes ou afastamentos. Os planos longos e a acgéo
rarefeita acabam expondo as deficiéncias do elenco secundario
e reforcando o caradter de desdramatizacdo j& observado nas

outras seqgiiéncias.

Montagem - Na seqgliiéncia descrita, percebemos uma
montagem minima, gque procura ndo colocar nenhum anteparo
entre a cena e sua fruicdo. S&o apenas 7 planos, varios com
mais de 30 segundos de duracdo. Ndo ha interferéncia
dramatica, e sim o respeito absoluto a integridade temporal e
espacial da seqgliéncia, tanto que a continuidade é obedecida
rigidamente. Assim como acontecia na seqiiéncia inicial, aqgqui
vamos encontrar novamente o tema bossa-novistico que funciona
como elemento de identidade entre as seqiiéncias. O resultado
¢ uma sensacdo ainda maior de dissondncia entre o pais

idealizado (da bossa-nova serena) e a crueza da realidade

social.
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3.2.4 Cronicamente inviavel e a teoria realista

Analisamos trés seqiiéncias de Cronicamente invidvel que
trabalham alguns procedimentos divergentes na sua construcédo
narrativa e dramédtica. Apresentam um uso diferenciado na
utilizacdo da voz em off, por exemplo, e no tempo de
exposicdo dos planos. No entanto, sdo inumeros os elementos
relacionados a decupagem comuns as trés seqgliéncias:

- Cémera fixa (por vezes na mdo) ou com movimento de pan
bastante sutil.

- Auséncia de distorc¢des de tempo (fast ou slow)

- Tendéncia a utilizacdo da cé@mera a altura dos olhos, com
excecdo dos momentos em que uma determinada composicédo
forca uma angulacdo mais pronunciada.

- O plano tem autonomia, prescinde da montagem para ter
seu significado revelado.

- Adocéao de regramentos da decupagem cléssica que
objetivam uma 1impressdo de transparéncia na montagem:
planos fechados sempre introduzidos por planos mais
abertos; raccords de olhar, movimento e direcéo,
mantendo a continuidade; trilha e didlogos colaborando

para a coesdo narrativa.
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Todos estes elementos apontam para uma idéia de negacéo
das possibilidades de manipulacdo da imagem a disposicdo do
realizador. E a manifestacdo da crenca realista de que existe
um mundo a priori mais relevante enquanto objeto da imagem do
que a forma como este mundo vai ser mostrado. E a idéia de
que a eficiéncia do discurso do realizador ja estd na prépria
selecdo do gue merece ser exibido, e n&o na pirotecnia que
poderia ser utilizada para direcionar o olhar do espectador e
aprisionar o sentido. A verdade Jj& esta presente no real,
restando ao diretor consciente a tarefa de trazé-la a tona.
Esta negacéo da ferramenta da decupagem é admitida
expressamente por Bianchi: “Eu ndo vejo nenhuma locac¢do antes
de filmar. Nunca aconteceu de eu chegar num set de filmagens
e ter visto a locacdo antes. Al tem decupagem, me d& tontura.
Chegam assim: ‘A de-cu-pa-gem’. J& queriam receber antes:
‘Primeiro bota a camera aqui, depois bota ali...’.’Ndo sei,
cheguei agora!” (VIEIRA:2004, 54).

Mas Bianchi ndo usa o off para comentar a cena ou Propor
versdes alternativas? Ndo elabora falsos documentarios sobre
falsos personagens? Entdo, como entendé-lo como um realista?
E que a interferéncia que Bianchi faz na narrativa é sempre
de fora pra dentro, ndo altera a ldégica interna que rege a

decupagem de cada cena. Bianchi tem consciéncia dos problemas

da representacdo e prefere ser honesto com a audiéncia: sua
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escolha é sempre expor deliberadamente a manipulacdo operada.
E como se trabalhasse a decupagem em duas camadas: na parte
externa, manipula e ironiza, porém, ndo oculta suas
intenc¢des, faz questdo de colocar as claras suas motivacdes e
davidas para que o espectador se sinta igualmente instigado.
J4& no que diz respeito a decupagem em si da cena (a “parte
interna”), Bianchi é um seguidor rigoroso da estética
realista: emerge do seu filme uma negacdo 1imperativa das
possibilidades de manipulacdo do discurso que tencionam
provocar identificacd&o, de “fisgar o publico”. Bianchi evita
o envolvimento que nasce da seducdo, desacelerando o tempo
dramatico e esfriando o apelo emocional das cenas. Pelas

prdticas apresentadas, podemos evidenciar a filiacdo de

Cronicamente Inviadvel a tradicdo realista da decupagem.
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CONSIDERACOES FINAIS

As andlises das seqiiéncias dos dois filmes Cidade
de Deus e Cronicamente Inviavel nos mostram
incontestavelmente ressondncias das duas correntes histdricas
da teoria do cinema: os formativos e os realistas. Mapear e
revelar um cinema brasileiro trouxe a tona, na mesma época,
obras com estéticas tdo diferentes e tdo primitivamente
conhecidas. Agora, ©por que ¢é 1importante perceber esta
dicotomia?

Consideramos que através da analise foi possivel
observar como a decupagem de um filme reflete o modo como
diretor intervém com sua arte no mundo. Ao filiar-se a
determinada “familia” estética, dialoga com tradigcbdes e
fundamentos que moldam seu trabalho e condicionam seu

discurso. Enfim, sdo op¢des que reproduzem, em Ultima
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insténcia, convicgdes acerca da funcdo do cinema e de seu
lugar na sociedade. As biografias dos realizadores atesta
esta relacdo: Fernando Meirelles, diretor de Cidade de Deus,
teve seu aprendizado em programas para TV e em centenas de
filmes publicitédrios; Sérgio Bianchi comecou no teatro e
sempre desenvolveu um trabalho alheio a preocupacdes
mercadoldgicas. As trajetdrias destes dois cineastas apontam
para concepcdes divergentes sobre a relacdo entre realizador
e publico - a manipulacdo ou ndo de procedimentos que
implicam em identificacdo é um bom exemplo. E o lugar onde
estas diferencas se manifestam é justamente na decupagem de
seus filmes. N&o se trata de casos isolados. Poderiamos
incluir nesta lista outros filmes e cineastas do mesmo
periodo: é o <caso dos formativos Redentor, O homem que
copiava e dos realistas Latitude zero, Lavoura arcaica.

Ndo ¢é demais lembrar que ndo existem filmes
exclusivamente formativos ou realistas. Estamos falando de
paradigmas, de modelos que nos ajudam a situar a proposta
estética de cada filme, seja na condicd&o de realizador, seja
na de pesquisador ou critico. Acreditamos, no entanto, que no
presente trabalho deixamos claro o papel destas teorias como
chave de compreensdo para melhor pensarmos as diferencas

formais elaboradas pelos cineastas em seus trabalhos.
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