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RESUMO

Esta dissertacdo parte dos estudos narratologicos para apresentar uma breve investigacdo
em torno da construcdo narrativa de filmes do cinema brasileiro contemporaneo. Serdo
analisados, em especial, aqueles estruturados por um modelo de escrita interconectada,
discurso responsavel por entremear maltiplas personagens protagonistas em seus enredos.
Para isso, foram selecionados trés eixos geograficos de maior expressdo pelo cenério
nacional: Rio de Janeiro, Pernambuco e S&o Paulo, representados cinematograficamente
em O primeiro dia (1999), Amarelo manga (2003) e N&o por acaso (2007) —
respectivamente langados ao longo de uma década. Pretende-se abordar aqui de que modo
0 mosaico multifocal da sua trama levanta questdes intrinsecas aos seus espagos sociais,
divididos entre violéncia, estratificacdo e sujeito, e como essa caracteristica reflete sobre
a busca por uma suposta ideia de identidade, espacializada meio a pluralidade dos fios
narrativos de suas personagens. O objetivo principal desta pesquisa € aludir alguns dos
preceitos levantados por esse sistema de narrativa em rede pela analise filmica dos filmes
citados. Assim, sendo possivel alcancar como resultado, através da relacdo entre essas
obras, um conjunto de codigos narrativos diretamente permeados por no¢des correlatas
entre o tecido social e a representacdo das cidades.

Palavras-chave: Narratologia, cinema contemporaneo brasileiro, narrativa
interconectada, identidade e geografia social.



ABSTRACT

This dissertation departs from narratological studies to present a brief investigation
around the narrative construction of films in contemporary Brazilian cinema. It will be
analyzed, in special, those structured by an interconnected writing model, a discourse
responsible for interweaving multiple protagonist characters in their plots. For this, three
geographical axes of greater expression on the national scene were selected: Rio de
Janeiro, Pernambuco and S&o Paulo, represented cinematographically in O primeiro dia
(1999), Amarelo manga (2003) and Nao por acaso (2007) — respectively released on over
a decade. It is intended to address here how the multifocal mosaic of its narrative raises
questions intrinsic to its social spaces, divided between violence, stratification and
individual, and how this characteristic reflects on the search for a supposed idea of
identity, spatialized amid the narrative threads plurality of its characters. The main
objective of this research is to allude to some of the precepts raised by this network
narrative system through the film analysis of the films mentioned. Thus, it is possible to
achieve as a result, through the relationship between these works, a set of narrative codes
directly permeated by correlated notions between the social fabric and the representation
of cities.

Keywords: narratology, contemporary Brazilian cinema, interconnected narrative,
identity and social geography.
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INTRODUCAO
UM BREVE PERCURSO

O ato de contar historias € uma necessidade intrinseca & natureza do ser humano.
Promovida desde o inicio do desenvolvimento das nossas habilidades de comunicacéo e
fala, a forma narrativa se apresenta como uma de nossas mais antigas ferramentas de
sociabilizacéo e percepcdo de mundo. N&o a toa, os registros oficiais dos seus estudos
remontam a milénios atrds na historia, onde a compreensdo das suas diretrizes
fundamentais, primarias ou ndo, seguem orientando novos questionamentos e
observacdes pela contemporaneidade.

Cabe as reflexdes artisticas e culturais boa parte dessa discussdo pela narratologia,
nome dado ao campo cientifico onde a teoria comunicacional se estabelece como
estrutura, sendo percebida de acordo com o aparato técnico ou linguistico. Isso porque
desde a tradicdo oral, até as artes cénicas e a literatura, a narrativa varia suas
interpretagdes por si mesma e se adequa conforme as especificidades de cada expressao.
Um movimento que denota um modo de operacao que é, ao fim, proprio e tangivel ao seu
meio, sem que promova a exclusdo de seus antecessores.

Essa relacdo ndo é diferente com a sétima arte, a mais nova dentre as demais,
datada ainda ao fim do século XIX. O cinema, como elemento captor de olhares
compartilhados, faz uso de uma densa combinagdo de mecanicas para manifestar o seu
discurso, emprestando técnicas de outras artes para se constituir. Som, luz e ambientacéo,
somados em partes ou totalmente, articulam entre si a projecao do conto cinematografico
em gestos e palavras. Absorvendo tradi¢es da musica, do espetaculo, da literatura e das
plasticas, procura-se transcender, antes de mais nada, o impulso de enredar historias, de
confeccionar narrativas sublinhadas por codigos especificos que buscam reacdes e
experiéncias exatas.

Foram esses codigos que me levaram a base do interesse desta pesquisa: a
modulagédo narrativa meio ao fazer cinematografico. Em especifico, no que concerne a
propria estrutura dos roteiros. Campo que chamou minha atengdo ainda ao inicio dos
meus estudos académicos, para somente depois compreender meu interesse pela
abordagem do formalismo e, principalmente, do estruturalismo.

Tal estudo, por sua vez, ainda muito recente como a igualmente jovem teoria
filmica geral, sucinta antes a abertura de um parénteses: o que de fato significa o termo

narrativa? O que ele se propde a designar e qual € o seu uso adequado?
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Essas questdes isoladas ja renderiam, sozinhas, uma outra pesquisa tdo ou mais
densa que esta, justamente por estarem irremediavelmente conectadas a percepcdes
sociais para além de uma Unica forma de arte. Como David Bordwell (2008) bem aponta,
é grande a extensdo epistemologica que os estudos narratologicos alcangam. Por meio de
atividades distintas, é possivel considerar que 0s seus paradigmas nascem justamente de

uma questdo multidisciplinar.

A narrativa parece ser um contingente universal da experiéncia humana. Ele
atravessa distin¢des de arte e ciéncia, ficgdo e ndo-ficclo, literatura e as outras
artes. Entdo ndo é de surpreender que o estudo de narrativas retna estudantes
ndo sé dos estudos da literatura, teatro e cinema, mas também antropologia,
psicologia, até mesmo direito e sociologia e ciéncia politica. A narratologia é
um caso paradigmatico de inquérito interdisciplinar. (BORDWELL, 2008, p.
86, traducdo nossa).

A narrativa integra uma parte essencial da historia desde o inicio das civilizages,
em seu mais amplo carater, de modo que tentar defini-la estritamente poderia configurar
um gesto precipitado. Sendo varios os seus pontos de partida, sdo variadas as suas
percepcdes. Em Poética (ARISTOTELES, 335 a.C.), é possivel identificar um esforgo
nesse sentido em direcdo a definicdo de modos narrativos como o drama e 0 épico no
teatro e na poesia, estudo que posteriormente seria utilizado no trabalho de formalistas
russos, como A morfologia dos contos de fadas (PROPP, 1984) e seus paradigmas ainda
hoje tdo importantes a literatura.

A esfera cinematografica, contudo, é possivel entender a narrativa como um
processo conjunto daquilo que é contado. Um discurso guiado pela concepcdo de
“personagem, objeto, evento e tema” (BRANIGAN, 1945, p. 2, tradugio nossa)?, através
de principios como tempo, espaco e ponto de vista. A narrativa pode ser percebida como
um sistema textual formado por assuntos e objetos que sdo correlatos, estruturados por
um meio determinado. E é através da tentativa de decupar a estrutura e a morfologia do
texto filmico que os estudos narrativos se dividem entre diferentes grupos.

Em especifico a este trabalho de dissertagdo, tomo como eixo de interesse um
desses grupos em particular, retomando conceitos que tenho me aprofundado desde o

processo de graduacdo como bacharel em R&dio e Televisdo, pela anélise de diversas

! No original: “Narrative appears to be a contingent universal of human experience. It cuts across
distinctions of art and science, fiction and nonfiction, literature and the other arts. So it's not surprising that
studying narratives brings together students of not only literary studies, drama, and film, but also
anthropology, psychology, even law and sociology and political science. Narratology is a paradigm case of
interdisciplinary inquiry” (BORWELL, 2008, p. 86).

2 No original: “[...] character, object, event, theme [...]” (BRANIGAN, 1945, p. 2).
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obras do cinema hollywoodiano e europeu, como a filmografia de Alejandro Ifiarritu em
21 Grams (2003), Amores Peros (2000) e Babel (2006); Cloud Atlas (2012), das Irmés
Wachowski e Tom Tykwer; Magnolia (1999), de Paul Thomas Anderson; e 0 extenso
trabalho de Robert Altman. Com base nos estudos de network narrative (BORDWELL,
2006, 2008), thread structure (SMITH, 1999-2000), narrativa polifénica (SETARO,

2007) e outros, esta dissertacao se atém ao modo de escrita de historias interconectadas.

PRINCIPIOS TEORICOS DA NARRATIVA INTERCONECTADA

E possivel apontar de antemé&o o conceito de network narrative (em traducéo livre,
narrativa em rede) como 0 mais academicamente validado dentre os demais.
Integralmente desenvolvido por David Bordwell (2006, 2008), o termo tem como
finalidade caracterizar filmes com multiplos protagonistas, cujos objetivos sdo
“amplamente dissociados um do outro, ou apenas contingentemente ligados™ (2008, p.
192, tradugdo nossa)®. Com aproximadamente 0 mesmo peso e importancia, suas tramas
individuais se entrelagam e participam entre si de algum modo, ainda que continuem
formando narrativas préprias e independentes, conexdes participativas em rede
provocadas pelo acaso e a coincidéncia, assim como o autor analisa em Magnolia (1999)
e Les Passagers (1999).

A concepcdo de thread structure (estrutura em fio), por sua vez produzida por
Evan Smith (1999-2000), chega sob uma perspectiva amplamente similar a de Bordwell,
porém ainda alguns anos antes. De acordo com Smith, sua pesquisa tem como foco o
modelo narrativo desenvolvido através da presencga de “varios protagonistas genuinos [...]
Embora essas histdrias se cruzem em alguns pontos, cada uma apresenta uma premissa
dramatica diferente” (p. 90, tradugdo nossa)*. A narrativa em thread, portanto, é formada
por um conjunto de fios narrativos paralelos interligados apesar das suas
individualidades, podendo saltar entre tempo, espaco ou pontos de vista, como
demonstrado pelo autor a exemplo de Pulp Fiction (1994).

Por fim, ha ainda a tentativa de André Setaro, pesquisador baiano, em preencher
a lacuna de tais estudos em lingua portuguesa. Em seu blog pessoal, o autor publicou um

artigo onde desenvolveu brevemente o que chamou de narrativa polifonica: filmes com

3 No original: “[...] largely decoupled from one another, or only contingently linked” (BORDWELL, 2008,
p. 192).

4 No original: “several bona fide protagonists [...] Though these stories do intersect at points, each presents
a different dramatic premise” (SMITH, 1999-2000, p. 90).
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um “numero de agdes apresentadas que confere uma feigcdo coral a narrativa” (SETARO,
2007), onde acontecimentos multiplos se entrelagam sem entrar em minucias. Um tipo de
filme com “situacOes captadas quase a vol d'oiseau” (a distancia, em movimento, como
0 sobrevoo de um passaro), focando rapidamente figuras terrenas pelo caminho, sem
aprofunda-las de fato. Como exemplo, o autor elenca Nashville (1975) e Short Cuts
(1991), ambos de Robert Altman.

De modo elementar, estes e outros conceitos irmados serdo usados nesta pesquisa
para tratar sobre o modelo de escrita entremeada. Ao longo do percurso, focarei em filmes
em filmes cuja estrutura € composta por uma multiplicidade de personagens protagonistas
em arcos draméticos plurais. Paralelos e interdependentes, seus fios narrativos séo
parcialmente conectados ou entrecruzados por algum ou Varios elementos da trama,
podendo ter origem na sua tematica, em um evento, acdes, ambientes, cruzamentos de
personagens etc. Uma definicao que, para ser realmente aprofundada, sera construida com
base na anélise de algumas obras dos anais cinematograficos.

Essa estrutura em rede tem, por exemplo, um de seus primeiros acenos ainda com
Intolerance (1916), longa-metragem silencioso dirigido por D. W. Griffith que
interrelaciona quatro contos independentes conectados pelo tema da perseveranca
humana em épocas distintas. Como grande épico de duracdo de mais de trés horas, suas
historias paralelas trazem a queda da Babildnia, a crucificacdo de cristo, 0s eventos em
torno do Massacre de Sdo Bartolomeu e um crime contemporaneo nos Estados Unidos.
Outro grande exemplar classico que faz uso de tal mecanismo é apresentado ainda no
inicio da década de 1930, com a realizacdo de Grand Hotel (1932). Adaptacdo de uma
obra da renomada novelista Vicki Baum, o filme é composto por um grupo de individuos
que interpde de modo alternado as suas linhas de a¢Ges pessoais em meio aos andares,
quartos e areas comuns de um hotel em Berlim. Esquema que interconecta uma série de
personagens representadas por uma dangarina (Greta Garbo), um bardo falido (John
Barrymore), uma estendgrafa (Joan Crawford), um general industrialista (Wallace
Beery), um contador moribundo (Lionel Barrymore), um veterano de guerra (Lewis
Stone) e um porteiro (Jean Hersholt).

Contudo, apesar desta forma ndo ser exclusiva como invengdo do cinema
contemporaneo, € possivel observar um uso mais expressivo dessa estratégia nas ultimas
décadas, em especial entre as experimentacdes narrativas que retomaram com forga nos
anos 1990 e os anos 2000 (BORDWELL, 2006, p. 73). De modo que a proposicao deste

estudo focard, principalmente, em filmes deste periodo de intensificacdo. Em especial,
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tencionando a analise da narrativa interconectada sobre exemplares produzidos pelo
cinema brasileiro.

Segundo uma série de autores, podem ser variados 0s motivos por tras dessa
observacao. Seja pelo crescimento da televisdo americana, pelo avanco da internet e sua
rede globalizada de conversac6es ou pelo estouro de filmes independentes e realizadores
experimentais pela industria. A percepcdo generalizada que se encontrou entre 0s anos
1990 e inicio dos anos 2000 é a de que mecanismos de complexificacdo da estrutura
narrativa conseguiram se inserir mais facilmente pelo cinema comercial, subvertendo
expectativas tradicionais para apresentar histdrias e enredos que buscassem a insercéo de

dados ndo convencionais.

Na década de 1990, o movimento do cinema independente floresceu e muitos
diretores comecaram a tomar liberdades sem precedentes com convengdes
narrativas. Pulp Fiction (Tarantino, 1994) embaralha violentamente a ordem
temporal de suas trés histérias; Groundhog Day (Ramis, 1993) repete a agéo
de um Unico dia até que a personagem principal finalmente “acerte”; Memento
(Nolan, 2000) conta sua historia na ordem inversa. Gus Van Sant apresenta
pedacos de vida sem exposicdo em Elephant (2003) e Last Days (2005),
deixando o espectador para interpretar os eventos da melhor maneira possivel.
Adaptation (Jonze, 2002) e Swimming Pool (Ozon, 2003) sugerem que as
regras da narrativa podem assumir o controle da realidade. Fight Club (1999)
do Fincher tem um narrador com dupla personalidade; A Beautiful Mind
(Howard, 2001) apresenta os delirios esquizofrénicos de John Nash como
reais. Eternal Sunshine of the Spotless Mind (Gondry, 2004) abandona
completamente a realidade objetiva e tenta mostrar o funcionamento interno
da consciéncia de uma personagem. (PARSHALL, 2012, p. 4, traducdo
nossa)°.

Por esse caminho, procurei me deter a definicdo de um corpus que reine um
repertorio de filmes nacionais majoritariamente organizados pela linguagem ficcional,
localizados em espacos e tempos de producdo diferentes, porém dentro deste escopo dos
anos 1990 e 2000, com o objetivo de identificar o uso da narrativa interconectada na sua
estrutura. Para isso, foram delimitados trés eixos distintos, qualificados como polos de
realizacdo bastante significativos ao cinema brasileiro, sendo eles Rio de Janeiro,

Pernambuco e S&o Paulo. Cada um desses nucleos, apesar de também serem apoiados por

% No original: “In the 1990s the independent film movement blossomed and many directors began to take
unprecedented liberties with narrative convention. Pulp Fiction (Tarantino, 1994) violently jumbles the
time order of its three stories; Groundhog Day (Ramis, 1993) repeats a single day’s action until the main
character finally “gets it right”; Memento (Nolan, 2000) tells its story in reverse order. Gus Van Sant
presents slice-of-life stories with no exposition in Elephant (2003) and Last Days (2005), leaving the viewer
to interpret events as best she can. Adaptation (Jonze, 2002) and Swimming Pool (Ozon, 2003) suggest the
rules of narrative can take control of reality. Fincher’s Fight Club (1999) has a narrator with dual
personalities; A Beautiful Mind (Howard, 2001) presents John Nash’s schizophrenic delusions as real.
Eternal Sunshine of the Spotless Mind (Gondry, 2004) abandons objective reality altogether and attempts
to show the internal workings of a character’s consciousness” (PARSHALL, 2012, p. 4).
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obras brevemente citadas, terdo suas questdes aprofundadas em um longa-metragem

especifico cada.

QUESTAO DAS CIDADES

Durante o processo de selecdo das obras e pesquisa de material, eu me deparei
com uma quantia significativa de longas-metragens produzidos com base na estrutura de
narrativa interconectada entre o Rio de Janeiro, S&o Paulo e Pernambuco, alguns dos
eixos geograficos de maior expressdo cinematografica pelo pais. Tais territorios
apresentam um numero de filmes que nos permitem observar com clareza e distin¢do os
procedimentos do modelo de escrita entremeada, além de suscitar questdes relevantes
quando comparados lado a lado. Os dois primeiros, da regido Sudeste, se destacam dentre
os demais estados nao apenas pelo volume da sua populacdo de habitantes ou nivel de
desenvolvimento econémico da regido, mas também por serem grande referéncia
identitaria ao pais em uma escala internacional. T&o por isso, 0 Pernambuco, do Nordeste,
também conquistou seu espaco de atengdo, carregando elementos classicos exportados
massivamente pelos meios culturais, a exemplo do tradicional Movimento Armorial.
Observam-se assim trés regides distintas em cultura, costumes e sociedade, que nos levam
até mesmo a questionar o que é falar sobre uma Unica identidade nacional ao Brasil no
século 21 e sua particular impossibilidade.

Tal arranjo foi, portanto, escolhido em funcdo da amplitude do seu palco social,
tabuleiro cinematografico no qual as personagens poderdo se interconectar pela narrativa
de diversas formas, sejam estas similares, opostas ou simplesmente distintas. Painéis que,
por consequéncia, criam dentro dos filmes elencados um sistema de representacfes dessas
cidades por configuracdes sociais-urbanisticas diversas. Rio de Janeiro, talvez a cidade
brasileira mais conhecida no mundo, € uma das mais antigas do pais, metrépole que
carrega consigo diferentes eras pelo desenvolvimento econémico e social, compondo
cenarios proprios a sua correlacdo com as favelas. Enquanto Pernambuco traz consigo o
paradoxal contraste simultdneo de passado e contemporaneidade, um conflito
desenvolvido por questdes de estratificacdo e poder que revela ao fim quadros marginais
da sua sociedade. Sdo Paulo, por sua vez, é a cidade mais populosa do Brasil e a quinta
do mundo, sendo um complexo centro financeiro, consagrado polo cultural e influente

eixo politico, lugar onde diferentes grupos confluem suas individualidades em meio as
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engrenagens ininterruptas da capital. Territorios que serdo analisados a primeira vista
nesta pesquisa por obras que evidenciem tais aspectos.

Ao Rio de Janeiro, foi eleito o filme O primeiro dia (1999), dirigido por Walter
Salles e Daniela Thomas. O longa, que faz parte de um projeto francés de realizacao
mundial, narra os acontecimentos da virada do milénio através das perspectivas opostas
de dois cariocas. Jodo e Maria, de nomes tdo ordinarios quanto as figuras generalizadoras
que representam, tém seus caminhos apartados pela linha invisivel que separa “morro e
asfalto” em uma “cidade partida” (VENTURA, 2014). Pontos que dialogam diretamente
com as questdes da cidade fluminense, meio aos conceitos de ‘“violéncia” e
“ressentimento” (XAVIER, 2018) — também identificados em Rio, 40 graus (1955), de
Nelson Pereira dos Santos; Noticias de uma guerra particular (1999), de Kétia Lund e
Jodo Moreira Salles; e No meu lugar (2009), de Eduardo Valente.

Para Pernambuco, foi selecionado o filme Amarelo manga (2003), dirigido por
Claudio Assis. Considerado um dos expoentes da geracdo Arido Movie (STEPPLE, 2001)
— espécie de “vertente cinematografica do Movimento Manguebeat” (PAIVA, 2019, p.
149) —, o filme entremeia as histdrias de cinco protagonistas em suas relacdes moribundas
de desejo. Pela regido do Largo da Santa Cruz, em Recife, € composto um retrato fiel as
mazelas de suas figuras, como intermédio de ficcdo e realidade em “passagens
geograficas” (NAGIB, 2020, p. 195, tradugio nossa)® por questdes econdmico-sociais.
Como apoio, também s3o citados os filmes Arido Movie (2005), de Lirio Ferreira; O som
ao redor (2012), de Kleber Mendonca Filho; e A histéria da eternidade (2014), de Camilo
Cavalcante.

Por fim, busca-se Sdo Paulo através do filme Nao por acaso (2007), dirigido por
Philippe Barcinski. Regido pelo paradigma da probabilidade, o filme converge o caminho
de seus protagonistas em meio a multiddo da metrépole paulistana, tendo como cenario
0s arranha-céus e as vias expressas da “cidade-maquina” (XAVIER, 2006). Para pensar
a composicéo desse “imaginario cinematografico” (LEZO, 2016b, p. 585), é trabalhada a
nogdo de “crise do sujeito” (FERRAZ, 2000; HALL, 2006) fragmentado pelo viver
urbano. Uma “representagdo no cinema contemporaneo” (COSTA, W., 2018) mediada
pela identificacdo, memoria e solidao, expressa também nos filmes O signo da cidade
(2007), de Carlos Alberto Riccelli; Quanto dura o amor? (2009), de Roberto Moreira e
Chega de saudade (2007), de Lais Bodanzky.

® No original: “Geographical Passages” (NAGIB, 2020, p. 195).
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Tendo como ferramenta metodoldgica a anélise filmica — com base nos estudos
de Jacques Aumont e Michel Marie (2013), Fabio Uchba e Margarida Adamatti (2020) e
Manuela Penafria (2009) —, ser4 construida uma argumentacgdo tedrica quase ensaistica
sobre a relacao dessas obras com 0 ambiente que buscam retratar. 1sso porque, uma vez
identificada a recorréncia teméatica nos filmes selecionados, torna-se essencial nos
debrugar sobre esses aspectos geogréficos-sociais, inerentes ao carater desse modo
narrativo. Para isso, serdo explorados 0s conceitos que guiam o seu fazer entre a
composicao do seu roteiro e a propria articulacdo do filme como som e imagem.

Analisando os aspectos técnicos dessas obras, sera possivel apontar, por ultimo
nas consideracdes finais, de que modo a narrativa interconectada se relaciona com
questBes andlogas ao cinema nacional. Uma vez que o seu tema, entrelacado pela
representacdo das cidades, busca nessa escrita de viés geografico um retrato aproximado
ao corpo social que se propde a encenar. Pretendemos identificar, como objetivo
especifico, a forma com que esse artificio lanca a luz do cinema as vicissitudes do seu
tecido social, refletidas pela justaposicao de natureza quase arquitetonica das perspectivas

plurais de suas personagens e seus Cenarios.
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CAPITULO | - ANARRATIVA INTERCONECTADA
UM CURSO DE MULTIPLAS HISTORIAS

Para Peter F. Parshall (2012), autor responsavel por um grande estudo acerca de
enredos multiplots (filmes que contam com plots/tramas desenvolvidos entre multiplas
narrativas), falar sobre tal artificio nos obriga a citar imediatamente a extensa filmografia
de Robert Altman. Grande expoente de tal estilo narrativo pelo cinema hollywoodiano,
Altman é sem ddvidas um de seus principais precursores, sendo apontado como referéncia
nas producdes de inumeros realizadores ao longo dos anos 1990 e 2000. Como exemplo
de sua autoria, podemos destacar Nashville (1975), filme de quase trés horas envoltas por
masica country e gospel, cujo enredo apresenta o cotidiano de 24 personagens
interconectadas pela cidade de Nashville em meio aos preparativos de um comicio
eleitoral. Sua filmografia conta ainda com uma série de obras em cima desse mesmo
modelo de apresentacdo, como M*A*S*H (1970), A wedding (1978), Short cuts (1993),
Prét-a-porter (1994), The company (2003) e Prairie home companion (2006). Filmes que
contam ndo apenas com grandes elencos em um arranjo multifocalizado, mas também
com personagens paralelos cujas tramas simultaneas e realmente independentes sdo as
grandes responsaveis pela construcdo polifonica da narrativa — dando assim um passo
além dentro da escrita multiplot.

Apesar disso, segundo Parshall (2012), até o inicio dos anos 1990, tal esquema
narrativo péde ser considerado como negligenciado e, de certo modo, pouco explorado
(p. 8). Fora os trabalhos de Altman e outros autores muito pontuais, a presenca dessa
forma de escrita foi diluida entre as outras disponiveis. Contudo, logo que o seu furor
voltou com novas possibilidades de aprofundamento na reta final do século XX, o estudo
de tal forma também comecou a ser realizado pelos pesquisadores de cinema, uma vez
percebida a diferenca central neste esquema narrativo em relacdo aos j& conhecidos
ensemble films (filmes de conjunto, famosos em Hollywood entre as décadas de 1960 e
1970 por apresentar um grande corpo de estrelas, atores e atrizes consagrados, em unido

por uma mesma histéria).

Embora tenha vérios protagonistas como o ensemble film, difere em ter enredos
verdadeiramente separados. Evan Smith, que usa o termo thread narrative para
o filme de madltiplas tramas, separa-o de filmes de conjunto como The
Poseidon Adventure, The Big Chill (Kasdan, 1983) e Steel Magnolias (Ross,
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1989), que “apresentam apenas uma historia principal, uma Unica jornada
dramatica”. (PARSHALL, 2012, p. 8, traducdo nossa)’.

Evan Smith (1999-2000) foi de fato um dos primeiros pesquisadores a se ater a
compreenséo de tal especificidade. Em um artigo publicado para a revista Journal of film
and video, o autor destaca alguns filmes do cinema contemporaneo estadunidense que se
apresentam por meio dessa estrutura de narrativas interligadas. Para isso, ele o faz sob a
alcunha de thread structure (estrutura em fio), analisando pontualmente os elementos
apresentados por tal forma em busca de semelhancas e padrdes compartilhados. No que
Smith, por conseguinte, traca o encontro de um enredo conduzido por varios fios da
historia, sendo que “cada fio € uma historia principal separada e todos os fios tém
aproximadamente o mesmo peso draméatico” (p. 88, traducio nossa)®.

Essa pluralidade de fios, por sua vez, desencadeia algumas modificagdes quanto
a temporalidade filmica apresentada em enredos mais convencionais. 1sso porque, ao
condensar simultaneamente as historias de varias personagens pela duracéo temporal que
apresenta comumente a historia de apenas uma ou poucas figuras, tais histrias acabam
sendo encurtadas e menos desenvolvidas pelo enredo (SMITH, 1999-2000, p. 88). O que
também pode balancar um pouco a sua propria configuracdo de atos, uma vez que arcos
inteiros, eventos gerais ou pontos chave da trama podem ser comprimidos, combinados
ou até mesmo omitidos pela edi¢cdo narrativa (p. 89). Tendo tais configuraces em mente,
Evan Smith define o conceito de thread structure ao afirmar que

[...] aestrutura em fio apresenta varios protagonistas genuinos, cada um o herdi
em sua prépria histéria. (Embora essas histérias se cruzem em algum ponto,
cada uma apresenta uma premissa dramética diferente.) Esses protagonistas
ainda crescem, aprendem, falham e triunfam, mas seus arcos de personagem
individuais provavelmente serdo truncados. (SMITH, 1999-2000, p. 90,
traducdo nossa)®.

Para Smith (1999-2000), tal modelo pressup@e e até mesmo encoraja a exploracao
mais profunda de tal dispositivo, organizando-se pelo esquema de multiplas histérias para

que estas se embaralhem cronologicamente entre as suas relacdes e distanciamentos,

" No original: “While it has multiple protagonists like the ensemble film, it differs in having truly separate
plot lines. Evan Smith, who uses the term thread narrative for the multi-plot film, separates it from ensemble
films such as The Poseidon Adventure, The Big Chill (Kasdan, 1983), and Steel Magnolias (Ross, 1989),
which “feature only one main story, a single dramatic journey’” (PARSHALL, 2012, p. 8).

8 No original: “Each thread is a separate main story and all threads have roughly the same dramatic weight”
(SMITH, 1999-2000, p. 88).

® No original: “[...] thread structure features several bona fide protagonists, each the hero in his or her own
story. (Though these stories do intersect at point, each presents a different dramatic premise.) These
protagonists still grow, learn, fail, and triumph, but their individual character arcs are likely to be truncated”
(SMITH, 1999-2000, p. 90).
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colidindo entre diferentes niveis pelo discurso. Sendo assim possivel “expandir e iluminar
facetas de fios diferentes, para moldar o ritmo geral de um filme, ou mesmo para
manipular a compreensdo do espectador” (p. 92, tradugdo nossa)®. De modo que o seu
poder como estrutura reside, principalmente, na trama geral de tais fios narrativos do
tecido, e ndo na resisténcia elastica de um tnico fio de enredo como acontece nas tramas
mais tradicionais (p. 95).

Atraveés do exame de algumas obras, em especial Pulp Fiction (1994), de Quentin
Tarantino, Smith busca em seu artigo analisar as categorias de composicédo de tal forma.
De modo que encontra os paralelismos em sua estrutura, capazes de fornecer uma espécie

de identidade para tal escrita, um diagrama de suas fungdes constantes.

[...] maltiplas hist6rias principais, multiplos protagonistas, historias truncadas,
desenvolvimento de personagem condensado, personagens servindo a
maltiplas fungdes, exposicdo minima e historias cruzadas que convidam a
mudangas no periodo de tempo e no ponto de vista da personagem. (SMITH,
1999-2000, p. 93, tradugéo nossa)™L.

David Bordwell, por sua vez, coloca a sua investigacdo sobre o tema de modo
muito semelhante a Evan Smith, com a diferenca de que o faz sob a denominacéo de
network narrative — talvez o mais referenciado e bem recebido pela comunidade
académica entre as demais prospeccdes tedricas. Primeiro, ele o faz de modo mais breve,
alguns anos apds Smith, em The way Hollywood tells it: story and style in modern movies
(2006). Para o autor, tal modelo de historias paralelas oferece uma minimizacdo das
conexdes causais em detrimento da apresentag@o de personagens plurais conectados pela
contingéncia (p. 94), um sistema que busca destacar destinos cruzados ou convergentes.
Bordwell, por sua parte, também comenta a presenca mais frequente de tal artificio

narrativo pela contemporaneidade.

As narrativas em rede tém uma longa histéria na novela literaria, de Our
Mutual Friend, de Dickens, a Ghostwritten, de David Mitchell, embora
novelas e séries de televisdo provavelmente tenham produzido modelos mais
préximos para o cinema. A popularidade recente da forma também pode dever
algo ao surgimento da teoria de rede nas décadas de 1980 e 1990. Os cientistas
comecaram a explorar a natureza dos pequenos mundos e a conexdo de
fendmenos aparentemente aleatérios, desde o ritmo do chilrear de grilos até a
organizagdo da Internet. Como a teoria do caos passou a ser chamada de “efeito

10 No original: “[...] expand and illuminate facets of the different threads, to shape a film's overall pacing,
or even to manipulate viewer comprehension” (SMITH, 1999-2000, p. 92).
11 No original: “[...] multiple main stories, multiple protagonists, truncated stories, condensed character
development, characters serving multiple functions, minimal exposition, and intersecting stories that invite
shifts in time frame and character viewpoint” (SMITH, 1999-2000, p. 93).
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borboleta”, a cultura popular concebeu a teoria da rede como “seis graus de
separacdo. (BORDWELL, 2006, p. 100, tradugéo nossa)*2.

De modo mais aprofundado, Bordwell retoma suas consideragOes sobre a
narrativa em rede em outro estudo. Na ocasido ele comenta como tal esquema narrativo
produz uma estrutura social entre varias personagens, nos prendendo a cada uma destas
sucessivamente, enquanto suas acdes revelam gradualmente de que modo seus propdsitos
distintos sdo ocasionalmente entrecruzados (2008, p. 190-191). Filmes que ficaram
conhecidos pela sua caracteristica de vidas interligadas por uma teia de destinos
convergentes, sustentados pela presenga de “varios protagonistas, mas seus projetos sdo
amplamente dissociados uns dos outros, ou apenas contingentemente ligados”

(BORDWELL, 2008, p. 192, traducdo nossa)®2.

Certamente, os protagonistas em rede podem influenciar umas as outras de
vastas maneiras. Seus projetos podem colidir e elas podem repensar seus
propdsitos por meio de encontros com suas contrapartes. Uma personagem
pode dar conselhos ou assisténcia a outra. No entanto, quando os caminhos se
cruzam significativamente, eles tendem a permanecer distintos e de igual
proeminéncia. (BORDWELL, 2008, p. 193, tradugéo nossa)4.

Segundo Bordwell (2008), tal modelo se torna relevante principalmente no tratado
das relagBes humanas ao compor um mosaico de suas experiéncias e acdes. Um quadro
de organizacdo geométrica, composto pelo grande cenario de suas conexdes pelo espaco,
fazendo com que os espectadores se interessem em desvendar tal esquema (p. 193). Para
isso, contudo, faz-se necessario abandonar convencdes tradicionais do cinema quanto a
profundidade e extensdo das personagens, uma vez que aqui, 0 que se preza, € a instituicao
de figuras generalizantes e mais facilmente reconhecidas, capazes de trazer satisfacdo ao
oferecer um panorama da vida (p. 197). Tao por isso a preferéncia de Bordwell pelo
conceito de network narrative, uma vez que aqui ndo se destaca as personagens isoladas

em seus caminhos, mas sim suas redes sociais permeadas na escrita.

12 No original: “Network narratives have a long history in the novel, from Dickens’s Our Mutual Friend to
David Mitchell’s Ghostwritten, although soap operas and ensemble-cast TV series probably yielded more
proximate models for cinema. The form’s recent popularity may also owe something to the emergence of
network theory in the 1980s and 1990s. Scientists began to explore the nature of small worlds and the
connectedness of apparently random phenomena, from cricket-chirping rhythms to the organization of the
Internet. As chaos theory came to be called the ‘butterfly effect’, popular culture conceived network theory
as ‘six degrees of separation’” (BORDWELL, 2006, p. 100).

13 No original: “several protagonists, but their projects are largely decoupled from one another, or only
contingently linked” (BORDWELL, 2008, p. 192).

14 No original: “Granted, networked protagonists may influence one another in far-reaching ways. Their
projects can collide, and they may rethink their purposes through encounters with their counterparts. One
character may give another advice or assistance. Nevertheless, when paths cross meaningfully, they tend to
remain distinct and of equal prominence” (BORDWELL, 2008, p. 193).
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Ao definir a narrativa em rede, Bordwell (2008, p. 199-200) assente que a mesma
é centrada pela presenca de varios protagonistas, cujos objetivos (se quer que os tenham)
sdo amplamente distintos. Habitando, na maioria das vezes, a mesma estrutura de espago-
tempo, 0s mesmos podem ter suas linhas de acdo cruzadas ou convergidas uma-a-uma
em certo ponto. Um encontro momentaneo que pode ser agenciado por varios motivos,
sendo um deles (talvez o mais frequente) o acaso — como um acidente de carro, notado
repetidamente em obras como Amores perros (2000), Hard luck hero (2003), Crash
(2004) e Happy endings (2005).

Estabelecendo os limites da network narrative, Bordwell (2008) organiza ainda
as normas do mundo da historia, a estrutura do enredo e narracdo apontando o privilégio
que tal escrita da a definicdo teméatica como elemento que une todos os fios narrativos em
consonancia. De acordo com o autor, “cineastas estdo bem cientes de que seus filmes de
graus de separacdo devem se unir tematicamente” (p. 200, tradugdo nossa)*®, colocando
assim os fios independentes de seus personagens sob um mesmo guarda-chuva
generalizador. 1sso porque desta maneira, mesmo que os ditos protagonistas ndo cruzem
seus caminhos diretamente, eles ainda poderdo ser interligados pelo processo da narragéo,
convencendo o espectador de que, mesmo que suas histdrias estejam amplamente
dissociadas, elas figuram algum tipo de cruzamento pelo cenario maior que as reinem
dentro de uma mesma forma (p. 208).

Tendo definido os conceitos acima, € importante frisar que estes ndo sdo 0s
unicos. Entre outras chancelas, destacam-se os conceitos de: parallel narrative (narrativa
paralela), como abordado por Linda Aronson ao analisar “filmes que usam varias
narrativas separadas correndo em paralelo, geralmente envolvendo néo linearidade, saltos
no tempo, grandes elencos ou todos esses” (ARONSON, 2010, p. 167, traducdo nossa)*®;
e o polyphonic film (filme polifénico), estabelecido por John Bruns a partir da
organizacdo polifonica do discurso, em analogia aos eventos que se desenrolam
simultaneamente, mas de forma independente na vida de mdltiplos protagonistas
(BRUNS, 2008, p. 190). Ademais, ha também outras nomenclaturas conhecidas, como a
de hyperlink cinema (cinema de hiperlink), crossed path films (filmes de caminhos

cruzados), criss-crossers narratives (narrativas entrecruzadas), converging fates films

15 No original: “Filmmakers are well aware that their degrees-of-separation films should hang together
thematically” (BORDWELL, 2008, p. 200).

16 No original: “[...] films that use several separate narratives running in parallel, often involving non-
linearity, time jumps, large casts, or all of these” (ARONSON, 2010, p. 167).
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(filmes de destinos convergentes), multiperspective narratives (narrativas
multiperspectiva) etc.

Todavia, ao acompanhar a prospeccéo desses e de tantos outros pesquisadores que
se debrucaram sobre o tema, € notada uma certa lacuna cientifica quanto a sua
abrangéncia. Isso porque tais estudos sdo majoritariamente conduzidos pela lingua
inglesa e ndo possuem grandes referéncias traduzidas ao portugués. Tratados que, além
do mais, detém seus exames exclusivamente as obras de longas-metragens produzidos
pelo cinema hollywoodiano e europeu, sem grandes mencdes aos filmes brasileiros dessa

mesma vertente. Brecha que motivou desde o inicio o desenvolvimento desta dissertacao.

CONEXOES DE UMA ESCRITA NACIONAL

André Setaro foi, possivelmente, uns dos primeiros a tentar, de certo modo,
preencher esse espaco epistemoldgico. Grande pesquisador, critico e professor baiano, o
ilustre cineasta possui um grande volume de contribuicdes a compreensdo do que é e de
onde vem o cinema brasileiro, sendo destaque reconhecido entre varias geracdes de
estudiosos e entusiastas da sétima arte. Aqui a esta pesquisa, nos atemos exclusivamente
a uma dessas contribuicdes, referente a ocasido em que o autor desenvolveu brevemente
0 que chamou de narrativa polifénica.

O exame em questdo foi feito por Setaro através de uma breve matéria online,
abordando inicialmente as diferencas substanciais entre a narrativa simples e a narrativa
complexa, “nogdes exclusivamente inerentes ao como do discurso e ndo a sua coisa”
(2007). Isso porque, segundo o pesquisador, podem tanto ser encontradas historias
intricadas com uma estrutura simples e elementar, quanto histérias basicas que intricam
a sua estrutura pela forma como dispGe os elementos da narrativa. Para Setaro, tais filmes
de mdltiplas histdrias entremeadas sdo configuradas de acordo com esse segundo tipo
descrito.

A narrativa polifonica, como definida, é estruturada fundamentalmente pelo
namero de a¢Oes apresentadas pela narrativa, processo que lhe confere uma feicdo coral,
“impedindo-a de afirmar-se de um ponto de vista que ndo seja o do realizador-narrador”
(SETARO, 2007). Através do entrelacamento de acontecimentos multiplos, o autor
destaca a impressao de que este modelo de filme traz um enredo com “situagdes captadas
quase a vol d'oiseau”, expressao francesa que aplica sua analogia para descrever uma

narrativa vista a distancia e em movimento, como o sobrevoo de um passaro que observa
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a jornada de um grupo de personagens protagonistas. Um conceito que também muito se
assemelha aos apresentados anteriormente, onde acontecimentos multiplos se entrelagam
sem entrar em minudcias de uma Unica individualidade aprofundada.

Ha aqui, porém, duas implicacbes que precisam ser destacadas. A primeira é
referente ao laconismo da andlise, que pelas observacGes de Setaro se configuram mais
como uma ideia ou um relato, sem estabelecer fundacdes sélidas, aprofundadas e de fato
cientificas ao seu exame — que foi, inclusive, feito apenas em seu blog online pessoal (0
Setaro’s Blog) em forma de matéria informativa. Ja a segunda, e talvez mais importante,
é que assim como os demais pesquisadores citados anteriormente neste capitulo, ele
também considera majoritariamente como exemplar das suas analises os mesmos filmes
recorrentes que foram produzidos pelo cinema estadunidense ou europeu (exceto raras
excecOes de destaque que se cruzam pelo dito “cinema estrangeiro”). De modo que, como
atestado, tal discurso sobre esse artificio de escrita ndo apresenta um avanco significativo
ao negligenciado cinema nacional.

Destacamos aqui, portanto, os tratados de dois estudiosos que podem contribuir
nesse sentido. Cléber Eduardo (2010), pesquisador de cinema brasileiro, discute
brevemente sobre o tema durante uma matéria da revista Filmecultura, destacando tal
esquema narrativo pela sua organizacdo dramatica. De acordo com Eduardo, tal sistema
serve a formulacdo de um grande painel associativo, onde se renuncia a individualizagdo
das personagens para integra-las ao projeto maior do espac¢o social representado, sendo
que “na soma das partes, chega-se a uma nogao de conjunto” (p. 12). Para o autor, o que
se busca nesse modelo de narrativa é a relagdo de tais figuras com o mundo em seus
segmentos dramaticos, onde o que se propde “¢ uma questdo de ampliar o olhar em vez

de concentra-lo. Menos momentos de mais vidas” (p. 13).

A diferenca substancial entre um filme de personagem central e outro com
mais de um personagem principal esta na relacdo estabelecida entre os
personagens e 0 mundo onde vivem. Quando se condensa 0 enfoque em um
personagem, potencializa-se a no¢do de um individuo em um mundo, no qual
age e ao qual reage. Também sdo mais evidentes as marcas da enunciagdo, do
roteiro e da montagem, porque ha sempre um manipulador de marionetes ali.
(EDUARDO, 2010, p. 13-14).

Eduardo cita ainda uma certa movimentagdo no cinema nacional, entre os filmes
de maior publico da época, a partir da cooptacao da aparéncia desse sistema de multiplas
historias interligadas para a composicao de filmes como Carandiru (Hector Babenco) e
Tropa de Elite (José Padilha), onde a breve dispersdo do protagonismo serve unicamente

em fungdo do acimulo de “dados necessarios para se estabelecer a visdo sobre esses
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mundos” (p. 15). Como exemplo de multiplot, ele cita ainda Sonhos roubados (2010), de
Sandra Werneck; Insolacédo (2009), de Felipe Hirsch e Daniela Thomas; e outras tantas
obras j& citadas aqui nesta pesquisa. Filmes que renunciam seus plots para a construcdo
de simbolos, no que Eduardo atesta tais “filmes panoramicos” como “0 modelo narrativo
ideal para expandir angustias e violéncias” (p. 15).

Essa percepcgédo se encontra com os achados de Rossana Foglia (2003) sobre o
tema, ainda alguns anos antes, em um artigo submetido ao periodico dos Estudos
SOCINE de Cinema. Na ocasido, a pesquisadora dedicou sua apuracdo a uma analise
sobre a estruturacdo dramatica de narrativas fragmentadas no cinema contemporaneo,
formato que conceitua através das nogbes de multiplot. Uma pesquisa que, apesar de
precursora, ainda se sustentava na decomposicao de filmes estadunidenses com referéncia
as obras de Robert Altman, Paul Thomas Anderson e Rodrigo Garcia, cineastas cujos
filmes se detinham nédo pela “jornada de um dnico personagem, mas de varios cujas
historias ndo estdo diretamente relacionadas, apenas se cruzam dentro de um espaco em
comum” (p. 438).

Dentre as suas observacdes, talvez a mais importante seja denominagdo dos

principais pontos de interesse sobre uma obra deste formato:

1. A génese dos cruzamentos — como sao articulados os pontos de contato entre
historias e personagens. 2. A busca de uma temporalidade para histdrias curtas
— como € construido ou sugerido o passado das personagens? 3. A sensacao do
todo — o painel dramatico final de um filme “multiplotting”. (FOGLIA, 2003,
p. 438).

Para Foglia, é a unidade tematica que assegura a solidez dessa forma de escrita
narrativa, onde a profundidade das personagens surge nao “através de uma sucessao de
acOes, mas da comparacdo entre agdes” (FOGLIA, 2003, p. 439). De modo que, nesses
filmes de tramas multiplas, tal exercicio de comparacdo convida o espectador a tracar
suas linhas de unidade dramatica pela relacdo de tempo e espago entre 0s protagonistas
da obra — ainda que tal composicdo intricada ndo tenha sentido explicito aos préprios

personagens entre suas experiéncias particulares.

A visdo das personagens em filmes “multiplots” € limitada, parcial, em
contrapartida essa estrutura nos proporciona para o espectador um grande
painel, um olho panético, uma onisciéncia. Os dramas que se cruzam para o
espectador ndo sdo percebidos pelas personagens. (FOGLIA, 2003, p. 441).

Rapidamente, o que Foglia nos apresenta é a analise de um enredo onde as a¢6es
e as jornadas das personagens sdo comparadas pelos espagos comuns atraves de um

suporte, por vezes, nao-linear dessas mesmas histérias. Filmes que acabam nos
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proporcionando um “jogo de associacOes livres” (p. 443) inferidas pelo seu universo
narrativo. Modelo composto por uma espécie de arranjo narrativo tdo preciso e articulado
que se configura como uma “arquitetura dramatica”.

E a partir da busca por romper com a fragilidade desse tema que trazemos tal
discussdo a essa pesquisa de dissertacdo, ndo apenas traduzindo sua forma a lingua
portuguesa, mas principalmente fazendo isso a partir de uma oOtica latino-americana,
colocando no centro da questdo obras do nosso cinema nacional. Ao analisar O primeiro
dia, Amarelo manga e N&o por acaso, nosso objetivo foi destacar as particularidades, a
identidade e o préprio fazer filmico brasileiro — ainda que 0s mesmos ndo sejam
compostos por uma Unica caracteristica generalizante e universal.

Para tanto, definimos a narrativa interconectada como aquela cuja histéria tem
uma construcdo poliesquematizada pelo enredo, onde a sua estrutura € formada nao
apenas por um, mas multiplos arcos dramaticos distribuidos entre uma multiplicidade de
personagens protagonistas. Protagonistas esses que, apesar de seguirem seus proprios fios
narrativos independentes, tém as suas tramas conectadas, cruzadas ou emaranhadas com
a de outros protagonistas em uma série de incidentes coordenados pela incontingéncia.
Perceba que aqui ndo falamos sobre a diluicdo do protagonismo, como se 0 mesmo
pudesse ser mitigado pelos seus enredos. Pelo contrario, aqui o que se coloca é a expansao
de tal sentido de protagonismo independente para além de apenas um Unico personagem
ou perspectiva, buscando mais protagonistas, sejam estes apenas dois ou Varios.

Neste modelo narrativo, as multiplas historias paralelas dos personagens sdo
responsaveis por enredar uma grande narrativa multiforme, meticulosa e densamente
esquematizada. Isso porque suas linhas narrativas, postas individualmente em tela, podem
ser entrelacadas por meio de tematicas, relacbes em comum, espacos geograficos, eventos
ou fatores externos, dilemas pessoais, efeitos de acdo e reacdo ou acontecimentos
interligados. Uma ldgica de intricamento espago-tempo-sensorial coordenada por uma

rede de eventualidades quase arquitetonica.
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CAPITULO Il - RIO DE JANEIRO
OS PARALELISMOS EM O PRIMEIRO DIA (1999)

O primeiro dia (1999), filme de Walter Salles e Daniela Thomas, comeca logo
com o som estridente de uma sirene. Pelas frestas de um portdo enferrujado, Francisco
(personagem de Matheus Nachtergaele) observa a viatura policial parar em frente a um
galpdo velho, onde o motorista desce para conversar com outros agentes. A atencdo de
Chico, contudo, € desviada em direcdo a outro ruido, proximo de onde se esconde. Entre
0s escombros de demolicdo ao seu lado, deitado sobre papelGes rasgados no chdo, um
sujeito de figura animalesca esta despertando. O rapaz observa chocado a criatura em sua
postura moribunda, como se representasse a mimese de um cachorro de rua. Recebendo
grunhidos e latidos incomunicaveis, Francisco consegue acalmar o homem-céo primitivo
jogando um petisco em sua direcdo e, por fim, conclui rindo meio ao som de um enxame
de moscas varejeiras: “Tu ta pior que eu!”.

O momento em questdo dialoga diretamente com a apresentacdo de ambos 0s
protagonistas da historia, poucos minutos mais a frente. Em montagem paralela, sdo
intercalados fragmentos do Rio de Janeiro entre condominios e favelas, com o constante
tiquetaquear de um relégio ao fundo. Os créditos iniciais e o titulo do filme sdo
introduzidos juntos com Jodo (Luiz Carlos Vasconcelos) e Maria (Fernanda Torres), no
dia 30 de dezembro de 19997,

rio de janeiro
30 de dezembro de 1999

Figura 01: quadro que ilustra a definicdo cronoldgica em O primeiro dia (1999).

17 Ao longo do filme, cinco sobreposicBes textuais sdo inseridas na tela com o objetivo de informar a
passagem de tempo ao espectador, sendo que este acontece entre os dois Gltimos dias que antecedem a
virada do milénio.
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De um lado, temos a penitenciaria acinzentada onde Jodo esta cumprindo a sua
pena. L4, acompanhamos dois policiais carcerarios escoltando Vovo (Nelson Sargento),
um detento ja idoso, enquanto outros presidiarios gritam palavras indistintas em sua
direcdo. Entre os corredores escuros, o senhor é conduzido aos empurrdes e esbraveja
eloguentemente uma série de frases sem sentido, balbuciando sonhos de liberdade,
vinganca e revolucédo, ainda que ndo seja compreendido. Ao fim do caminho, ele é
trancado novamente, desta vez na mesma cela que Jodo, que esta deitado mais ao fundo
no cdmodo, assistindo enquanto o recém-chegado comeca a chorar.

No apartamento de Maria (Fernanda Torres), por sua vez, vemos um rapaz surdo
com a sua mao esquerda frente a prdpria boca, buscando identificar a forma da vibracdo
e do sopro produzidos durante sua tentativa de fala. A frase que ele tenta formular é um
simples “feliz ano novo” e, para isso, conta com a ajuda de Maria, que trabalha como
fonoaudiologa e usa a sua respectiva sala de estar como escritorio. Sentada no sofa frente
ao jovem, ela o auxilia na sua missdo através de exercicios de repeticdo. Eles apalpam
nariz, garganta e torax, até conseguir sucesso em dizer a frase, ainda que de modo distinto
e ndo perfeitamente.

As cenas em questdo reforcam, todas, a problemética de uma comunicagdo
interceptada por ruidos advindos dos seus préprios meios sociais. Enquanto a Jodo, no
submundo, resta o desinteresse em discernir o que Vovd fala, a Maria 0 mesmo
mecanismo tem valor oposto e se torna ferramenta de busca e aprendizagem — um
caminho auxiliador para troca entre duas partes, inexistente entre Francisco e a figura
bestial do rapaz em um ambiente que lhe induz a se desumanizar. Uma cacofonia de
ruidos, onde os codigos de um, ndo possuem os mesmos significados e éxitos para o outro,
distanciados pelos desencontros de suas realidades.

Logo a seguir, ao fim do mesmo dia, Jodo e Maria sdo acordados abruptamente.
Jodo, pela comemoracéo de Vovo, que assiste a queima de fogos esperangosamente com
a chegada do ultimo dia do ano. Maria, pelo susto dos mesmos estalos, acreditando se
tratar de tiros de arma de fogo vindos da favela ao lado do seu apartamento. Otimismo e
coacdo coexistentes em um mesmo objeto. Paralelismo que se explicita no primeiro ponto
de virada do filme, levando nossos protagonistas as suas jornadas no comeco do dia 31
de dezembro de 1999.

Jodo, com a ajuda de dois agentes prisionais corruptos, é levado a participar de
um plano para que ele va as ruas como fugitivo. Aproveitando da rebelido entre 0s

detentos, indignados pela morte de Vovo na noite anterior, Jodo simula uma investida
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contra o Carcereiro (Tonico Pereira) que anteriormente havia lhe entregue uma lamina.
Acontece que, na verdade, o Carcereiro estd colocando Jodo em uma armadilha,
obrigando-o a cumprir a missdo de assassinar Francisco, seu amigo, que esta atrapalhando
0s esquemas da milicia carioca. Caso falhe com seu objetivo, ele terd que enfrentar
tortuosos anos de encarceramento ou, até mesmo, a propria morte.

Enquanto isso, Maria acorda e procura pelo seu marido, Pedro (Carlos Vereza),
mas acaba se deparando apenas com uma breve nota, datilografada em uma méaquina,
fixada no espelho do banheiro. “Desculpa, Maria, mas se ha um dia na vida para se decidir
alguma coisa este dia é hoje”. Sentada em posicao fetal na cadeira que Pedro costumava
usar para trabalhar, Maria recorre ao servico de telemensagem para Ihe deixar um recado,
por intermédio de uma terceira parte desconhecida de ambos que transcreve suas palavras:
“Pedro, vocé sumiu? E brincadeira? Por favor, me da noticia. Pedro, Pedro, Pedro... Me
liga, Pedro. Eu t6 aqui te esperando, pra passar 0 ano. Té com medo, Pedro. Té com muito
medo”.

A partir disso, Jodo e Maria experimentam do mesmo dia em pontas
completamente opostas.

Ela ndo tem a menor ideia do que fazer agora que o marido lhe deixou, sem rumo
para a prépria vida em um caminho tdo solto. Em seu apartamento — que antes lhe
significava domesticidade e seguranca, mas agora representa soliddo —, Maria agoniza
sozinha em meio as paredes brancas.

Em paralelo, Jodo, recém solto pela porta dos fundos da priséo, corre pelas ruas
onde se vé as montanhas cariocas desenhando o horizonte. Longe do seu encarceramento,
misturado as demais pessoas, ele anda alegre pelo centro da cidade entre os prédios
comerciais — dos quais caem pedacos de papéis picados dos escritdérios em comemoracao
ao fim de ano. Entregue mesmo as coisas mais simples, Jodo aproveita 0 maximo que
pode da liberdade indistinta no seu caminho até a favela, contemplando cada trecho desse
momento curto.

Desorientada, Maria finalmente vai as ruas planas do Leme apds quebrar o proprio
telefone em um acesso de raiva. Perdida, ela usa um orelhdo para enviar uma nova
telemensagem enderecada a Pedro, depois se despede do seu aluno surdo dizendo que ele
precisara de uma nova professora apos a virada do ano e, por fim, vai até uma farmacia
onde tenta comprar varias caixas de remédios tarja preta. Quem impede que ela tenha

sucesso na Ultima funcdo é justamente o proprio farmacéutico da loja, desconfiado da
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postura da mulher que tenta comprar centenas desses comprimidos, mesmo sem possuir
receita médica.

Enquanto isso, Jodo finalmente sobe o morro pelas ruas ingremes da favela do
Chapéu-Mangueira. Como quem caminha em um brete de gado, ele cruza as vias estreitas
da comunidade, entre corredores murados e escadas desniveladas, até chegar ao seu
destino. Ele bate & porta da casa da mulher de Francisco e quem o recebe é o proprio
amigo, que poucas horas antes havia chegado para passar a virada do ano com a esposa e
o filho. Convidado para dentro da residéncia, os dois comegam trocando palavras
despretensiosas, mas logo a conversa toma novas propor¢oes e muda seu rumo. Chico,
percebendo a estranheza de Jodo, entende que o amigo néo esta ali por ter recebido um
indulto de fim de ano, mas sim foi mandado para matéa-lo. Apds desistir de fazer o outro
mudar seus planos, Francisco se ajoelha para rezar e entdo é ouvido o disparo da arma
que tira a sua vida.

Caminhando apressado pela favela, contudo, Jodo da de cara com o Carcereiro,
que esté ao fim de uma rua estreita, ao lado do seu outro colega miliciano blogueando a
sua saida. Imediatamente, o rapaz entende ter sido colocado em um estratagema que
também poria fim a propria vida e abre fuga pelos becos labirinticos da favela em suas
construgdes altas e sem horizontes. Esbarrando em outros moradores, correndo por
escadas tortas e pulando muros sem reboco, Jodo consegue, por fim, despistar os dois
policiais e chegar até as ruas aos pés do morro, ao lado de um prédio qualquer. Com o
portdo da garagem recém-aberto pela saida de um veiculo (um aceno a cena de Como
nascem os anjos, de Murilo Salles), 0 homem aproveita a brecha e se esgueira para dentro
do edificio, subindo todos os lances da sua escada apressadamente, até chegar a cobertura,
onde se senta para descansar e recuperar seu folego, escondido até o anoitecer.

Maria, por sua vez, esta sentada sem animo qualquer no chdo do seu banheiro,
embaixo do chuveiro aberto, cuja dgua escorre sem direcdo pelo seu corpo — posicao que
ela mantém por mais de trés horas'® até se levantar novamente. Nua e ainda molhada, ela
deixa o chuveiro aberto e vai para frente do espelho, onde remove sua alianca de
casamento do dedo e coloca o vestido branco que usaria para comemorar a noite de
réveillon. Atonita, ela caminha pelas escadas até o terraco do seu prédio com uma garrafa

de espumante em maos e o vestido ensopado colado no corpo.

18 As duas Gltimas telas textuais focam apenas na Gltima noite de 1999. Sendo que a final, especificamente,
aponta somente o seu horéario (23h).
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No beiral da cobertura em meio a escuriddo, Maria se serve uma taca da bebida,
que depois estende em brinde a cidade do Rio de Janeiro, alegre e festiva com o barulho
dos fogos de artificio e do vozerio das comemoracdes, vindas ao longe pela extenséo de
areia da praia, territério que ndo se acomete ao breu que engole a mulher. Maria entéo
joga sua taca do alto em direcdo a rua, olha a estatua iluminada do Cristo Redentor
flutuando pela noite no topo do Corcovado e, de bragos abertos, em completo siléncio,
ela solta seu corpo a gravidade.

E quando Jo3o a segura, puxando o corpo da mulher para perto de si, afastando-a
completamente da beira do edificio. Entre gritos e esperneios, seus caminhos sdo
finalmente entrecruzados. Nossos protagonistas se conhecem apenas durante o ato final
do filme, quando suas histdrias opostas se convergem. Momento em que o terrago
abstrato, desconectado do mundo pela sua altura e pela sua escuriddo, se torna real mais
uma vez.

Contrariada, Maria chora e contesta 0 homem pela sua acdo, ainda determinada a
tirar a propria vida. Jodo, por outro lado, comeca a reproduzir exatamente as mesmas falas
qgue Vovo havia lhe dito antes de partir. Parecendo finalmente entender suas palavras,
Jodo as discursa para Maria. “Vai virar tudo! O nove vira zero, outro nove vira zero, o
outro vira zero... um vira dois. Vai virar tudo: certo vira errado, o errado vira certo. E
quem mata, agora salva. Olha, tu ta sentindo? Vai comegar!”. Mas Maria se nega a dar
ouvidos ao rapaz. Ainda confusa, grita ao homem e tenta correr para longe dele, mas
tropeca e cai.

Jodo entdo confronta a mulher, assegurando com animosidade que se € morte que
ela procura, entdo ela a terd. Com sua arma apontada em direcdo a Maria, ele levanta a
mulher do chéo e afirma que podera lhe acertar com um tiro certeiro, contanto que ela
diga para ele 0 momento exato em que deve fazer o disparo. Gesto que poria fim a sua
vida definitivamente naquele terraco.

De olhos fechados, ela espera em siléncio e entdo escuta as vozes da populacao
carioca comecar sua contagem regressiva para o fim do ano. Do dez ao um, Jodo e Maria
ficam frente a frente, até a contagem terminar e uma sequéncia de fogos de artificio de
sons e cores distintas estourar firme no céu da cidade maravilhosa.

Sorrindo, Maria olha para Jodo novamente, se recompde e envolve suas maos
pelas costas do rapaz. Em um abracgo, eles selam sua unido. Ndo apenas como um ato de
redengdo para ambos, mas também como um gesto de conciliacdo entre as partes: favela

e condominio, morro e asfalto.
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Figura 02: o abrago entre Maria e Jodo em O primeiro dia (1999).

Com a arma apontada para cima, Jodo dispara seu revélver contra 0 nada ao
mesmo tempo em que os fogos de artificio fazem seu show pelos céus brilhantes da
cidade. Emocionado, ele proclama:

Ninguém morre mais nessa terra! Ninguém morre mais nessa cidade! Ninguém
morre mais nesse pais! Tu sabe que dia é hoje? Hoje € o primeiro dia. Ninguém
morre mais depois de hoje, ninguém mata mais. Zerou! Zerou! (O primeiro
dia, 1999).

Meio as lagrimas, Maria e Jodo entdo se beijam freneticamente enquanto a cAmera
se movimenta circularmente ao redor de seus corpos, com eles fixos no meio da tela,
representando o centro de todas as questdes, como séis. Um gesto de entrega absoluta que
acompanhamos até a cena se esmaecer por completo, em tela preta, voltando novamente
somente com a chegada do amanhecer do dia seguinte, o primeiro dia do ano 2000.

Libertos de seus dilemas, Jodo e Maria vdo a praia de Copacabana. Imersa nas
aguas, ela se banha em busca de batismo, flutuando sobre o0 mar e suas ondas em um ritual
de purificacdo, enquanto ele segue sentado na areia da praia, apenas observando a mulher,
feliz e, finalmente, despido de qualquer preocupacdo. O momento catértico, contudo, é
interrompido quando um dos milicianos reconhece Jodo ali. Maria entdo escuta o
estampido de um disparo e, quando sai das aguas, logo percebe a movimentagdo de
pessoas formada ao redor do corpo inanimado de Jodo. Ela apanha uma rosa deixada na
areia e a posiciona, simbolicamente, sobre o peito do rapaz.

Maria deixa a cena caminhando pelo calcaddo, seguindo de volta ao seu
apartamento, onde suspende as persianas de sua janela e observa o horizonte da

comunidade carioca — desde a sua base no Leme, até o morro da favela de Chapéu-
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Mangueira. De olhos fechados, ela respira, enquanto uma luz branca consome lentamente

a tela com seu brilho até o filme terminar.

ENCONTROS ESPACIALIZADOS PELA VIOLENCIA E O RESSENTIMENTO

Encomendado por uma parceria entre a emissora de televisdo francesa Arte e a
produtora Haut et Court, O primeiro dia (1999) — inicialmente intitulado Minuit —, integra
parte da colecdo 2000, vu par..., projeto canadense de realizacéo internacional. Ao lado
de cineastas de outros nove paises (Taiwan, Canad4, Franca, Hungria, Estados Unidos,
Bélgica, Alemanha, Mali e Espanha)'®, Walter Salles e Daniela Thomas foram os
realizadores brasileiros convidados para fazer parte do projeto. A missédo do grupo de
jovens diretores era usar 0 mesmo tema sobre a virada do milénio pela perspectiva de
seus respectivos paises, tragando “um mapa do mundo em um momento de mudanca que
cristaliza tanto seus medos, quanto suas esperancas” (traducdo nossa)?°.

Segunda parceria entre Salles e Thomas — que ja haviam trabalhado juntos
anteriormente em Terra Estrangeira (1995) —, o filme aplica a temética sugerida em
territério brasileiro a partir da cidade do Rio de Janeiro, destacando ndo apenas 0s
tensionamentos ao redor da data que o titulo do longa sugere, mas também os dilemas
particulares da regido. A partir disso, sdo trabalhadas questdes pertinentes a sociedade
carioca da época, em uma linguagem estética e dramatica muito similar a dos demais
autores atuantes durante o entdo chamado cinema da retomada.

Como um breve parénteses ao apontamento, é valido indicar que o cinema da
retomada pode se referir a expressdo usada para definir os filmes nacionais feitos entre
0s anos de 1995 e 2002 (ORICCHIO, 2003), logo ap6s a Era Collor — responsavel pela
extincdo da Embrafilme, do Ministério da Cultura e das leis de incentivo e
regulamentacdo audiovisual. Com o comeco de novas articulagbes de fomento a
realizacdo, o movimento de volta a visibilidade e produtividade cinematografica foi
marcado por uma diversidade de filmes a procura da identidade brasileira,
desvencilhando-se do “espetaculo aprazivel, para se impor como forma de conhecimento

da realidade humana e social” (p. 213).

19 Informagdo retirada da base de registros da Cinemateca Brasileira. Disponivel em:
http://bases.cinemateca.gov.br/

2 No original: “une carte du monde a un moment de basculement qui cristallise les peurs autant que les
espoirs”. Sinopse fornecida pela pagina oficial do projeto no website da produtora Haut et Court.
Disponivel em: https://www.hautetcourt.com/films/2000-vu-par/
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Tracando um panorama do periodo, é constatado ndo apenas o0 aumento no volume
das producGes realizadas, mas também uma diversidade de iniciativas entre 0s seus
realizadores. Ndo sendo orientados por grandes rupturas e elementos estéticos ou
linguisticos estritos, tal momento foi construido por um periodo de filmes fortemente
norteados pela nocdo do cinema de autor, vagando por experimentos de género,

linguagem e tema, em um cenario propenso a abordar as questdes que o pais vivia.

Boa parte do cinema produzido no Brasil durante esses anos levou em conta as
condices do pais. Bem ou mal, debrugou-se sobre temas como o abismo de
classes que compde o perfil da sociedade brasileira, tentou compreender a
historia do Pais e examinou os impasses da modernidade na estrutura das
grandes cidades. Foi ao sertdo e as favelas e reinterpretou esses espagos
privilegiados de reflexdo do cinema nacional, outrora cenério de obras como
Vidas Secas, Os Fuzis, Deus e o diabo na Terra do Sol, Cinco Vezes favela,
Rio 40 graus e Rio Zona Norte. (ORICCHIO, 2003, p. 32).

Ergue-se portanto, mais uma vez, um cinema fortemente calcado em questdes
sociais, a exemplo do antecessor Cinema Novo. N&o a toa, O primeiro dia tem como
grande referéncia um livro que se tornou influente no conjunto de obras que estudam o

Rio de Janeiro e suas questfes antropoldgicas e urbanisticas.

Ficamos buscando a histéria influenciados pelo livro Cidade partida, de
Zuenir Ventura, e pelos textos do psicanalista Jurandyr Freire Costa sobre
como a obsessdo na questdo amorosa por parte da classe média era uma forma
de alienacéo. Ai o Walter escreveu a frase: “Imagina que se o que mata, salva”.
Era a chave para a historia e para os personagens. (THOMAS, in: ALMEIDA,
1999, p. 14).

Daniela Thomas ndo cita a obra de Zuenir Ventura despropositadamente. Quando
escreveu Cidade partida (1994)?!, Ventura pretendia — além de retratar a génese da
violéncia e desigualdade social no Rio de Janeiro — prolongar a vida das pessoas que
foram assassinadas na chacina de Vigario Geral. O bairro, situado no extremo norte da
cidade carioca, foi cenario do confronto direto entre 36 homens armados contra
moradores inocentes da Zona Leopoldina. Acredita-se que o grupo de exterminio, que
adentrou as ruas da comunidade no dia 29 de agosto de 1993, teve como motivacéo a
retaliagdo pela morte de quatro policiais militares, na Praca Catolé do Rocha, apenas um
dia antes. Ao fim da acdo militar, 21 moradores de Vigéario Geral foram executados. Os

seus corpos, expostos ao olhar na rua em gavetas metalicas, capturados pela midia

2L A discussdo sobre “cidade partida” presente no livro-reportagem de Zuenir Ventura aparece também no
escopo de outros trabalhos, seja para afirmar sua ideia ou critica-la. Bem como, ha também outras
percepcOes e representacdes sobre a cidade do Rio de Janeiro, por sua vez consideradas mais “apropriadas”
aos atuais conceitos da contemporaneidade, como o da propria “cidade porosa”, de Bruno Carvalho (2019).
Para mais, é possivel consultar a extensa bibliografia de Alba Zaluar e Licia do Prado Valladares.
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nacional do modo mais grafico possivel, é o retrato preciso da dita “cidade partida”
descrita por Ventura em seu ensaio.

O jornalista, que vivenciou a favela ao lado dos seus residentes por dez meses,
encontrou ali uma imensa distancia com os relatos apanhados sobre o Rio pelo inicio da
década de 1950, quando a cidade vivenciou 0 momento nacional-desenvolvimentista. A
segregacdo social, de clima até entdo mitigado pela “convivéncia amena, a obediéncia
civil, a falta de antagonismos de classe e a despreocupagdo com 0s problemas sociais”
(VENTURA, 1994, p. 11), veio a eclodir suas problematicas logo no periodo em
sequéncia aos anos dourados. O crime, ja escalonado pelo trafico de drogas, corrupcao,
jogos de azar e lenocinio, evidenciou ainda mais a distancia entre as camadas dispares
apos a politica que segregou “para os morros e periferia seus cidaddos de segunda classe”
(p. 13). Como resultado, tais fronteiras teceram uma espécie de apartheid social
desenhado pelas configuracdes das ruas entre morro e asfalto, responsavel pela
manutencdo da exclusdo da massa marginal frente as suas maiores necessidades, ainda
que a sua divisdo real fosse um projeto (desde o nascimento) falho e impraticéavel.

Em Cidade partida, Ventura pontua o impacto das violéncias institucionalizadas
no atual retrato do municipio carioca, cerceado pelos seus problemas de desamparo e
desigualdade social. Um cenario que manifesta, visivel e violentamente, as fronteiras
entre as multiplas partes da cidade. Cria-se assim uma morada paradoxal, onde convivem
“a alegria e o pranto, a miséria e o prazer, a violéncia e a solidariedade, a fé e o crime, o
trafico e a vida honesta, a gloria efémera e a resisténcia muda, o0 medo, a crueldade e o
terror” (VENTURA, 1994, p. 11). Séo esses paralelismos que figuram como alicerces a
narrativa de O primeiro dia, diretamente norteada pelos contrastes expostos nas historias
de Jodo e Maria, como analisados nos exemplos a seguir.

Em fios narrativos completamente independentes, as duas figuras protagonistas
de jornadas praticamente opostas tém suas historias e mundos entrecruzados apenas ao
final da trama, ap0s uma série de eventos ao redor da cidade fluminense. Uma converséo
que firma a transformacéo de suas dicotomias sociais pela instituicdo de um encontro
singular, sustentado pelo arranjo dramatico de arcos divergentes entre 0s abismos de suas
fronteiras sociais.

De um lado, temos Maria, uma mulher de classe média do Leme, abandonada pelo
marido as vespera do inicio dos anos 2000. Do outro, é posto Jodo, cuja liberdade recém
concebida em um acordo com policiais corruptos é ameagada pelos mesmos. Em O

primeiro dia, o barulho que convida o morro para assistir alegremente a queima de fogos,
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€ 0 mesmo que assusta o asfalto que desconhece o som real de um tiro. A liberdade que
0 morro busca conquistar com dificuldade, é a mesma que, em demasia, torna o caminho
do asfalto incerto e vazio. Enquanto para 0 morro a vida se resume em lutas, o asfalto
pensa se a vida ao menos vale uma luta sequer ou se seria melhor recorrer aos
comprimidos. Jodo sai do encarceramento solitario de sua cela e vai as ruas da cidade
coletiva, onde seus habitantes consagram comunitariamente a chegada do ano novo com
papéis picados ao vento, até ser abarcado pelos becos abertos da favela sem defesa;
enquanto Maria, isolada em casa, resiste a “cidade la fora”, individualizada pela
topografia do seu espaco privado. Mais importante que a virada do milénio que da nome
a obra, o agente responsavel pelo aprofundamento simbodlico da histéria de Jodo e Maria
¢ mesmo a metropole carioca — principalmente sob os aspectos ressaltados pela
contraposicdo perspectiva dessas jornadas espacializadas.

Ismail Xavier aborda esse sistema de representacdo dimensionado pela promogéo
de “uma espacializagdo dos conceitos, uma traducdo de distintos aspectos da experiéncia
humana nos termos de uma aventura feita de deslocamentos espaciais em gue se associam
valores a lugares” (XAVIER, 1998, p. 161). Dispostos cada qual em sua prépria linha
narrativa, a trama paralela dos protagonistas funciona como um catalisador dos
panoramas cotidianos vividos pela ralé e pela classe média do Rio de Janeiro — que
empregam diferentes valores e sentidos a elementos que teoricamente s&o 0S mesmos,
como na justaposicdo do som que soa hora como fogos, hora como tiros. De modo que 0
filme retrata a sociedade brasileira pelo espaco nas suas configuracdes visiveis, através
dos seus tragos de dominagao, resisténcia e violéncia. Assim, a espacializacdo se define
como um “processo pelo qual questdes de identidade e de movimento na historia se
traduzem em termos de deslocamentos espaciais, encontros, aos quais se da uma
dimensdo especial” (XAVIER, 2009a, p. 124).

Jodo e Maria — nomes triviais, alegoricos de si mesmos ao representar 0 mais
comum dos brasileiros — se encontram apenas durante a virada do milénio, em um
cruzamento narrativo selado simbolicamente pelo abraco. No terraco do prédio do Leme,
entre a favela e o calcaddo que figura como cartdo postal da cidade, “0 encontro
inesperado acontece, aludindo a uma rede geral de rela¢fes sociais tipica do Rio”
(XAVIER, in: NAGIB, 2003, p. 52, tradugdo nossa)??. Meio ao palanque suspenso que

as alegorizam, deslocados do mundo que até entdo havia composto suas realidades,

22 No original: “[...] the unexpected encounter takes place, alluding to an overall network of social
relationships that is typical of Rio” (XAVIER, in: NAGIB, 2003, p. 52).
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nossos protagonistas sdo postos em uma plataforma que foge das suas dimensdes
tradicionais de espaco. E no terraco, cercados pelo préprio abismo que os separam entre
classes, que eles tecem o embate das camadas sociais, frente ao dramético palco de suas
maultiplas diferencas.

As classes sociais, até entdo simbolicamente separadas apesar do seu diario
convivio obrigatorio, sdo confrontadas pelo encontro inesperado de seus representantes
na cidade do Rio de Janeiro, que por si mesma, € posta pela obra como uma espécie de
terceira personagem protagonista da trama. 1sso porque € tdo somente através dela que
todos os seus elementos sdo dispostos e podem ser compreendidos. Situacao que segue
interligando e comparando suas personagens nas contrariedades impostas pelo corpo
social, onde “vale mais o motivo do encontro inesperado ou singular” (XAVIER, 20093,

p. 138) para a composic¢édo do discurso.

De um lado, presta-se mais aten¢do aos tracos particulares das personagens
postas em confronto. Cada qual vale mais pelo que, de idiossincratico,
intensifica seu charme e se acrescenta ao conflito central sem ser necessario a
ele [...] Tais particularidades, vistas em conjunto, dizem algo sobre o pais,
notadamente a nova configuracdo do campo da migracdo que extravasa as
fronteiras nacionais, de modo que o motivo central do encontro especial entre
duas pessoas termina adquirindo dimensdes alegoricas. (XAVIER, 20093, p.
138).

Maria, Jodo e as demais personagens presentes em O primeiro dia servem assim
ndo ao propdsito de nos aprofundarmos em suas particularidades, mas de expandir suas
representacdes generalizadoras. Os dilemas colocados como pessoais ndo se restringem
por si mesmos, sem maiores ecos de reverberacao, pelo contrario. Na vista a sobrevoo de
suas jornadas, € identificado no conjunto um aceno quase alegorico que nos diz sobre a
cidade do Rio de Janeiro e suas temaéticas. Firmando-se deste modo uma espécie de

representacdo espaco temporal.

As personagens ndo sdo individuos; detalhes pessoais sdo apagados ou
descartados. Os protagonistas chamam-se Jodo e Maria, ou seja, tm nomes
abertamente ficticios de contos de fadas. Eles s&o um certo homem e uma certa
mulher do Brasil, figuras exemplares de uma determinada sociedade. Os
demais personagens da histéria seguem um padrdo semelhante de
indeterminagdo individual — eles tém a Unica fungdo de representar tipos
sociais. (NAGIB, in: NAGIB, 2003, p. 165, traducdo nossa)?2.

2 No original: “The characters are not individuals; personal details are erased or dismissed. The
protagonists are called Jodo (John) and Maria (Mary), that is, they have openly fictitious, fairy tale names.
They are a given man and a given woman from Brazil, exemplary figures of a certain society. The remaining
characters of the story follow a similar pattern of individual indeterminacy — they have the sole function of
representing social types” (NAGIB, in: NAGIB, 2003, p. 165).
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Cabe, portanto, compreender uma intencdo do cinema brasileiro contemporaneo,
assim como outros, em registrar esse “processo de compressao do espacgo e do tempo”
(XAVIER, 2009a, p. 139), por vezes contidos nos encontros de figuras distintas.
Interconexdes por meio da interacdo entre personagens em um esquema narrativo
espacializado, que se apoia em estratégias pontuais como a “convergéncia de amizade (ou
paixdo) e violéncia” (p. 145) — ambos sendo diretamente relacionados as trajetorias dos
protagonistas de O primeiro dia, principalmente o segundo.

A temética da violéncia surge como uma reflexdo histérica no cinema
contemporaneo, podendo ser destacada justamente como “o que permanece e faz a ponte
com o cinema do passado” (XAVIER, 2009a, p. 128). Mesmo que presente nas décadas
anteriores, a contemporaneidade cinematografica expressa a violéncia principalmente
pelo trato mais realista e direto do povo, marginalizado em um pais cercado pela pobreza,
pelo desemprego e pelas drogas. Uma violéncia que, muitas vezes, denota o abismo social
entre as partes pelo escopo geral da cidade com suas barreiras e contrastes, responsaveis
pela constituicdo de figuras do ressentimento — que por sua vez, firmam “quase um
diagnostico nacional” (p. 155).

Com base nos estudos de Max Scheler sobre a filosofia de Nietzsche, a nocéo-
chave para a “fenomenologia do ressentimento” (XAVIER, 2018, p. 315) pode ser
caracterizada por um processo de “auto-envenenamento psicoldgico”. Gerado pela
impoténcia e remorso, ela pode ser vista como fruto de um sentimento de desvantagem
ou inferioridade que, consequentemente, adia a vinganca contra 0s seus opositores. Com
0 movimento frustrado, os motivos iniciais acabam se deslocando do alvo originério,
produzindo uma ‘“agressividade indeterminada” para além da sua causa fundadora.
Desenvolve-se assim uma violéncia ressentida a partir do individuo contra o0 mundo geral
opressor.

O ressentimento é um elemento que ndo se ausenta durante a construcdo de O
primeiro dia, pelo contrério. A violéncia ressentida é constantemente retratada, mas pela
visdo dos realizadores do filme, que ao posicionar os protagonistas em polos t&o opostos,
exprimem o abismo e as hierarquias do mundo opressor. O ressentimento indiscriminado
ndo aponta a culpa da miséria dos nossos personagens a outra figura sendo ao préoprio Rio
de Janeiro, generalizado. Remove-se a manifestagdo explicita do ressentimento pelos
personagens para aloca-la ao @mago da obra como tema, exceto talvez pela prece
realizada por Francisco antes de morrer, ritual que consegue terminar gragas ao amigo

que, obrigado a executar tal acdo contra a sua vontade, permite ao rapaz expressar todo
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seu ressentimento contra um deus que lhe conferiu tal vida injusta. Na cena, morro €
colocado contra morro pelas méos poderosas daqueles que os dominam, entretanto, o
espectador, como testemunha, € impedido de completar sua cumplicidade na acdo. No
momento exato do disparo, uma tela preta suprime a imagem, sobrando apenas o

estampido da arma de fogo.

Figura 03: Gltima imagem de Francisco, antecedendo o disparo de Jodo em tela preta.

A violéncia em seu traco final — o assassinato — também retorna ao filme em sua
ultima cena, quando Jodo é assassinado sentado na praia. A cena em questdo também nao
é vista, sendo apenas escutada por Maria, enquanto expurga seu passado em mar aberto.
Seu batismo nas aguas, bem como a no¢do de renascimento que o dito primeiro dia dos
anos 2000 daria aos sonhadores, sdo bruscamente roubados pela barbarie. O enlace feito
pelo abraco da noite anterior se desfaz, de volta as suas dimensdes tradicionais. Apos a
faixa de areia compartilhada da praia e o mar aberto ilimitado, pela acdo das ruas, morro
e favela dividem seus caminhos mais uma vez. Jodo e Maria retornam as suas estruturas
irreparéaveis e a mulher, por fim, posiciona a flor branca sobre o peito do homem como se
agradecesse o sacrificio prestado.

Novamente confinada em seu apartamento, como espectadora, Maria termina o
filme protegida pela moldura de sua janela. No alto do Leme, onde um causo aleatério
como um portdo aberto cruzou o seu caminho com o de um elemento do Morro do Chapéu
Mangueira, tal momento se torna passado. Sozinha, ela se acalma no espaco privado e
individual do seu apartamento, onde a esquadria assegura com tranquilidade a distancia
entre os condominios e as favelas, entre o morro e o asfalto.

O primeiro dia utiliza da narrativa interconectada para tracar paralelos entre as

jornadas de Maria e Jodo, protagonistas de historias independentes que se cruzam apenas
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no ato final, enquanto destaca as barreiras cariocas erguidas pela violéncia urbana. Uma
construcdo de duas perspectivas, colocadas aqui para realcar a diferenca entre pontos de
vista mais pelos seus desencontros, do que pelo encontro propriamente dito. Atraves de
personagens emblematicos e suas geografias espacializadas, o filme € uma das pecas do
cinema que evoca diretamente outras obras brasileiras, onde destacamos a seguir aquelas

cujo foco também é a cidade do Rio de Janeiro e os seus conflitos.

APROXIMACOES FLUMINENSES

De acordo com Miriam Rossini (2007), é possivel desenhar um quadro sobre a
exclusdo social e seus panoramas pelo cinema brasileiro dos Gltimos cinquenta anos, uma
vez prevista a intencdo de seus realizadores em veicular ““o seu recorte sobre o real a fim
de produzir a sua narrativa filmica” (p. 22). A autora indica que os filmes deste periodo
foram, em grande parte, marcados no imaginario cultural por elementos de identificacéo,
onde se indaga “quem somos e como ¢ o Brasil”, espaco em que “esses discursos estdo
calcados numa mistura de violéncia narrativa e estética” (p. 23). Tais elementos, presentes
desde as insinuagdes alegoricas dos cinema novo e marginal, voltam ao cinema da
retomada em seu discurso mais realista, como modo de reaver as telas do cinema com
profundidade o submundo dos marginais.

Apos termos esmiugcado O primeiro dia (1999), contudo, faz-se necessario
lembrar também de Noticias de uma guerra particular (1999), documentario dirigido por
Katia Lund e Jodo Moreira Salles que dialoga com essa mesma abordagem. 1sso porque
ambos os filmes foram produzidos concomitantemente e tém como centro de discusséo
as mesmas questoes postas pela divisdo entre a favela e o asfalto no Rio de Janeiro. A sua
producdo sincrona, inclusive, facilitou a colaboracéo entre as equipes de realizadores, até
mesmo no que se refere a conceitos de criacdo artistica. Em uma entrevista concedida ao

caderno RioShow do jornal O Globo (1999), o diretor e roteirista Walter Salles comenta:

Filmamos [O primeiro dia] em trés semanas, enquanto eu participava das
filmagens de Noticias de uma guerra particular, sobre a violéncia nos morros
do Rio de Janeiro. Muita coisa que esta no filme foi retirada dessa experiéncia.
(SALLES, in: ALMEIDA, 1999, p. 14).

Rodado entre os anos de 1996 e 1998, Noticias de uma guerra particular foi
vencedor 5° Festival Internacional de Documentarios E tudo verdade. O filme de média-

metragem tem sua narrativa construida através de uma triade de perspectivas, trazendo a
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favela de Santa Marta em um cenario costurado pela guerra ao trafico. O tema é

explicitado por uma voz em off que logo no inicio anuncia:

Uma pessoa morre a cada meia hora no Rio. 90% delas atingidas por bala de
grosso calibre. A policia federal estima que hoje o comércio de drogas
empregue 100 mil pessoas no Rio, ou seja, 0 mesmo numero de funcionarios
da prefeitura da cidade. Nem todas essas pessoas moram em favelas, no
entanto, a repressdo se concentra exclusivamente nos morros cariocas.
(Noticias de uma guerra particular, 1999).

Como rostos e vozes dos relatos coletados, € desenvolvido um mosaico narrativo
com o ponto de vista de trés grupos distintos: policial, traficante e morador — destacando-
se parcialmente como personagens de cada grupo o capitdo Pimentel, os traficantes
Francisco e Adriano e os moradores Adéo e Hilda, respectivamente. Juntos, eles formam
0 apanhado das pessoas que estdo mais diretamente envolvidas pela repressdo nos morros
cariocas e ddo depoimentos paralelos que compem cada aspecto da identidade desse

espaco compartilhado e paradoxal. Sobre a forma, Ismail Xavier discorre:

Sua estrutura expde o jogo tripartite dos conflitos sociais, envolvendo a policia,
a engrenagem do trafico (vista ai na sua ponta mais vulneravel, a dos favelados
que entram para a organizacao) e a populagéo, que fica entre dois fogos e reza
para ser poupada daquele “encontro inesperado” que melhor simboliza a
situacdo social brasileira: a bala perdida, que resume toda uma cadeia de
determinagdes, se atentamos ao que esta implicado nessa pequena capsula em
alta velocidade cuja fonte resta incerta, invisivel, “inimputavel”, como as
engrenagens do poder no mundo atual. (XAVIER, 2009a, p. 103).

No documentario, ndés acompanhamos as imposi¢des da violéncia urbana dez anos
apos as movimentacgdes feitas para instituir o crime organizado e consolidar as suas a¢cdes
no Rio (SOUZA, 2005, p. 115). Através de personagens que tentam compreender a
relacdo de causa e efeito da expansao do narcotrafico pela cidade, é caracterizada uma
sociedade perdida em seus préprios dilemas, reféns de jogos de interesse e poder.

Entre casos de chacinas, corrupcdo e abuso de poder, a policia se insere no
documentério primeiro como entidade corrompida que impde forca na relagdo de
hierarquia com as demais partes. “Eu digo, ndo precisa me dizer. A policia é corrupta.
[...] Esta instituicdo que existe é uma instituicdo que foi criada pra ser violenta e corrupta,
né?”, afirma Hélio Luz, ex-chefe da Policia Civil do Estado do Rio de Janeiro, em seu
depoimento. Contudo, Luz também apresenta depois os dilemas da institui¢do, incapaz
de cumprir suas fungOes de zelo social devido ao sucateamento de suas estruturas e da
falta de apoio do proprio Estado. S&o a partir desses elementos que se discutem desde a
atuacdo policial sobre uma sociedade fragilizada, até a insercdo de jovens no crime em

busca de protecédo ou credibilidade.
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A proposito, talvez seja através da representacao desses jovens que nos temos com
mais clareza a figura do ressentido no filme. Isso porque a inocéncia do infante, do jovem
em construcdo, é apagada e substituida pelas dores e probleméticas do seu sofrimento.
“Eu ndo vou deixar eles me dar tiro primeiro. Eu vou dar neles primeiro [...] Quando a
gente mata o inimigo a gente solta fogos [...] A vitdria ndo é para se comemorar?”,
questiona um dos jovens detidos em um trecho do filme. Restando-lhes apenas o papel
de vitima, injuriada pelo rancor, esses jovens projetam esquemas de uma vinganca adiada
por forcas superiores, por fim deslocadas como o proprio titulo do filme enuncia. A
guerra, que de inicio tentava se apresentar como publica, torna-se particular e privada
entre os policiais e os traficantes, cujo odio ressentido permeia todas as estruturas da
sociedade.

Criam-se assim forcas paralelas de uma sociedade moralmente desestruturada por
um conflito que perdeu qualquer chance de encontrar “sentido” ou “justificativa”. Um
sentimento de desiluséo que se estende principalmente aos moradores. S&o 0s civis das
favelas que se encontram presos no meio dessa batalha entre o fogo perdido, em uma
dindmica que é ilustrada pela figura de Janete:

O tréfico, de um lado melhorou, do outro lado ndo. Porque antes de existir o
trafico, a policia quando entrava na favela, ela ja entrava metendo pé na porta
da sua casa e ja vinha quebrando tudo. Entéo essas armas, quando entraram na
comunidade através do tdxico, fez com que eles entrassem com mais cautela,
entendeu? Eles andam com medo porque eles estdo sabendo que essa nova
geracéo, essa juventude, eles tém um espirito suicida. Eles ndo querem saber
se eles vdo morrer ou vdo matar. Eles so querem defender a comunidade dessa
entrada violenta da policia. E o lado bom das armas. Agora, o lado negativo, o
lado cruel das armas, é que quando eles tém que cobrar, seja de pessoas |4 de
baixo, seja da nossa comunidade, eles ndo vdo medir. Eles ndo querem saber
se é menor, se ndo €, entendeu? Se eles puderem matar, esquartejar, cortar e
colocar 14 para todo mundo ver, como exemplo, para ninguém vacilar, porque

sendo vai para vala, eles sdo capazes disso. (Noticias de uma guerra particular,
1999).

O préprio filme termina sua exposi¢do reforcando essa oposi¢cdo. Em montagem
paralela, durante a sua ultima se¢do intitulada “cansac¢o”, 0 documentério exibe dois
funerais distintos: primeiro de um traficante do morro e depois de um policial militar,
ambos mortos em combate. Cada grupo social executa 0 passo a passo da cerimonia em
homenagem a vida ali perdida, em gestos e rituais completamente diferentes. As imagens,
por fim, esmaecem em tela branca, sobreposta por uma lista de nomes que preenchem o
quadro um por um, identificando parte daqueles que foram vitimizados nessa disputa —

independente do lado que representam —, até que sobre apenas a tela preta.
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Figura 04: fragmento da tela final de Noticias de uma guerra particular (1999).

Sé&o varios os precos cobrados pela guerra ao narcotrafico. Ndo ha parte nessa
batalha que consiga sair imune a violéncia, que aqui se expressa de inumeras formas,
adequando-se as perspectivas. Um conjunto de entendimentos que, segundo Gustavo
Souza (2005), é justamente o que consagra Noticias de uma guerra particular pelo

cinema nacional.

[...] por acender a discusséo em torno da comercializagdo de drogas, bem como
0 atual quadro de violéncia urbana. Em suas diferentes composicdes,
marginalidade, ilegabilidade e narcotréfico se articulam na composi¢do do
mosaico que constitui a violéncia urbana. (SOUZA, 2005, p. 121).

O que o documentario aponta é o firmamento da hierarquia e do autoritarismo em
uma cidade fragmentada pelo crime e pelo abismo social — em suas mdultiplas raizes.
Situacdo que crava colisdes entre as camadas ao justapd-las em suas dindmicas
territoriais. Um esquema de mapeamento geopolitico retratado ainda algumas décadas
antes, mesmo que de modo bastante distinto, em Rio, 40 graus (1955), longa-metragem
de ficcdo dirigido por Nelson Pereira dos Santos.

Logo que o filme se inicia, antecedendo a apresentacdo do seu titulo, duas telas
de texto anunciam: “Nelson Pereira dos Santos apresenta a Cidade de Sao Sebastido do
Rio de Janeiro em”. Para ilustrar o plano de fundo do quadro, temos uma longa sequéncia
aérea que sobrevoa respeitosamente pelas iconicas imagens da dita cidade maravilhosa —
enguadramento que posteriormente também seria repetido ao fim do filme para encerra-
lo. Com uma grande moldura, é consolidada desta forma a posi¢do do Rio de Janeiro ndo
apenas como uma mera locacdo ambiental da obra, mas principalmente como forgca motriz
por trés de toda a trama que sera construida logo a seguir. Para além de um objeto, ela é

firmada como protagonista.
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NELSON PEREIRA | sig SEBASTIAC
DOS SANTOS DO RI0 DEJANTIRO

Apresenta em

Figura 05: quadros iniciais de Rio, 40 graus (1955).

Rio, 40 graus, filme considerado como um dos marcos inaugurais que deram
origem a onda do Cinema Novo?* no Brasil, tem seu enredo costurado por uma série de
crobnicas ambientadas na cidade do Rio de Janeiro. Ao longo de um Unico domingo,
acompanhamos a rotina de cinco meninos de favela do morro do Cabucu, prontos para
trabalhar como vendedores ambulantes de amendoim: Zeca, Jorge, Xerife, Paulinho e
Serginho. Além deles, nos seus entornos também sdo apresentados outras personagens
que se cruzam pelas ruas cariocas, finalizando assim a composi¢do dos retratos de
algumas figuras simbdlicas da cidade. Deste modo, o filme se torna um dos pioneiros na
tentativa de retratar a sociedade da época como ela realmente era: afogada em questdes
de classe, pobreza e raca.

Com inspiracdo fortemente ancorada no “neorrealismo cinematografico italiano
do pos-guerra”® (LIMA, 1998, p. 84), é possivel apontar na obra a objetividade da sua
observacao realista desde as suas locacdes, até as pulsées de suas personagens. Com seus
protagonistas espalhados pela cidade, o publico é levado dos morros a praia de
Copacabana, do Péo de Aglcar ao Corcovado, da Quinta da Boa Vista ao Maracand, entre
outros. E condensada uma representacio das movimentacdes e nuances entre o cotidiano
dos moradores das periferias e seus opositores mais abastados, revelando problemas de
trabalho infantil, precarizacdo dos sistemas e outras desigualdades — elementos que s&o
frutos da excluséo social pela divisao entre favela e asfalto.

Exemplo disso € um dos momentos emblematicos do filme, que tem como cenario
a praia de Copacabana. Na cena, acompanhamos um dos meninos, Jorge, ali trabalhando

na venda de amendoins, na tentativa de angariar alguns trocados para sua casa e ajudar a

24 O Cinema Novo foi um movimento cinematografico proeminente no Brasil entre os anos 1960 e inicio
dos 1970, marcado pela critica social ao retratar o sofrimento do povo brasileiro meio a desigualdade. Seus
filmes, fortemente influenciados pelo Neorrealismo italiano e pela Nouvelle Vague francesa, foram
marcados pelo estilo realista do seu contetido com o povo nacional.

% Para aprofundamento sobre neorrealismo, consultar a biografia de Mariarosaria Fabris.
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mée acamada. Em paralelo a esta acdo, temos a sociedade burguesa, também presente
neste mesmo ambiente, mas em busca apenas do seu proprio prazer e deleite. Enquanto
para 0 moleque preto e favelado aquele espaco € de labuta, para a mediocracia carioca o
mesmo ambiente serve a descontracdo. Entre o esforco cansativo do sacrificio diario e as
conversas futeis durante a busca por uma pele bronzeada, o mesmo local se divide
simbolicamente entre duas regifes: “uma, voltada para o trabalho, outra dirigida para o
divertimento” (LIMA, 1998, p. 87).

Ha ai portanto uma exposicdo de contrastes pela narrativa. A sequéncia dessa
cena, inclusive, apresenta um confronto direto entre Jorge e um rapaz Que,
desinteressadamente, derruba os seus amendoins durante uma caminhada. Ao cobrar que
0 homem lhe pague pelo prejuizo dos amendoins perdidos, o menino acaba sendo
repreendido e insultado, logo tendo um grupo de transeuntes curiosos ao seu redor, todos
dando crédito e razdo a versdo do homem sobre o ocorrido. As oposi¢Ges aqui
apresentadas pelo encontro singular, reforcam o paralelo dessas forcas narrativas, por
meio da identificagdo de uma sociedade excludente e segregacionista.

Para Rio, 40 graus, é impossivel dissociar qualquer aspecto da sua locacdo de um
unico elemento sequer da obra. O filme é sustentado diretamente pela cidade do Rio de
Janeiro e 0 modo como as suas relagbes sociais sdo compostas. Por meio do
entrecruzamento das personagens ali dispostas em seus encontros, sdo agenciadas
mediacdes organicas que coincidem no embate entre o favelado e o burgués — os que
estdo a trabalho e os que estdo comprando seus servi¢os. Um espaco de integracdo que é
fruto tdo somente das amarras embrenhadas no roteiro, que integra as partes como uma
estratégia de evidenciar questdes de organizacdo urbana e social, acomodadas pelos
maultiplos cenarios interconectados dos seus protagonistas.

Em busca de compreender o todo, Nelson Pereira dos Santos recorre ao choque
desses encontros para compor a sua visdo da cidade como autor. Por meio dos meninos
vendedores de amendoim, espacados entre diversos bairros, € estabelecida organicamente
toda a sua sociedade, bem como suas necessidades. A obra foi inclusive censurada pelo
Departamento Federal de Seguranga Publica (DFSP), chefiado pelo entdo coronel
Geraldo de Meneses Cortes, que proibiu a sua exibi¢do publica em todo territério
nacional. Impedimento que caiu meses depois, com Rio, 40 graus rodando pelos cinemas
com sua narrativa quase geografica, expondo os costumes daguelas personagens, assim
como seus anseios, medos e urgéncias. Ndo a toa os créditos iniciais terminam com uma

tela em agradecimento a “Populacdo do Rio de Janeiro”. Um processo de identificagao
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ndo apenas pelo apontamento consecutivo de suas falhas, mas principalmente pelo
compadecimento & conjuntura que os levam a tal cenario. O préprio desfecho do filme,
dando inicio ao seu ato final, € firmado através de um jogo de relagBes paralelas que
evidenciam isso.

Entre imagens intercaladas, voltamos a acompanhar Jorge, ainda nas ruas tentando
conseguir dinheiro, enquanto assistimos partes de um jogo de futebol que toma espaco no
campo do Maracand. Ao mesmo tempo em que a tensdo da partida se intensifica, o
menino € abordado por um grupo de terceiros que tenta rouba-lo. Durante a fuga,
entretanto, enquanto tenta correr para alcancar um bonde em movimento, 0 menino
tropeca e vai em direcdo ao chéo, sendo imediatamente atropelado por um carro que vinha
logo atrés na rua. O grito de Jorge e o barulho da batida, por sua vez, sdo bruscamente
cortados. No lugar, escuta-se o grito da torcida e as imagens de comemoragao no estadio,
onde um gol acaba de ser marcado. Em detrimento ao neorrealismo expresso durante todo
o restante do filme, nesta cena em especifico Nelson Pereira dos Santos usa de
ferramentas alegorizantes para construir o seu ponto no discurso. Violéncia e crueldade
sdo misturados e interrompidos pela alienacdo de uma sociedade desencorajada a encarar
0s proprios problemas, cercada pelos poderosos que ditam o rumo das massas em seus

préprios espacos.

Figura 06: o atropelamento de Jorge e a comemoracao do Maracand em Rio, 40 graus (1955).
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Essa sequéncia completa pode ser compreendida como um leve aceno aos rumos
que as produces cariocas tomariam nas décadas seguintes, onde a temética da violéncia
urbana teve grande parte da atencdo, como nos exemplos de O primeiro dia e Noticias de
uma guerra particular. Caso precisemos nos colocar ainda mais proximos a
contemporaneidade, é possivel destacar outras obras que seguem similarmente esse
sistema de histdrias entremeadas, como Cidade de Deus (2002), Tropa de elite (2007) e
5x favela: agora por ndés mesmos (2010). Entretanto, ha outra em que a interconexao entre
as personagens se constroi de modo mais proximo aos filmes ja analisados, que € o caso
de No meu lugar (2009), longa-metragem de ficcdo dirigido por Eduardo Valente.

No meu lugar também apresenta multiplos fios narrativos na sua trama, onde
acompanhamos trés histérias diferentes ao redor de um mesmo incidente, envolvendo o
assassinato de um homem de classe média no Rio de Janeiro. Reunidas, essas historias
comecam e terminam justamente no mesmo ponto de conversdo, quando o tenente
policial José Maria (Méarcio Vito) para a sua viatura para atender o pedido de socorro da
domestica Sandra (Luciana Bezerra), em frente a casa onde dois homens estéo discutindo
avidamente. Vemos entdo o militar entrar na residéncia e depois, do lado de fora, ouvimos
a sua tentativa de negociar com Beto (Raphael Sil), até que trés disparos de arma de fogo

sdo realizados e a tela escurece.

Figura 07: quadro da cena inicial de No meu lugar (2009), onde os protagonistas se conectam.

A partir deste evento, constroem-se trés linhas cronoldgicas distintas, cada qual
amparada por um personagem protagonista especifico. Neste esquema, é revelado pouco
apouco que os disparos da cena anterior foram, na verdade, feitos pelo policial José Maria
e acabam atingindo o dono da casa, Henrique (Cesar Augusto), que estava sendo

ameacado por Beto.
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No primeiro fio narrativo, acompanhamos a jornada da familia burguesa de classe
média do homem assassinado, de volta ao local do incidente cinco anos apds o ocorrido.
Elisa (Dedina Bernardelli), vilva, retorna a sua antiga casa ao lado dos filhos Lili (Leticia
Tavares) e Gui (Jodo Pedro Celli) e do novo companheiro Fernando (Licurgo Spinola).
Juntos, eles se empenham na limpeza e organizacdo da casa que ha anos ficou
abandonada, com o objetivo de revitalizar o imovel para que ele possa ser vendido.
Intencdo que contraria os desejos de Dona Fatima (Malu Rocha), mée de Henrique, que
assim como os demais também se vé cercada pelo luto e traumas do passado.

A segunda linha conta a historia do policial Zé Maria, que responde ao processo
de assassinato alguns meses apds ele ter acontecido. Ainda suspenso, Zé fica perdido
afastado da profissdo, constantemente embriagado de alcool, tendo de lidar com as
consequéncias de ter tirado a vida do refém na sua acdo. Janaina (Nivea Magno), sua
filha, é a unica pessoa com quem ele pode contar. Lado a lado, eles encararam a culpa e
a frustracdo, enquanto buscam um caminho para seguir a vida em meio as dividas que
comegam a se acumular e a chegada de Jalio (Flavio Fonseca), novo interesse amoroso
de Jana.

O ultimo fio narrativo conta a histéria de Beto, um simples entregador de
supermercado que, durante as suas pedaladas, conhece Sandra em uma das casas onde ela
trabalha, poucos meses antes do ocorrido. O contato repentino logo aflora uma paix&o
entre os dois, que comecam a se conhecer pouco a pouco conforme os dias passam. Beto,
sonhador, segue tentando dar uma vida boa a irma cacula e a mae, Alberta (Maria
Salvadora), apesar da falta de dinheiro e das dificuldades impostas pelo cotidiano na
favela. L4, a guerra ao tréfico segue seu curso e tenta, até mesmo, oferecer ao rapaz uma
solucdo para os objetivos que Ihe parecem tdo inalcancaveis.

Entre a ideia de passado, presente e futuro, a narrativa da obra convoca o
espectador a participar das discussdes postas por essa triade tdo distinta, cujas
perspectivas de lugar e posicionamento social sdo determinantes para compreender a
experiéncia que vivem. A violéncia espacializada entre territorios urbanos se manifesta
pelo enredo tanto como causa, quanto consequéncia, meio ao intricamento do seu enredo
plural em protagonismos e cronologias. Um feito que a narrativa interconectada assegura
ao alocar suas personagens em claras representacdes geograficas pelos seus diferentes
estratos sociais.

No meu lugar monta uma mecénica de entrelagamento cujo encontro inesperado

é diretamente decisivo a agdo de uma figura ressentida. Beto, que ao longo da sua histéria
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¢ apresentado como um jovem alegre, trabalhador e humilde, vai pouco a pouco sendo
vencido pela fragilidade de um sistema corrompido. Forma-se uma piramide de poder
responsavel por amplificar suas angustias pessoais, pelo desejo de prover mais aquelas
que compartilham sua vida, até que a violéncia indeterminada tome espaco para se fazer
cumprida. “Eu ja tive medo de tomar tiro, parceiro. Mas hoje em dia, sei 1a. Até parece
que eu fiquei invencivel, ta ligado?”, Beto confessa em uma cena do filme, enquanto
conversa com um traficante do morro, armado, revoltado apds o assassinato de um colega

que ele define como “coroinha” e “sangue bom”.

Figura 08: Beto e um traficante conversam sobre ressentimento.

Coloca-se assim a cidade do Rio de Janeiro para além de um elemento
atmosférico, como norteador dos anseios e perturbacdes de suas personagens, um lugar
de inquietacOes proprias as figuras que compdem suas estruturas. Como o proprio titulo
do filme sugere, No meu lugar convida o espectador a preencher locais que apresentam
diferentes pontos de vista. Intencdo que o realizador Eduardo Valente tinha com clareza

durante toda a concep¢éo de seu projeto.

A ideia era de falar do meu Rio de Janeiro, ou seja, da cidade onde sempre
morei, neste tempo atual. Busquei entdo encontrar uma histéria que me
permitisse lidar com este sentimento duro de viver numa cidade onde a sombra
da violéncia esta sempre presente em nossos quotidianos, ao mesmo tempo em
que seguimos nos relacionando uns com os outros, tendo existéncias familiares
e de amizade profundas, como em qualquer outro lugar. [...] Abra os jornais
no Rio de Janeiro um dia que seja, e tente ndo ler uma histéria sobre violéncia.
Tente ter conversas com seus familiares ou amigos no Rio sem que o tema
surja naturalmente. [...] Para mim ndo se trata de cliché, mas de uma
circunstancia histérica e local da qual ndo se pode escapar. Pelo menos essa é
a minha experiéncia da cidade. (VALENTE, in: PEREIRA, 2011).

Cotidiano e casualidade se fundem a narrativa de No meu lugar, cujos

protagonistas se conectam apenas em um Unico momento, tracando seus rumos paralelos
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durante todo o restante do filme. A violéncia, como tema, surge a obra como indicativo
ao Rio de Janeiro e sua construcdo metropolitana, cuja historia é enraizada pela
desigualdade social. Tal tema, recorrente ao longo de todo o cinema brasileiro, €
impulsionado pelo contexto politico e econémico de um pais imbuido por questbes e
representacdes identitarias vindas desde o plano-desenvolvimentista. Passando por
diversos momentos e movimentagOes culturais e econdmicas, a filmografia nacional
permeia amplos espagos da urbanicidade, mapeando diagnosticos entre diversos tipos
sociais.

E notavel um cinema de organizacio geografica em O primeiro dia, Noticias de
uma guerra particular, Rio, 40 graus e No meu lugar, cada qual lidando com a
espacializacdo de seus dilemas e o ressentimento de suas figuras. Elementos que podem
— e devem — ser compreendidos por meio dos encontros inesperados ou singulares que
propem. Um sistema de interconexdo narrativa, onde personagens de vivéncias
colaterais conseguem expor suas contradicdes e oposi¢cdes em uma relacdo de confronto
— seja ele direto ou indireto.

Em suma, com base nas analises realizadas, podemos dizer que é assim que a
cidade do Rio de Janeiro se firma por essa filmografia: ndo somente como espaco
cenogréafico dessas obras, mas principalmente como ponto de partida delas, de modo que
a inscricdo das jornadas particulares dos protagonistas pela cidade é o que amarra 0 seu
sentido simbolico pela tematica de representacdao fluminense. Seja em qualquer um dos
longas-metragens destrinchados, é tdo somente por meio da cidade em que elas se situam
que a sua narrativa é capaz de tomar forma, sendo impossivel executar, por exemplo, um
exercicio de imaginacdo onde tais filmes fossem alocados em qualquer outro territério
sem gue a sua narrativa nao seja inteiramente corrompida.

A metrépole aqui se torna um agente ativo nos assuntos levantados pelo corpo
social, responsavel direto por esquadrinhar o retrato identitario proprio de suas figuras.
Os filmes analisados trazem, cada qual a sua propria maneira, a cidade carioca pelo
prisma da sua segregacdo social, politica falha e impraticAvel de exclusdo que
potencializou a génese da violéncia que culmina das tensGes impostas entre morro e
asfalto.

Firma-se assim a estrutura de maultiplas linhas narrativas pelo mapeamento de
composicdes geograficas. Os seus espectadores sd@o levados a molhar os pés nas
superficies de suas figuras, apenas para que possam compreender a profundidade dos

objetos maiores que elas buscam de fato representar dentro de suas realidades. Uma
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dindmica cartogréafica que revela o espacgo da cidade do Rio de Janeiro pela ferramenta da
narrativa interconectada, escrita que orienta nestes filmes os seus cenérios, situacoes e
personagens para a construgdo de um discurso legitimamente carioca. Em uma operagéao
politica e, acima de tudo, social.
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CAPITULO 11l - PERNAMBUCO
OS EMARANHADOS DE AMARELO MANGA (2003)

Amarelo manga (2003), filme de Claudio Assis, abre sua primeira imagem nos
apresentando a Ligia (Leona Cavalli), deitada nua na cama abracada ao travesseiro. Ao
despertar, a mulher coloca um vestido simples, pinta os labios com um batom, se perfuma
e sai do quarto. Com um pano amarelo nos ombros e um ramo de folhas atrés da orelha,
ela abre as portas do Bar Avenida para mais um dia de servico, organizando cadeiras e
limpando mesas. A sua voz em off comeca entdo um breve discurso frustrado, que depois

segue com ela dizendo-o diretamente em direcdo a camera:

As vezes eu fico imaginando de que forma que as coisas acontecem. Primeiro
vem um dia. E tudo acontece naquele dia. Até chegar a noite, que é a melhor
parte. Mas logo depois vem o dia outra vez. E vai, vai, vai... e é sem parar. A
Unica coisa que ndo tem mudado ultimamente é o Santa Cruz nunca mais ter
ganho nada. Mas nem titulo de honra! E eu ndo ter encontrado alguém que me
mereca. SO se ama errado. Ah! Eu quero é que todo mundo v& tomar no cu!
(Amarelo manga, 2003).

Figura 09: Ligia durante seu monélogo de abertura em Amarelo manga (2003).

A cena é cortada bruscamente pela apresentacdo das demais personagens. Vemos
Isaac (Jonas Bloch) dirigindo pelas ruas da capital pernambucana em sua Mercedez
amarela dos anos 1970. Entre pontos do centro e das periferias de Recife, ele escuta a
radio, onde um programa popular sauda seus ouvintes e traz 0s primeiros acontecimentos
matinais. Entre a narragdo de casos de infidelidade, sequestros, corrup¢do policial e
drogas, os comércios vao se abrindo e os trabalhadores vdo pouco a pouco aparecendo

em suas fungdes.
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Kika (Dira Paes), por sua vez, ja estd na igreja logo cedo. Sob um pdalpito,
segurando na mdo o microfone, estd um pastor protestante, vigorosamente discursando
um sermao sobre temor ao demonio e as forcas malignas de satanas. Kika responde as
falas do homem com preces e glorificacGes, no meio da plateia fervorosa que ergue suas
maos aos céus, frente a uma grande cortina vermelha onde se 1€ “Deus ¢ fiel”.

Vermelho tal qual a cor que preenche o quadro da tela seguinte, com litros de
sangue escorrendo pelo chdo de um abatedouro. Pecas de gado presas no ar tém os seus
interiores removidos, membros partidos e 0ssos quebrados. Wellington Canibal (Chico
Diaz) é um dos agougueiros que ali trabalha. Conversando com um colega de servico, ele
fala sobre seu desgosto pela raca humana, exceto a sua mulher Kika, quem diz confiar
mais do que em si mesmo por ela ser crente.

Por fim, conhecemos Dunga (Matheus Nachtergaele), doméstico do Texas Hotel,
varrendo o chdo empoeirado da recepcdo. Durante seu afazer, o rapaz canta uma musica

de Otto Ferreira — justamente aquela que, inclusive, dé titulo ao filme.

Amarelou mangou de mim

Né&o vai ficar de graca

E dentro desta caixa

Um corpo que néo fala

Um corpo de indigente

Um corpo que ndo fala

Um corpo que ndo sente

(OTTO, BNEGAO E APOLLO 9, 2003)

O amarelo, que se subscreve na giria amarelar (tomar-se pelo medo ou covardia),
é reforcado pela expressdo popular nordestina mangar (zombar/fazer graca). Notas que
somadas as relacbes moribundas de desejos das personagens constroem a narrativa do
longa-metragem.

Amarelo manga costura as histdrias de seus cinco protagonistas ao longo de um
unico dia, 16 de junho, em linhas dramaticas interconectadas. Ligia, desiludida e presa
no seu cotidiano sem vida, gerencia o Bar Avenida e seus clientes (alguns amigaveis,
outros nem tanto) em busca de um motivo para viver feliz; Isaac, necrofilo residente do
Texas Hotel, monta aventuras fetichistas com cadaveres que séo fornecidos em troca de
maconha por um vigarista do IML; Kika, religiosa conservadora extremamente devota ao
evangelho, segue sua vida moralista como forma de peniténcia as mundanidades que
suprime; parte disso como culpa de Wellington, que apesar de amar a esposa, tem outra
mulher como amante pelas ruas, gesto condizente a figura do homem grosseiro que

representa; tal virilidade chama a atencdo de Dunga, homossexual que é secretamente
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apaixonado pelo acougueiro e tenta a todo custo se fazer notado pelo rapaz. Figuras que
emaranham suas histérias entre si em um grande mosaico.

Tal entrelaco € visto quando chega a hora do almogo. Na casa de Wellington e
Kika, o casal discute durante a refeicdo. A mulher esta contrariada porque comegou a ser
chamada pelo bairro de “Kika Canibal”. Situac¢do delicada que o0 homem tenta contornar
dizendo ndo passar de uma besteira das criangas maldosas. Como exemplo, ele cita outra
situacdo, em que os mesmos moleques difamaram a imagem de outra mulher. Kika, por
outro lado, acredita que a outra mulher teve o que merecia por ela ser infiel ao seu marido,
caso que todos ficaram sabendo. Traicdo, Kika afirma, € o maior dos pecados humanos,
sendo o adultério pior até mesmo que o préprio homicidio, a violéncia ¢ o roubo. “Quem
com ferro fere, com ferro sera ferido. Quero nem pensar”, ela conclui saindo da mesa.

No Texas Hotel, uma mesa comunitaria é composta pelos seus hdspedes, onde
Dunga disp0s jarros de farinha branca, garrafas pet para servir sucos e outras por¢des de
comidas modestas em travessas sortidas. Seu Bianor, dono do hotel, cita sequencialmente
0s nomes de alguns paises, enquanto o Padre responde qual é a capital de cada um deles.
E quando Dona Aurora se engasga com a comida. Dunga d& agua & mulher debilitada,
enguanto o Padre aperta seus seios. Quando se recupera, Aurora atribui a situacao de sua
salide como um pagamento aos pecados de outros tempos. “O perdéo é dado pelo que nos
somos e castigo nunca € equivalente aquilo que nos fizemos”, rebate o Padre.

Enquanto isso, no Bar Avenida, os clientes de Ligia se intercalam entre pratos
prontos, garrafas de cerveja e litros de refrigerante. Isaac, que continua sentado no bar
apos ir 1a se encontrar com Rabecéo (o agente do IML), estd cada vez mais interessado
na dona do boteco e pede para que ela o sirva outra cerveja. A mulher de olhos fundos e
tom de pele anémico, quem descobre ser chamada de “a loba do avenida”, responde a
uma de suas provocac@es subindo na cadeira a sua frente e levantando a barra do vestido
para mostrar a propria vagina, provando ter pelos amarelados como os cabelos da cabeca.
O extremo é atingido logo algumas cenas depois, quando Ligia é agarrada a forca pelo
homem, no que ela se defende quebrando uma garrafa de cerveja na sua cabega. Com a
ajuda de outros clientes, eles expulsam lIsaac do bar, balbuciando palavras sem sentido a
mulher sobre seu desejo de té-la, enquanto ela berra raivosamente.

Os gritos de Ligia sdo interrompidos bruscamente pela cena seguinte, onde
acompanhamos o Padre caminhar entre a sujeira, a ferrugem e o abandono nos becos de
uma favela. “O ser humano, hein? O ser humano ¢ estomago e sexo. E tem diante de si

uma condenag&o: terd obrigatoriamente que ser livre. Mas ele mata e se mata com medo
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de viver”, o Padre divaga enquanto retorna a sua paroquia abandonada, cujo estilo
colonial barroco marca o seu passado, agora deteriorado, cercado pela periferia recifense.

Entrementes, Dunga passa por um Seu Bianor adormecido e vai em direcdo as
ruas. Todo arrumado, ele caminha apressado entre os demais moradores, cruzando as
avenidas em uma missdo. A tarefa em questdo ele executa com a ajuda de um moleque,
que passa uma nota escrita por Dunga por baixo do batente da porta da casa de Kika. No
papel, a mulher 1€ um suposto recado de uma amiga que lhe adverte sobre a infidelidade
do marido. A nota diz que Wellington ird se encontrar com a amante, Dayse, logo mais
ao comeco da noite, e adverte Kika para que ela fique ciente da situacdo agora com o seu
companheiro desmascarado.

Dunga, contente, volta ao hotel realizado com sua missdo bem-sucedida, pronto
para colher os frutos apos retomar o seu trabalho. Entretanto, ao passar por Seu Bianor
novamente, ainda sentado na cadeira desacordado, ele acaba constatando que o senhor
ndo estd apenas adormecido, mas sim morto. Com o falecido encontrado, Dunga se
desespera e, chorando, grita aos quatro cantos por socorro. Entretanto, a vida no hotel
segue seu rumo, com os moradores cada qual em seu préprio caminho cotidiano.

Ja Kika, decide sair de casa para constatar se o recado que recebeu é verdadeiro.
Arrumada, ela se olha em frente ao espelho e, antes de sair de casa, pega um batom que
mantinha escondido atrds do guarda-roupa. Nas ruas, ela caminha pensativa e, curiosa,
dirige o olhar ao seu redor, em busca sabe-se 14 do que. A beira de uma avenida, com a
luz do dia comecando a se dissipar, a mulher tira o batom vermelho da bolsa e, ainda meio

sem jeito, o0 admira, cheira e depois passa sobre os Iabios com a respiracdo pesada.

Figura 10: quadro de Kika nas ruas de Recife, passando o seu batom vermelho.
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Com a chegada da noite, os moradores do Texas Hotel se reinem, comecam a
acender suas velas e tentam acalmar Dunga, que continua sua busca por ajuda. O rapaz
bate na porta do quarto de Isaac, que ainda meio dormente, se recupera da embriaguez e
da garrafada de Ligia. O homem, cinico, ndo se importa com o desespero de Dunga,
deixa-o ir embora e, ao inveés disso, se preocupa com a sua carteira que foi esquecida no
bar durante a briga. Obstinado, ele decide voltar ao boteco para reaver o documento de
identidade que perdeu no conflito e também conquistar Ligia.

No Bar Avenida, por outro lado, musica e festividade preenchem o espaco com
uma roda de samba. Ambiente descontraido onde as pessoas cantam e celebram, em
paralelo a cena seguinte. Wellington, caminhando apds sair do servico no abatedouro,
tem sua atencdo chamada pelo som que sai de um templo evangélico. Dentro da igreja,
dezenas de fiéis batem palmas, dancam, cantam... Ambiente que Wellington vai se
entregando pouco a pouco, até comecar a rodopiar em um transe momentaneo, que logo
o0 abandona. Andando pelas ruas até o ponto de encontro com Dayse, 0s dois comegam a
conversar e a mulher Ihe da um ultimato: quer por fim a relacéo. Ja 0 homem investe para
cima dela com beijos e pede por uma despedida apropriada. A¢édo que é interrompida por
Kika, que assistia tudo. Kika bate no marido e morde a orelha da amante, arrancando um
pedaco da sua carne. Com a boca ensanguentada, ela deixa o casal de infiéis e parte.

Isaac, agora de volta ao bar, passa por uma dupla de boémios lendo Tempo
Amarelo, de Renato Carneiro Campos, e senta em uma mesa mais ao fundo com Rabecao.
O ato ¢ logo percebido por Ligia, que desdenha do homem para outro cliente. Ja arredio,
Isaac esbraveja que quer a sua identidade de volta. Demanda que a dona do bar estranha,
dizendo néo ter o documento do rapaz. Entre argumentos das duas partes, 0 homem perde
a paciéncia e passa a exigir tanto sua identidade, quanto a mulher, sacando um revoélver
da sua cintura. Os clientes do bar, assustados, recuam e tentam acalmar Isaac, onde por
fim um deles puxa a sua méo, que dispara em direcdo ao chao antes de fugir.

O caos do boteco é interrompido pela prece silenciosa que ocorre no Texas Hotel,
antecedendo uma cangdo conjunta entre os moradores em memoria de Seu Bianor. Dunga,
finalmente acalmado, conversa com o Padre sobre futuro, pecado, perddo, familia, morte
e amor. Amor esse que ele confronta mais tarde, quando Wellington bate as portas do
hotel para conversar com o0 amigo. Choroso, ele conta sobre a situacdo com Dayse e Kika,
e lamenta triste pela partida da mulher de coragéo partido. Dengoso, 0 homem é consolado
por Dunga, que vé& no ocorrido uma oportunidade e o convida para ir ao seu quarto

descansar e relaxar. Wellington, que de inicio aceita o convite, muda de ideia ao ver o
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corpo falecido de Seu Bianor ainda sendo velado no térreo do hotel. Bravo, ele empurra
Dunga e vai embora.

Nesse meio-tempo, Kika caminhava sozinha pelas ruas escuras da cidade, como
uma morta-viva, até uma Mercedes amarela passar ao seu lado. Isaac, fugido, chama a
mulher para entrar no carro e lhe pergunta se a mancha em sua roupa é sangue. Kika
responde, gargalhando, que arrancou a orelha da amante do seu marido. Depois, triste,
apos um breve siléncio, ela conclui: “eu era uma mulher morta por dentro”. No que Isaac
passa 0 dedo sobre a pele dela e depois leva a propria boca, para provar. Juntos, eles vao
a um motel, onde transam com selvageria, rodando vigorosamente pela cama, rindo e
distribuindo tapas. No meio da acdo, Kika vira Isaac de brucos e introduz o cabo de uma
escova de cabelo no anus do rapaz, que faz uma feigdo de dor e depois logo se entrega a
penetracdo e aos beijos da mulher cheia de vida novamente.

A noite acaba e um novo dia chega.

Figura 11: Dunga chora sozinho em seu quarto ao lado de um espelho.

Dunga, isolado em seu quarto, acende uma vela e depois chora sentado ao lado de
uma penteadeira, onde encara o proprio reflexo em meio as lagrimas; Wellington, também
sozinho, chora copiosamente sentado no sofa de casa, ainda com a camiseta suja pelo
sangue da amante; Isaac, no quarto do motel, se levanta para encarar a cidade, enquanto
ecoa a voz de Kika pela cabeca; Ligia reabre as portas do Bar Avenida para mais um dia
repetitivo, senta em uma das cadeiras e reproduz novamente a camera parte do seu
discurso do comeco do filme; e Kika, por fim, senta-se em um saldo de beleza, onde da
espaco a vaidade e pede ao cabeleireiro para que corte seu cabelo e pinte seus fios com

um tom de amarelo manga. A trilha sobe, o titulo preenche a tela e o filme se encerra.
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ENTRE PASSAGENS GEOGRAFICAS E QUESTOES SOCIAIS

Amarelo Manga (2003) tem seus alicerces apresentados ainda em Texas Hotel
(1999), curta-metragem antecessor que pode ser percebido como um estudo de construgao
e linguagem ao que viria a seguir. O filme marca a estreia de Claudio Assis na direcéo de
um longa-metragem e foi apresentado internacionalmente no Festival de Cinema de
Berlim no ano anterior & sua distribui¢do comercial no Brasil. Escrito por Hilton Lacerda,
ele tem como mote “o ser humano ¢é estdmago e sexo”. Premissa rebelde que guia as agdes
e 0s anseios dos nossos herdis — ou melhor, ndo-herois —, perdidos em suas corrupcoes
morais e nas mazelas do cotidiano em uma Recife suja, lugubre e voraz.

O filme traz a histdria de um grupo de personagens em seus encadeamentos de
despudor e fome. Fome essa, entretanto, percebida pelo prisma do desejo que vaga pelas
esquinas da capital decadente. Rodeadas por outras personagens menores —como o Padre,
Seu Bianor, Dayse, Dona Aurora e Rabecdo —, 0s cinco protagonistas da obra — Ligia,
Isaac, Kika, Wellington e Dunga — tém seus plots entremeados, como um mosaico, pelas
ruas de Recife Antigo, centro descaido de uma cidade que reflete os temores e as ansias
da sua populacdo miseravel. Fortemente calcado por principios sonoros, estéticos e
literarios, contudo, faz-se necessario antes dar alguns passos atras para observa-lo.

Ao estabelecer um dialogo inquestionavel com o Arido Movie, exposto pela sua
estrutura constantemente autorreferenciada, devemos abrir alguns parénteses conceituais
a essa andlise, a comecar pela nocéo de intermidialidade. O termo, consideravelmente
novo para algo presente ha séculos entre todas as culturas, foi aplicado inicialmente por
Dick Higgins (1966) para definir trabalhos que “pareciam estar entre midias” (p. 1,
traducdo nossa)?. Um campo de estudo das zonas comuns e incomuns em um processo
de intersecdo entre 0s meios, no seu mais amplo sentido pela comunicacao, arte e cultura.
Um fendmeno que, no geral, “implica todos os tipos de interrelacdo e interacdo entre
midias” (CLUVER, 2011, p. 9).

Agnes Petho (2018, p. 165-187), por sua vez, realiza uma abordagem tedrica da
intermidialidade cinematografica por meio da identificacdo e concepcdo de trés
paradigmas. O primeiro se atém a constante analogia das “fronteiras da midia” (p. 166,
traducdo nossa)?’, que cruzam, relacionam e rompem paradoxalmente seus limiares,

enquanto os reafirmam. O segundo infere a nogdo de “in-betweenness” (p. 168), um

% No original: “[...] seems to fall between media” (HIGGINS, 1966, p. 1).
2" No original: “media borders” (PETHO, 2018, p. 166).
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estado de medida figurativa entre as midias, prescrito por uma zona ou espago de
imbricamento entre as partes, em um lugar entre meios. Ja o terceiro paradigma se
debruca na fissura da realidade material das obras, fungdo que determina um meio de
passagem a sua propria realidade fisica, em uma conexao entre “arte e nao-arte, o real e
o intermidiatico” (p. 172, tradugdo nossa)?®. Uma combinagéo de fatores que nos remete
diretamente ao Arido Movie e suas obras colaborativas entre artistas.

O Arido Movie pode ser considerado como uma “vertente cinematografica do
Movimento Manguebeat?®’ (PAIVA, 2019, p. 149). O termo, criado por Amin Stepple
(2001), € utilizado para identificar a unido de um grupo de realizadores em torno de ideais
compartilhados, responsaveis por inaugurar um “novo cinema pernambucano”
(NOGUEIRA, 2009, p. 57), sob uma politica confessa as questdes de desigualdade social
em Pernambuco. E onde encontramos Amarelo manga: seja logo nos primeiros minutos,
qguando Dunga varre o chdo, ou ao fim, quando sobem os créditos. Ambos os momentos
sdo acompanhados por trilhas do mangue. Durante os créditos, quem se faz presente é
Tempo amarelo, musica da banda Nac&o Zumbi sobre o “sorriso encardido no rosto de
um povo fudido e sofrido com a carapaga cansada”. A cangdo divide ainda 0 mesmo nome

que o livro de Renato Carneiro Campos, cujo trecho é lido por um cliente do Bar Avenida.

Figura 12: cliente do Bar Avenida I&8 Tempo Amarelo, de Renato Carneiro Campos

%8 No original: “art and nonart, the real and the intermedial” (PETHO, 2018, p. 172).

29 O Manguebeat surge nos anos 1990 como um agito na cena cultural pernambucana, onde artistas se
uniram para expor a politica de excluséo social, violéncia e fome em Recife. Uma cooperativa cultural
estabelecida ap6s a publicagdo de um manifesto assinado por Fred Zero Quatro (Mundo Livre S/A) e Chico
Science (Chico Science e Nagdo Zumbi), responsaveis pelas mesclas entre o tradicional e 0 contemporaneo,
0 maracatu e o pop rock, 0s manguezais e o bit/beat (unidade de informacéao/batida) internacionalizado.
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Amarelo é a cor das mesas, dos bancos, dos tamboretes, dos cabos das
peixeiras, da enxada e da estrovenga. Do carro de boi, das cangas, dos chapéus
envelhecidos, da charque. Amarelo das doencas, das remelas dos olhos dos
meninos, das feridas purulentas, dos escarros, das verminoses, das hepatites,
das diarreias, dos dentes apodrecidos. Tempo interior amarelo. Velho,
desbotado, doente. (CAMPOS, 1980, transcrigdo nossa).

Os exemplos citados sdo apenas parte das referéncias literarias e musicais
presentes em Amarelo manga, postas para estabelecer um local de intervencgéo e acesso
ao mundo real, linha de pensamento presente nos estudos de Lucia Nagib. Através do
conceito de passagens intermidiaticas, a autora aponta ““a utiliza¢ao no cinema de formas
de arte como pintura, teatro, poesia € musica como uma ponte ou uma ‘passagem’ para a

realidade politica e social” (NAGIB, 2020, p. 173, tradugio nossa)*°, onde

[...] os interlidios musicais combinam a vida real e a critica social de forma
inextricavel, em momentos em que o filme se declara como passagem,
materialidade in-betweenness e intermidialidade politica. (NAGIB, 2020, p.
185, tradugdo nossa)®t.

E nesse regime que a obra cinematogréfica se revela e cruza com o mundo de fora,
como na presenca de seus realizadores dentro do proprio filme. Dentre estas, se destacam
a participacdo direta de Claudio Assis, diretor do filme, caracterizado como um popular
que caminha até Kika no meio da rua para lhe dizer que “o pudor é a forma mais
inteligente de perversdo”; a presenca do musico Fred Zero Quatro, autor do primeiro
manifesto Manguebeat, regendo uma roda de samba descontraida no Bar Avenida com
uma masica sobre miséria; e a cena final, onde Hilton Lacerda, roteirista do filme, surge
representando um cabeleireiro e diz, pouco antes de se encontrar com Kika: “aqui, minha
filha, € pra minha cidade estar pra cima. Baixoastral aqui dentro? Quero ndo. De jeito

nenhum!”.

Figura 13: participacOes de Claudio Assis, Fred Zero Quatro e Hilton Lacerda em Amarelo manga (2003).

% No original: “the utilization within film of artforms such as painting, theatre, poetry and music as a bridge
or a ‘passage’ to political and social reality” (NAGIB, 2020, p. 173).

31 No original: “[...] musical interludes combine real life and social critique in an inextricable manner, at
moments in which film avers itself as passage, material inbetweenness and political intermediality”
(NAGIB, 2020, p. 185).
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Com Amarelo Manga, Claudio Assis ndo so disseca o cotidiano das personagens
confeccionadas e espacializadas pela trama, mas também esquadrinha uma ligacéo fisica
com as figuras da capital pernambucana em sua realidade material. E é exatamente nesse
espaco de conexdo entre 0 mundo real e o intermidiatico que ele enraiza sem desvios as
suas passagens por meio da narrativa, tendo o Largo de Santa Cruz e os bairros de Boa
Vista e Recife Antigo como palcos em todas as suas cenas.

A regido, que fica na parte leste da capital pernambucana, toma espaco pelo centro
historico de Recife, territdrio que passou por um processo de requalificacdo ainda nos
anos 1990. Isso porque, ap6s a deterioracdo da regido portuaria, a area seguiu habitada
majoritariamente por uma populacdo marginal. O luxo da era colonial, expresso nos
casardes tradicionais e nas ruas de paralelepipedos com postes ornamentados, ha muito
jahavia se esvaido. No lugar, sobrou a decadéncia. Decadéncia em relacdo ao que foi seu
valor, jamais revisto. So justamente essas estruturas urbanas e sociais corroidas que estdo
presentes ao longo de todo o filme, com destaque tanto no Texas Hotel, quanto no Bar
Avenida — como espacos de relagdes mercantis diretamente atravessadas pelo capital.

Os dois estabelecimentos sdo, sem duvidas, cenarios da maior parte de Amarelo
manga. Habitados por miseraveis, alcoolatras, boémios, homossexuais, padres,
sambistas, necrofilos e meretrizes, ambos os lugares funcionam como reduto do despudor
e das perversBes. Sintomas que se alastram pela cidade como um virus. N&o sé o
matadouro onde trabalha Wellington é lar da morte, dos algozes e dos adulteros, mas
também a igreja protestante de Kika é morada da soberba, do flagelo e da hipocrisia. Com
sets fortemente aderecados, enquadramentos abertos e planos longos que capturam cada
minucia ambiental, o filme usa justamente da unido sincera entre essas figuras cartunescas
com espacos tdo irregulares para se desembocar na materialidade fisica da obra, onde
mesmo através de tanto declinio, se encontra um ambiente de comunh&o familiar.

Isentos de um olhar didatico moralista, a estética e a narrativa do filme séo
pautadas por uma profundidade microscépica e quase documental do mundo real que se
propGem a emular. Mesmo através de circuitos simbdlicos como o0s expostos acima, cria-
se um simulacro crivel que dimensiona as entranhas da cidade e dos seus moradores por
meio das personagens, situacdes e cenarios expostos. O mofo das infiltragcGes dos casares
antes imponentes, as moscas que rondam a carne ensanguentada, o lodo umido dos
calcaddes abarrotados, tudo converge como texto e politica. Aqui, 0 que se coloca é o

angulo dos excluidos, das parias: um manifesto do seu realizador em dire¢do a
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transformacdo dessa sociedade, relacionando a experiéncia da classe marginal a um
espaco de degradacdo que estende sua visdo para além dos créditos finais.

Essa espécie de “artivismo intermidiatico” (NAGIB, 2020, p. 190, tradugdo
nossa)®? busca, antes de mais nada, conciliar representagio cinematografica e realidade
histérica. De modo que as tramas encenadas ao longo do filme formam um caminho de
intersecéo entre aquele ambiente ficcional e a sua captura de origem documental. Captura
essa, alids, que acaba sendo explicitada pela presenca de varios trechos de videos curtos
de cidaddos reais das ruas de Recife. A pseudoverdade da narrativa reside, em parte,
nesses inserts panoramicos da populagdo trabalhadora, entre ambulantes, lavadeiras,
cozinheiras, pescadores e afins. Um ambiente fantastico que é, antes de tudo, historico e
preciso, onde a exposi¢cdo autorreflexiva da sua matéria confere veracidade as pegas

sociais e geograficas da obra.

Figura 14: quadros dos inserts documentais das ruas de Recife em Amarelo manga (2003).

Alias, sdo as “passagens geograficas” (NAGIB, 2020, p. 195, traducio nossa),
como ilustradas no escopo de cenas de rua, que capturam a crua realidade da populagéo
mais pobre de Recife, corroborando para estabelecer uma espécie de regido cartografica
entre arte e ndo-arte. Através do seu meio virtual, o filme em questdo expde as mazelas

das personagens abarcadas pela narrativa, emaranhadas pela interposicdo de cenérios,

%2 No original: “Intermedial Artivism” (NAGIB, 2020, p. 190).
33 No original: “Geographical Passages” (NAGIB, 2020, p. 195).
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situacOes e historias que reforcam as suas representacdes identitarias. Objetos cruzados
por uma narrativa interconectada que, ao fim, é diretamente pautada pela sua geografia.
Sob uma perspectiva mais urbanistica, Maria Helena Costa e Gervasio Herminio
Gomes Junior (2015) ressaltam que “a escolha das personagens tem um papel importante
na construcdo da paisagem urbana filmica de Recife em Amarelo manga”, uma vez que
sdo apresentadas como “‘decadentes, deterioradas, assim como a propria paisagem” (p.
305). Utilizando lugares concretos da capital pernambucana, sua narrativa fragmentada
constrdi pontos de vistas proprios as cores, sons e personagens que compdem a cidade.
Angulos que desenham Recife como imagem emoldurada pelo olhar de seus autores.
Em uma analise sobre a representacdo da cidade pelo cinema brasileiro, Costa

afirma ainda em outra escrita que (em especifico sobre os realizadores)

[...] ao escolherem determinada cidade para palco de seus enredos recriam
espacos e tempos que singularizam esta cidade diante (e em relacdo) das
outras. O espago geografico, sempre presente, tem o potencial de estruturar a
representacdo e, por extensdo, a experiéncia de personagens, vivida
indiretamente pela audiéncia, mesmo em situacfes estereotipadas. (COSTA,
M., 2008, p. 37).

Tais estereotipos dao a Amarelo manga uma rede de figuras representadas em suas
questBes sociais deterioradas, arquétipos nacionais de uma populacdo atormentada que
busca, acima de tudo, a si mesma. Tal procura por identidade é expressa de modo explicito
por Isaac, que ameaca os clientes do Bar Avenida na tentativa de reaver o seu documento

de registro.

Figura 15: Isaac no Bar Avenida, gritando em busca da prépria identidade.
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A real busca por identidade que o filme alude, entretanto, é metaforica. Durante
suas jornadas, Dunga, Ligia e Kika também fazem referéncia a mesma problemaética
quando postos frente ao espelho, desconexos da imagem refletida, contrariados a propria
figura como individuo. O discurso que aqui se firma é baseado na indagacao de quem séo
0s menos abastados daquela regido, os pobres das “favelas” de Recife, seres invisiveis e
sem nome de areas em ruinas. Uma inquisi¢do identitaria que é também do autor da obra,
Claudio Assis, que estende essa questdo a prdpria cidade. Mesmo Wellington, o marido
infiel, que tem como oficio figurativo a carne, sangrando animais todos os dias para viver,
também confronta suas relacdes de luxdria e mundanidade quando entra em uma igreja e

se entrega, mesmo que brevemente, a purgagdo de seus pecados.

Figura 16: quadro da cena em que Wellington entra em uma igreja e se entrega aos ritos.

A busca dessas figuras pelo proprio reconhecimento (ainda que fragmentado)
acaba sendo diretamente emoldurada pelas paisagens da cidade. Os personagens
posicionados em Amarelo manga, sejam eles protagonistas ou meramente secundarios,
sdo todos concebidos através de uma intersecdo in-between entre filme e meio, onde vida
e ficclo se misturam como historicidade politica da obra. Elementos intricados de uma
estruturacdo narrativa emaranhada, tracada em dezenas de pontos distintos, uma rede de
mapeamentos pela cidade marginal em sua condi¢do degradada.

Ligia, Isaac, Kika, Wellington e Dunga ndo sdo apenas personagens de Amarelo
manga. Eles sdo, antes de mais nada, representacbes precisamente calculadas pela
perspectiva do manguetown, onde “a beleza dos rios e das pontes deveria compor um
cenario mais amplo, incluindo os becos sujos, bandidos, musas de biquini, dnibus velhos
e catadores de lixo” (FIGUEIROA, 2009). Meio & narrativa interconectada (formato que
amplia o escopo de identidades através de seus multiplos protagonistas), eles surgem
como expressdo dos miseraveis, retratos comuns aos verdadeiros moradores das regides

mais escassas de Recife.

66



Como um movimento de passagem entre arte e ndo arte, mundo real e
intermidiatico, o filme é composto diretamente por uma intermediacdo ativista e
geogréfica, de modo quase documental. O Texas Hotel, o Bar Avenida e outros tantos
cenarios sdo ao fim espacos imaginarios pautados e penetrados pelo real, fidedignos a
fisicalidade material de uma Recife “mergulhada em contradi¢cdes econémicas e sociais”
(FIGUEIROA, 2009). De modo que o filme se firma como peca essencial ndo s6 ao Arido
Movie, mas ao cinema brasileiro contemporaneo como todo. Seus mdltiplos focos
narrativos exprimem na obra uma funcédo ativa de levar essas vivéncias ndo so para a
trama do filme em si, mas também para o contexto politico fora dele, em um “momento

fugaz onde tanto filme e vida se fundem antes de se tornarem eles mesmos novamente”

(NAGIB, 2020, p. 175, traducéo nossa)**.

APROXIMACOES PERNAMBUCANAS

Quando cunhou o termo Arido Movie, Amin Stepple pretendia criar uma marca
que destacasse os ideais compartilhados por um mesmo grupo de realizadores
pernambucanos. O termo, por sua vez, sem bases para estabelecer um movimento firme
fundamentado, encontrou certa rejeicdo entre os cineastas (NOGUEIRA, 2009, p. 57-60).
De modo que os produtos dessa geracdo acabaram aglutinados por intengbes comuns,
sem instituir de fato os seus principios sonoros, estéticos e narrativos. Stepple configurou
assim o proprio epiteto como “o mais curto dos ciclos do cinema pernambucano”
(STEPPLE, 2001), restrito a apenas duas produc6es muito especificas: That's a Lero-Lero
(1994), de Amin Stepple e Lirio Ferreira; e Baile perfumado (1997), de Lirio Ferreira e
Paulo Caldas.

O ato de restricdo foi posteriormente reforcado a época do lancamento de Amarelo
manga (2003), quando Stepple utilizou da ocasido para tentar decretar o fim dessa
etiqueta, definitivamente. Em um artigo publicado pelo Diario de Pernambuco, ele sagra
o filme de Claudio Assis como “o legitimo herdeiro degenerado do sepultado arido
movie” (STEPPLE, 2003). A acéo, contraditoriamente, ndo impediu que outros filmes
desse periodo no cinema pernambucano fossem alocados sob a mesma definicéo,

diretamente ou apenas como uma referéncia ou reverberagéo.

3 No original “the fleeting moment where both film and life merge before becoming themselves again”
(NAGIB, 2020, p. 175).
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E nessa leva de obras que se posiciona Arido movie (2006), filme também dirigido
por Lirio Ferreira. Em uma entrevista & Folha de S&o Paulo, o diretor explica o uso do
titulo homdénimo como uma homenagem ao determinado momento de sua vida e do seu

estado.

Era uma mistica sobre 0 momento em que a gente estava vivendo, em que
Marcelo estava escrevendo o roteiro de Cinema, aspirinas e urubus, em que
Claudio estava pensando no Amarelo manga, em que a gente estava acabando
de sair do Baile perfumado. Era também um contraponto ao mangue beat. Mas
era mais um estado de espirito do que um movimento em si. O filme resgata
esses momentos. E uma grande homenagem aquela época e aquele momento
inquieto em que a gente tentava colocar Pernambuco na geografia
cinematografica do pais. (FERREIRA, in: ARANTES, 2006).

Assim como Amarelo manga, Arido movie também constr6i as bases da sua
narrativa por meio do cenario geografico, expondo, desta vez, o interior de Pernambuco,
igualmente atravessado por questdes de ordem social. Como um road movie, SOmos
apresentados a uma revisdo do sertdo nordestino, diferente do visto em obras tradicionais,
como na década de 60 e 70 pelo Cinema Novo. Descartando uma representacao Unica da
regido, o filme segue trés nlcleos para a composicao da sua historia fracionada. Sendo
que estes tém como ponto de partida o assassinato de Lazaro (Paulo César Pereio), chefe
de uma grande organizacéo de cultivo de maconha no pequeno Vale de Rocha.

Primeiro, somos introduzidos a Jonas (Guilherme Weber), que trabalha em Séo
Paulo como meteorologista em um jornal televisivo. Ao receber a noticia da morte do seu
pai, ele volta a Recife e de I4 parte para uma viagem com o objetivo de acompanhar o
enterro do progenitor que ndo vé desde crianca. Seu caminho acaba se cruzando com o
de Soledad (Giulia Gam), documentarista independente que viaja pelos municipios do
estado para entender as relagBes politicas, sociais e espirituais do povo daquela regido
com a dgua e sua auséncia. Juntos, eles chegam a cidadezinha de Rocha. O que Jonas ndo
esperava, no reencontro com a sua familia, é ter sido incumbido pela avd, Dona Carmo
(Maria Bacarelli), de acompanhar seu tio Salustiano (Matheus Nachtergaele) e seu primo
Marcio Greyk (Aramis Trindade) em um projeto de vinganca.

Enquanto isso, acompanhamos tambeém a histéria de Wedja (Suyane Moreira),
mulher indigena jovem e bonita que chama a atengdo dos outros ao seu redor, inclusive
de Lazaro. Em uma noite de festa, os dois se envolvem e vao para um hotel, mas sdo
interrompidos por Jurandir (Luiz Carlos VVasconcelos), que em um acesso de raiva mata
0 homem para defender a honra da irma. Jurado de morte pela familia do coronel e seus

capatazes, quem esconde o irmdo de Wedja é Zé Elétrico (José Dumont), dono de um
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complexo comercial entre bar, restaurante, borracharia e posto de gasolina chamado
Oposto, lugar onde a garota trabalha. Juntos, os trés indigenas tentam sobreviver as
tensdes do homem branco e suas ligacdes de abuso, hierarquia, dominagdo e medo.

Por fim, ha ainda o nucleo dos amigos de faculdade de Jonas, que decidem seguir
0 rapaz rumo ao interior do estado apds um breve reencontro. Com o objetivo de ajudar
0 amigo neste momento de dificuldade, Bob (Selton Mello), Verinha (Mariana Lima) e
Falcéo (Gustavo Falcdo) saem de Recife em uma jornada combustada por muita maconha,
alcool e rock n’ roll. Com seu jeito bom de farra, despojado e internacionalizado, o grupo
de amigos burgueses viaja em um conversivel vermelho, carburando aventuras e
desventuras por vezes maiores do que gostariam de experimentar.

Assim é firmada a trama de Arido movie, com suas personagens interconectadas
ao longo de poucos dias pelas estradas nordestinas, abrindo um debate sobre capital,
burguesia e sertdo pernambucano pelo choque de suas contrapartes. Jonas, por exemplo,
aparece sempre desfocado ao longo dos minutos iniciais do filme, separado e deslocado
do seu local de origem, até ser obrigado a regressar ao interior abandonado para cruzar
passado e presente, histéria e mundo contemporaneo. Paisagens circulares onde as
questdes entre 0 mar e o sertdo, evocados ainda ao comeco do filme durante os créditos
iniciais (onde toca a musica HDeus, de Otto), seguem presentes — porém revisadas. Um
paradigma que se apresenta ainda durante a introducdo da personagem, como 0O
comentario sobre a estiagem no jornal de Jonas, seguido pela noticia contraditéria de um
afogamento; ou a prépria imagem da costa recifense contrastada aos relatos de falta

d’4gua na capital.

ey sde.

Figura 17: quadro inicial de Arido movie (2005), com Jonas desfocado frente ao copo d’agua.

O filme, que conta com uma trilha-sonora fortemente inspirada pelo manguebeat
de Otto, Nagdo Zumbi e Banda Eddie, e pela geracdo pds-mangue de Mombojo, traz na
sua composicdo 0 mesmo aceno intermidiatico tdo presente nesse tipo de cinema. As

passagens, por sua parte, retornam aqui por meio das citacGes feitas nos didlogos das
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personagens. Bob, por exemplo, cita o trabalho literario de Graciliano Ramos e a musica
de Tim Maia para justificar as suas a¢des inconsequentes. J& Zé Elétrico parafraseia uma
musica de Raul Seixas para fundamentar a propria filosofia mistica revoluciobaria. Jonas,
ainda nos minutos iniciais do filme, recita um trecho do poema de Jodo Cabral de Melo
Neto a um taxista. E mesmo o nome da cidade no interior vem como homenagem ao
cineasta Glauber Rocha, t&o conhecido por retratar as questdes do sertdo nordestino. S&o
mencdes que lembram um sertdo armorial, a0 mesmo tempo em que desmontam sua
representacdo totalizante, dessa vez apresentando a &gua, a espiritualidade e até mesmo a
maconha como commodities nesse novo espacgo. Entre burgueses, indigenas e jagungos
p6s-modernos, expande-se 0 horizonte cultural de um sertdo reestruturado.

Tais horizontes tragam um movimento de passagem entre arte e ndo-arte que, em
Arido movie, desagua sobre o mesmo dilema social. “As inicas pessoas que eu gosto que
me chamem de dona é o pessoal daqui”, diz Tereza (Renata Sorrah), mae de Jonas, em
sua breve apari¢ao ainda no primeiro ato da trama. O “pessoal daqui” ao qual ela se refere
sdo seus subordinados na grande industria alimentar que gerencia, onde peixes frescos
correm em esteiras de gelo. A frase caminha na mesma direcdo que a do pai de Jonas,
segundos antes de ser assassinado: “Tu faz o teu servico, eu fago 0 meu. E assim que o
mundo gira”. As palavras de imposic¢ao sdo ditas a Jurandir com o objetivo de reforcar
que cada estrato social tem uma parte que lhe cabe, acima ou abaixo. Mesmo a busca de
Soledad pela populacdo tradicional daquela regido e a sua relacdo com a agua é
atravessada por forcas tiranas de controle econémico e social, onde as relagcdes misticas
e espirituais sdo posteriormente reveladas como farsas construidas para dominar.

Um grande destaque dessas relacdes de embate entre as camadas sdo as questdes
indigenas erguidas em Arido movie. Como povos originarios daquela regido, as historias
de Wedja, Jurandir e Zé Elétrico expdem direta e simbolicamente o massacre da sua
populacéo invisibilizada, desde o passado até a opressao contemporanea, por meio dos
processos de territorializacdo do capital. Em um trecho do filme, tal cenério é até mesmo
exposto por Zé Elétrico durante uma caminhada com Jonas pelos muros de pedra do
sertdo. Momento em que se encarnam as tensGes espacializadas construidas pela

cooptacao violenta dessa regido pelo homem branco.

Essa terra tem muita histdria. Tinha um povo que habitava essa regido que
sabia usar bem ela. Um povo que tinha respeito por essa terra e era respeitado
por ela. Os verdadeiros donos dessa terra. O povo que veio depois, que invadiu
e matou, chamava os primeiros habitantes de indios. indios, Jonas. E os indios
foram se dividindo, se misturando, de donos viraram empregados. As mulheres
viraram putas... Primeiro a gente perdeu as terras. E logo depois o respeito. E
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junto comecamos a perder os dentes. As vezes aparece um pessoal que diz que
tudo era nosso, tudo era lindo, mas nem era. Tinha guerra, tinha disputa, tinha
fartura e tinha falta, mas era nosso. E a gente terminou sem nada e saiu por ai.
(Arido movie, 2006).

O sertdo de Arido movie ndo é mais diretamente pautado pela seca e falta d’agua,
mas sim pela producdo de maconha em campos de cultivo ilegais, onde os poderosos
controlam a éarea com seu coronelismo modernizado. Criam-se assim espacos de
exterminio as tradicdes ja corrompidas pela politica branca, onde a posse de terras se
torna peca central para a construcdo de uma classe subordinada. N&o a toa, em meio aos
varios deslocamentos narrativos, a (nica cena em que todos 0s protagonistas se encontram
é no bar de Zé Elétrico. Seguro em seu refugio, o indigena moderno, adaptado aos novos
tempos que lhe foram impostos, compartilna com os burgueses forasteiros a sua visdo
ancestral daquele lugar, combinando passado e presente no empreendimento comercial

n&o-ironicamente nomeado como Oposto.

Figura 18: os trés nicleos de protagonistas de Arido movie juntos n’Oposto.

Essas costuras discursivas sdo diretamente responsaveis por tracar um paralelo
simbolico entre a obra e o mundo real, frente as tensdes da burguesia urbana e o
neocoronelismo de um sertdo contemporaneo. Tdo por isso, o filme é encerrado com
Jonas e Soledad j& distantes do &rido nordestino, agora em meio a metrépole paulistana
em um dia de chuva, passeando entre as obras e as instalacfes de uma exposicao artistica.
O tema aparente da exibicdo é a 4gua, no seu sentido mais corrompido, completamente
perdida do seu valor e significado original, repensada e requalificada pela viséo abstrata
da mediocracia. E 14 onde Soledad expde o filme que gravou durante a viagem, com
destaque ao relato do Meu Velho, personagem interpretada pelo teatrélogo Ze Celso,
figura icbnica da dramaturgia que empresta a sua imagem ao senhor charlatdo que usa da
boa-fé de outros para sustentar o negdcio mistico mantido em parceria com os politicos e

os traficantes da regido. Nenhuma imagem se sustenta, todas sdo representacOes
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inconclusas de um interior pernambucano que ndo pode ser sinceramente flagrado por
olhares forasteiros, desconexos da real vivéncia pelo sertdo tradicional.

A chave para compreensdo dessa premissa esta ainda no comeco do filme, quando
os créditos de abertura apresentam um movimento contrario ao encerramento de Deus e
o Diabo na terra do sol (1964), de Glauber Rocha, onde ecoa a ideia de que “e 0 sertdo
vai virar mar e o mar virar sertio” em uma corrida do arido as aguas. Arido movie comegca

no mar e volta a costa metropolitana, reconfigurando assim o seu espaco revisado.

No filme pernambucano o mar da esperanca fica para tras e vemos surgir na
tela a metrdpole recifense, em uma clara diferenga do modo como o Nordeste
era mostrado nos filmes cinemanovistas; de uma paisagem apenas
representada pela seca, cactos e pela ignorancia bruta da fé e da violéncia do
cangaco. (OLIVEIRA, 2010-2011, p. 10).

Entre o seu mosaico de passagens geograficas, aqui a narrativa interconectada usa
da materialidade para compor questdes espaciais. Um palco a cartografia politica que ndo
apenas entremeia a histéria ficticia de suas personagens, mas também evoca
representacdes identitarias da regido e do povo postos na tela. A paisagem, reimaginada
e postulada pelo olhar cinematografico do seu realizador, é cenario e objeto de discussédo
sobre poder e desterritorializagdo. Organizagdo constantemente revista pelos avancos
historicos, sociais e tecnoldgicos, em um arranjo que permeia tanto o espaco do sertdo
interiorano, quanto o da urbanicidade capital.

Tal arranjo, alids, retorna de modo ainda mais intricado pelo mundo urbano
globalizado em O som ao redor (2012), filme de estreia de Kléber Mendonca Filho em
um longa-metragem de ficgdo. O projeto causou grande furor a época do seu langamento,
sendo premiado desde o Festival de Cinema de Gramado, até o International Film
Festival Rotterdam. Coro de louvor que também foi posteriormente reforcado ao publico
geral por figurar entre os dez melhores filmes de 2012 listados por um jornalista em uma
coluna do The New York Times.

A estrutura narrativo-dramatica de O som ao redor € linear e paralela entre as suas
personagens, sendo dividido entre trés capitulos intitulados como “cées de guarda”,
“guardas noturnos” e “guarda-costas”. Em cada uma dessas partes, o publico acompanha
uma rede de cronicas urbanas fatiadas, breves esquetes cotidianas cujo tema € o dia a dia
de um grupo de moradores de uma mesma rua em um bairro classe média alta de Recife.
Tais moradores, por sua vez, sdo diretamente conectados pela verticalizagdo de suas
relacOes e casas, estrutura que é balangada ap6s a chegada de um grupo de segurancas de

rua milicianos.
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Sé&o trés os principais conjuntos de protagonistas. O primeiro € liderado por Bia
(Maeve Jinkings), a matriarca de uma familia tradicional em ascens&o que vive para 0s
assuntos do lar. Ao lado de seu marido (Dida Maia) e dos filhos Nelson (Felipe Bandeira)
e Fernanda (Clara Pinheiro), ela se apresenta como responsavel por gerenciar o
microcosmo de sua casa — funcdo que vai desde levar as criancas nas atividades
extracurriculares, até receber um novo televisor de quarenta polegadas que consolida o
seu status quo. Afogada em sua vida apatica, Bia acaba criando uma rivalidade com o
cachorro inquieto do vizinho, cujo constante latido barulhento Ihe tira 0 sossego mesmo
dentro da prépria casa.

O segundo grupo circula ao redor de Jodo (Gustavo Jhan), homem médio que
segue a sua vida no trabalho ordinario como corretor, onde negocia a venda e o aluguel
de varios imoveis na regido. Isso porque as escrituras desses terrenos estdo sob o nome
do avd, Francisco (W. J. Solha), figura conhecida pelo bairro justamente por conta do
estrato superior conferido pelas suas posses e condominios. Na familia, que ainda conta
o0 tio Anco (Lula Terra), o Unico que traz problema é Dinho (Yuri Holanda), jovem
rebelde que vive encostado e é publicamente reconhecido na area pela pratica de
pequenos furtos. E no meio desse ciclo que Jodo acaba conhecendo Sofia (Irma Brown),
uma jovem misteriosa de classe média com quem comeca a se envolver.

Por fim, h& ainda o grupo de segurancas de rua liderado por Clodoaldo (Irandhir
Santos). Com a proposta de trazer uma seguranca particular preventiva as ruas do bairro,
ele monta uma espécie de equipe miliciana ao lado de Fernando (Nivaldo Nascimento) e
Ronaldo (Albert Tenorio). Para que a tranquilidade seja assegurada aos moradores
daquela regido, entretanto, Clodoaldo pede em troca uma pequena taxa para que a
estrutura do servico seja mantida durante os dias da semana, entre as 19h e 7h. Assim, ele
executa sua funcdo até expandir a equipe, posteriormente contando até com o apoio do
irmdo, Claudio (Sebastido Formiga), recém-chegado do interior.

S&o estes 0s protagonistas que compdem o mosaico narrativo de O som ao redor,
discutindo questBes de estratificacdo pela figura da sociedade média recifense, em
“relagdes de forga e de poder que atravessam os grandes centros urbanos hoje” (LIMA;
MIGLIANO, 2013, p. 187). Confecciona-se assim uma visdo urbano-burguesa que busca
reavaliar a relagdo dos individuos com o territdrio referido, por meio de uma topografia
historico-social que condiciona a sua terra em valores econdmicos, de género e de raga.

Para isso, Kléber Mendonca Filho apresenta uma comunidade reclusa em suas residéncias
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de paredes brancas, televisores LED e aderecos amontoados, que segue ecoando 0S
mesmos abusos das estruturas de classe e poder feudo-capitalistas.

Esse gesto de hierarquia é exposto logo na abertura do filme, quando uma série de
fotografias de arquivo preenchem o quadro. Na tela, sdo intercaladas imagens que
conduzem do engenho, a casa grande, a senzala, aos senhores e seus escravos... Tudo
sobreposto por uma trilha incidental de samba, até a chegada de momentos mais recentes
na historia pela luta camponesa. Fotografias que, postas em sequéncia, evocam e impde
no¢Oes de propriedade que se estendem a trama geral do filme. A propria relacdo casa-
grande e senzala, que em tese se afasta do cenério atual, de fato se mostra mais presente
que nunca, sendo ilustrada logo na sequéncia seguinte. Neste reexame historico, o
ambiente apresentado agora é o playground lotado de um condominio burgués, onde

babas negras observam e tomam conta de criangas brancas.

Figura 19: quadro de O som ao redor (2012) onde as empregadas vigiam os filhos de seus patrées.

O papel da doméstica é apenas um dos representados no filme. N&o
inconsequentemente, todos os trés palcos domiciliares presentes na trama possuem uma
empregada para os servicos de casa, sendo elas: Francisca (Mariguinha Santon), Maria
(Mauricéia Conceicdo) e Luciene (Clebia Sousa), que trabalham para Bia, Jodo e
Francisco, respectivamente. Importante destacar que, mesmo essas, por sua vez, ndo estao
em pé de igualdade. Francisca trabalha para Bia apenas pontualmente, prestando um
servico que ndo lhe toma integralmente a individualidade, tendo até mesmo uma
discussao frente a sua contratante que tenta se impor rudemente. Maria, enquanto isso, é
tratada como “parte da familia” — um arranjo de palavras distante de seu real significado
— por Jodo, que tenta simular um espaco de equidade, ainda que detenha o poder de
ordenar mandos e desmandos ao proprio gosto. Luciene, por outro lado, usa uniformes
formais e tem a sua vida condicionada ao tempo e espaco do trabalho que executa no

apartamento de Francisco; subordinacdo que é afrouxada apenas ap0s o contato com
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Clodoaldo, o seguranca, trabalhador como ela, mas de outra esfera. Pecas que,
comparadas lado a lado, expandem as relagcfes hierdrquicas entre as classes.

Um outro momento em que essa relacdo é desenhada acontece durante o primeiro
encontro entre Clodoaldo e Francisco. Isso porque, ciente do dominio das propriedades
daquela regido, o seguranca decide ir até o apartamento do senhor para lhe pedir a bengédo
do servico feito nas ruas que, em tese, sdo posses suas. Na ocasido, Francisco repreende
Clodoaldo ainda no cumprimento: “chegou na minha rua sem pedir licenga”. Seja ao redor
dessa mencdo, ou a do quarto da empregada incluso no apartamento que Jodo tenta
arrendar, ou a reunido dos condéminos que irdo decidir pela demissao de um porteiro que
Ihes presta servico ha décadas, o filme gravita ao redor dessas relagcdes de servico e
submissdo. Espacos permeados por trabalhadores como segurangas, domésticas,
entregadores, lavadores de carro, porteiros, ambulantes, corretores e tantos outros que
“aparecem em posicOes servis, sendo como possiveis invasores no bairro” (RIBEIRO,
2014, p. 182).

O papel do invasor, inclusive, é gravado no filme pela apari¢do confusa da figura
de um menino negro e pobre. Sem camisa, com shorts largos e pés descalcos, as duas
primeiras aparicdes do menino sdo curtas e incertas, como se ndo estivesse ali de fato:
primeiro quando Bia, acordada em uma madrugada insone, o vé cruzando sobre os
telhados das casas vizinhas; depois quando Luciene e Clodoaldo transam em uma casa
abandonada e ele passa rapidamente do lado de fora pelo corredor. S6 temos certeza de
gue o menino é uma figura real na sua Ultima aparicdo, quando ele é surpreendido pela
equipe de seguranca de Clodoaldo. Fernando e Ronaldo forcam o menino a descer da
copa de uma arvore, por fim lhe dando um soco na boca para que nunca mais volte.
Correndo pela rua, 0 menino desaparece, como a figura fantasmagorica que representa,
de um passado que ecoa no tempo atual, fruto da condicdo escravagista submetida aos
seus antepassados. Momento de insinuacgéo alegdrica que rompe com o tom predominante
de crénica no filme e se replica no banho de cachoeira que Jodo toma ao lado do avd, no
antigo engenho da Zona da Mata. O espaco de tranquilidade e nostalgia familiar, definido
por ruinas, marcam o momento em que historia e presente se cruzam. A queda d’agua de
fluxo constante e cristalino da lugar a uma enxurrada de sangue vermelho rubi, em alusdo
a crueldade e aos sacrificios que foram submetidos tantos escravos, tempos de presenca
coexistentes.

O tecido social em O som ao redor é rasgado e recosturado, continuamente. Em

um movimento retrospectivo, sdo entremeadas as violéncias do campo rural pela
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“vigéncia de tradigdes patriarcais de mando e coronelismo” (XAVIER, 2021, p. 4), que
continuam desta vez reverberando pelo crescimento urbano. Ecos enunciados ainda no
titulo do filme, cujo som alude justamente & profusdo de ruidos da metrépole em seu
crescimento desenfreado. Meio a vertiginosa ilusdo do progresso, Recife é preenchida por
latidos de cachorros, gritos de criangas, batidas de carro, buzinas, campainhas, maquitas,
televisores, radios, aspirador de p6, maquina de lavar... Inlmeros sons que cercam e
aprisionam nossos protagonistas em um mesmo espago compartilhado, porém desigual.
Mesmo na cena final, quando Francisco é, aparentemente, morto por Clodoaldo e seu
irmdo “por causa de uma cerca”, 0 barulho dos disparos se fundem ao estouro de
bombinhas que Bia acende para calar o cdo que Ihe aflige.

Em suma, O som ao redor é um filme que estuda e encena suas personagens,
acima de tudo, através das classes que lhes competem. Camadas que se firmam por
questdes de sujeicdo e propriedade, erguidas por constru¢bes hierarquizadas.
Emaranham-se assim pelo enredo tensdes prdprias as camadas dominantes, ascendentes
e marginalizadas, rompendo de modo irrestrito situacdes que voltam ainda ao engenho na
Zona da Mata, de posse de Francisco. Nessa sociedade recifense média contemporanea,
tradicdo senhorial-familiar segue presente, porém adaptada. Um movimento de intersecédo
entre o mundo urbano globalizado e o arcaico, presente desde o antecessor Arido Movie.

Sob uma 6tica mais tradicionalista dessa rela¢do, por sua vez, podemos nos
encontrar com A historia da eternidade (2014), longa-metragem de estreia de Camilo
Cavalcante, que em um movimento oposto evoca tradicdo. Aqui, exclusdo social e
dificuldades coletivas remanescem presentes, mas nao se alocam ao centro da discusséo.
Pelo contrério, se diluem ao fundo expondo um sertdo nordestino quase armorial, ndo
fosse seus mitigados cruzamentos com o mundo contemporaneo. O tema do filme recai
ndo sobre embates e contrapontos constantes entre classes, mas na reafirmagdo e
manutencgéo de praticas e convengdes, costumes ha muito enraizados pelo popular.

O filme é livremente adaptado do curta-metragem homoénimo, também de autoria
de Cavalcante, langado em 2003, “um exercicio visceral, num falso plano de sequéncia,
que atravessa a ideia de homem ocidental e a sua capacidade para a criagdo e para a
destruicdo” (MONTENEGRO, 2022). Ambientado em um pequeno vilarejo do interior
pernambucano, A historia da eternidade conta simultaneamente trés historias de amor e
desejo, representadas através de trés mulheres de geragdes distintas. Um escopo triangular

entre uma menina, uma mulher e uma senhora em meio ao arido da regido impiedosa.
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A menina é Alfonsina (Débora Ingrid), jovem curiosa que vive em uma casa
grande, porém simples, ao lado dos irmé&os e do pai, Nataniel (Claudio Jaborandy). Ao
longo do dia, a garota cuida dos afazeres domésticos e prepara as refei¢des, para que 0s
rapazes recuperem suas forcas ap6s o dia de labuta. Seu melhor amigo, contudo, € seu
tio, Jodo (Irandhir Santos), um artista e poeta excéntrico que mora em uma casa midtda
em frente a sua. Sonhadora, a menina visita o tio com frequéncia para ouvir suas historias
sobre o mundo e, principalmente, sobre 0 mar — o qual ela é devota e faria de tudo para
conhecer pessoalmente.

A mulher é Queréncia (Marcélia Cartaxo), isolada sozinha em sua casa escura e
encoberta pelo abandono. Logo na cena inicial do filme, ela é vista acompanhando um
cortejo ao cemitério, onde seu filho pequeno é enterrado em um caixao fechado. Amarga,
agora ela precisa aprender a lidar com a perda, até que seu caminho acaba se cruzando
com o de Cego Aderaldo (Leonardo Franca). O sanfoneiro humilde tenta conquistar o
coragdo da mulher, custe o que custar, esperando diariamente por um sinal em frente a
porta de sua casa para que ele possa entrar e ficar finalmente ao seu lado.

A senhora é Dona das Dores (Zezita Matos), cuja experiéncia de vida lhe calejou
e manteve firme até ali. Religiosa, ela passa os dias até receber um telefonema da filha
que mora em S&o Paulo. O recado que recebe no posto telefénico € que Geraldo (Maxwell
Nascimento), neto que das Dores ndo via desde quando ele ainda era crianga, esta a
caminho da avé para que passem juntos uma temporada. O reencontro, de inicio alegre e
fortunado, contudo, toma outros rumos quando a senhora passa a ter sentimentos confusos
pelo rapaz. Apds descobrir revistas pornogréaficas sob posse do neto, ela percebe que ele
ndo é mais apenas um menino, mas sim um homem j& formado e com necessidades.

Assim é construido o enredo de A historia da eternidade, dividido ao longo de
trés capitulos: “pé de galinha”, “pé de bode” e “pé de urubu”. Os nomes aqui séo de
extrema importancia, momentos em que a obra solta um pouco mais suas questoes
internas ao espectador. A eternidade expressa no titulo remete diretamente ao movimento
ciclico do sertdo nordestino, renegado aos seus proprios dilemas pelo eterno retorno, em
uma historia que ainda repete os ecos do cangago. Ja 0os nomes dos capitulos trazem
consigo arvores andémalas que ndo provém frutos: o que floresce em seus pés sdo bichos,
animais, resquicios de carne — ndo as de corte nobre, mas aquelas que nutrem quem néo

perde muito ao escolher e, humildemente, come o que tem.
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2 PEDEBODI

1. PEDEGALINHA

Figura 20: quadros de abertura dos capitulos de A histéria da eternidade (2014).

O filme, que nos apresenta suas personagens em um longo plano aberto meio a
morte — seja a do passaro abatido por um estilingue ou a do infante velado pela procissao
—, as cerca depois pelas estruturas sociais do pequeno vilarejo, onde tradicdo, religido,
hierarquia e patriarcado tomam um espacgo natural quase incontestado. Nataniel, figura
tipica do ressentimento, é uma das personagens que mais centram esses elementos, como
na sujeicdo da propria filha & sua vontade e na autoridade imposta durante refeicbes —
onde todos esperam que ele, superior, se sirva antes dos demais e libere a mesa com uma
primeira garfada. Detalhes impressos pela obra em pequenas alusées.

Do mesmo modo se apresentam 0s cruzamentos desse sertdo com o mundo
contemporaneo, em especial por meio das personagens Jodo e Geraldo, umas das poucas
a encarnar o choque entre essas realidades de tradicdo e modernidade. Recém-chegado
da cidade grande com o segredo de estar fugindo de criminosos, Geraldo ostenta nas
orelhas um par de brincos perolados, bem como cabelos loiros descoloridos, tatuagens no
corpo e corddes de prata. Jodo, em contrapartida aos seus familiares “machdes”, € um
rapaz educado e gentil que vive para as artes. Em uma certa cena, talvez a mais marcante
do filme, ele performa a masica Fala, da banda Secos & Molhados. O ato, que toma como
palco o centro da vila para que todas e todos vejam, instiga a curiosidade da populacéo
até ser interrompido por Nataniel, que desce do cavalo trajado em seu gib&o e escracha o
irm&o por envergonha-lo frente & propria casa. E posto assim de modo direto as tensdes
e o desafio entre as figuras do passado histdrico e do presente contemporaneo, despindo
a relacdo de tais individuos com suas terras maes.

A cena é uma das poucas que traz, em unido, as trés protagonistas do longa —
momento que se repete durante a missa da igreja, o aniversario de Alfonsina e o epilogo

final. Juventude, maturidade e a velhice se convergem no semiarido nordestino, diferentes
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ciclos da vida onde tradicéo e repeticdo dividem espago com a TV comunitaria ao centro

do povoado.

s 20
Figura 21: Dona das Dores, Queréncia e Alfonsina dividem a cena no epilogo.

A histdria da eternidade explora em mindcias a aridez sertaneja. Secura que
remanesce durante todo o longa, exceto nas cenas que antecedem o seu encerramento.
Meio a uma noite chuvosa, Jodo e Geraldo sdo mortos — o primeiro por Nataniel, o
segundo pela violéncia das grandes cidades gue o segue até la. A adgua aqui, tdo sonhada
por Afonsina em seu mar purificador e imaculado, vem por meio de uma tempestade
apenas para diluir o sangue e limpar a carne. Um novo sertdo que, mesmo acanhado ao
préprio modo, encena e revisita as tensdes centradas entre 0 antigo e 0 novo, em um
territério consciente dos dilemas sociais que carrega em suas palmas.

Em suma, é possivel observar que, cada qual & sua forma, Amarelo manga, Arido
movie, O som ao redor e A histéria da eternidade, exploram suas narrativas pela imagem,
palavra e sonoridade de um corpo social claramente estratificado. Dispostos em suas
relacBes verticais, imanentes de anos de poderio e coer¢do econdmica e social, a
populacdo marginal e os povos tradicionais sdo aqui apresentados como realidades
politicas. N&o a toa, percebe-se um modo de fazer filmico pernambucano encabecado
pelas diretrizes do curto, incerto e ainda hoje comentado Arido Movie, inspiragdo para
um grupo de cineastas decididos a tramar seu ativismo em forma de arte. Espaco ideal
onde se crava um cinema diretamente pautado pelas questdes de uma comunidade que
estd em busca voz e representatividade, encontrando nas obras de Claudio Assis, Lirio
Ferreira, Kleber Mendonca Filho e Camilo Cavalcante um modo de verter o mundo real
dentro da ficcionalizacdo dos universos encenados.

Tais universos, por sua vez, sdo firmados pelo complemento de suas referéncias,
seja pelos marginais de Recife, pelo interior pernambucano revisado, pela classe média
hierarquizada ou pelo sertdo em suas raizes tradicionais. Todos os territorios dos filmes

citados interconectam espacos que examinam e costuram passado e presente,
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identificados por mapas cuja topografia ressalta desigualdade. Sdo longas-metragens que
se rompem para fora da tela através de passagens geograficas em busca do mundo real,
degenerado por questfes sociais entre a ansia da fome e o desejo da carne. Imagens
maultiplas que dialogam diretamente com o Manguebeat e o Arido Movie, forcas culturais

que trazem a luz questdes intrinsecas a sua populacdo menos abastada.

O mangue ndo é um sé. S8o muitos 0s mangues que se construiram e se
desconstruiram ao longo do tempo. Da mesma maneira, o Nordeste é algo
maultiplo, que ndo pode ser restringido a imagem engessada que dele se criou.
(OLIVEIRA, 2020, p. 166).
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CAPITULO IV - SAO PAULO
AS CONVERSOES DE NAO POR ACASO (2007)

N&o por acaso (2007), longa-metragem de ficcdo dirigido por Philippe Barcinski,
é iniciado pelas imagens de um helicoptero que sobrevoa os céus de Sdo Paulo. Entre
prédios vertiginosos, a camera guia o espectador pelas ruas e vias expressas da cidade,
entre os bairros do Centro, Higiendpolis, Vila Buarque, Republica e afins, enquanto se
escuta uma sequéncia de falas sobrepostas e fragmentadas referentes ao transito da
capital. Uma rede de conflitos que se alastra em direcdo ao chdo, onde centenas de
automoveis seguem caminhos por avenidas, viadutos e cruzamentos. Um destes carros
populares ¢ dirigido por Enio (Leonardo Medeiros), homem sozinho e introspectivo de
meia idade, que chega para mais um dia de servico na Companhia de Engenharia de
Trafego da metropole paulistana.

Pela tela do computador, Enio assiste as cAmeras de vigilancia repetidamente em
uma enorme e bem equipada sala tecnolégica, assegurando o fluxo das estradas e
atendendo intercorréncias pontuais até o fim do seu expediente. Antes de ir embora,
contudo, ele é chamado para ir a sala do gerente operacional, Agnaldo Nogueira (Ney
Piacentini), que demonstra interesse em uma monografia escrita por Enio ainda nos
tempos da universidade. O objetivo do gerente é apresentar tal estudo como parte de um
dossié para uma empresa alema com quem estdo negociando. De inicio, Enio se opde ao
convite, mas por fim aceita a proposta de Nogueira e parte para revisar a escrita antiga.

E deste modo que a personagem nos apresenta o mote que guia todo o filme, como
premissa temética e paradigma, através da relacdo entre o transito e a dindmica dos

fluidos. Junto a imagens homogeneizantes das ruas de Sao Paulo, ele narra:

Somos todos particulas. Atomos. Elementos quimicos. Células. Pessoas. Nos
locomovemos. E isso que as particulas fazem. Sdo atraidas e repelidas. O ar
vai do quente para o frio. As cargas elétricas do positivo para o negativo. Os
planetas se atraem. E noés, os individuos, para onde vamos? Temos o livre-
arbitrio. Vamos para onde queremos. O que torna nossos fluxos bem mais
complexos de se organizar. O modelo matematico do transito é 0 mesmo da
dindmica dos fluidos. Da agua correndo pelos canos. Cada carro € como se
fosse uma molécula d’agua. O espago entre eles ¢ a pressdo. Poucos carros,
pouca pressdo, o transito flui bem. Se a &gua é represada... Muitos carros,
pouco espaco entre eles, maior pressdo. SO que a cidade ndo é apenas um cano.
E um emaranhado de canos com &gua correndo para diferentes dire¢es. (NAO
por acaso, 2007).

Enio é a nossa primeira protagonista deste emaranhado. Entre as forgas que se

atraem e se repelem, ele é posto no telefone para falar com Ménica (Graziella Moretto),
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amor da juventude gque atualmente dirige uma van vermelha e é dona de uma pequena
livraria. ApGs a conversa meio sem jeito e acanhada, eles decidem se encontrar
pessoalmente em um restaurante, onde lidam com um desfecho inesperado: Bia (Rita
Batata), fruto do relacionamento que ambos tiveram no passado, descobriu a verdade
sobre sua paternidade e deseja conhecer Enio. Desconcertado, ele fica calado e deixa
Maonica ir ao encontro do seu atual marido, Jaime (Giulio Lopes), enquanto continua
pensando.

A confusdo de Enio é tanta que se estende até o dia seguinte, quando volta ao seu
trabalho. Contudo, para a sua infelicidade, assim que chega ao escritorio, ele encontra
seus colegas engenheiros de transito parados observando uma mesma tela. Na imagem,
eles assistem ao socorro de um acidente critico a quatro quadras de distancia dali, onde
um veiculo atropelou uma outra moca e depois bateu de frente para uma grande cacamba.
O veiculo em questdo é imediatamente reconhecido por Enio, que corre pelas ruas até o
local da fatalidade. L4, ele encontra a van vermelha de Monica completamente destruida
pela coliséo, ao lado de dois corpos cobertos deitados no asfalto.

Assim somos levados a segunda protagonista da obra. Alguns dias antes, deitado
em sua cama, Pedro (Rodrigo Santoro) é acordado entre caricias por Teresa (Branca
Messina), que se levanta para preparar um omelete com claras batidas ao rapaz. Apos
tomar seu café da manhd, o casal desce as escadas de seu lar, passa por uma sala de
marcenaria e chega em um cémodo amplo cheio de mesas de bilhar, um grande estudio
ou galpdo artesanal. Teresa entdo vai as ruas com seus livros em méaos, enquanto Pedro
segue ali para mais um dia de trabalho. O rapaz, jogador profissional de sinuca, ensina as
técnicas do esporte para um grupo de jovens amadores, atividade que mantém paralelo a
de marceneiro especializado na fabricacdo das mesas do jogo — legado que foi deixado
pelo seu falecido pai.

Em um dos seus compromissos no dia, Teresa encontra Lucia (Leticia Sabatella)
para lhe apresentar o apartamento que pretende alugar agora que esta se mudando com
Pedro. Apesar de muita resisténcia por parte de lolanda (Cassia Kis), mae de Teresa que
teme pela filha estar se entregando a mais um de seus impulsos momentaneos, elas
assinam o contrato. As palavras duras de lolanda, entretanto, se enraizam na cabeca de
Teresa, que toma parte em uma discussdo com Pedro a noite. A situacdo, entretanto, logo
mais é resolvida com a¢des do rapaz para tranquilizar as incertezas da namorada.

Dias passam e Pedro entdo se inscreve para participar do 16° Campeonato Paulista

de Sinuca Amador. Logo de inicio, ele é reconhecido pelos demais por conta do seu
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sobrenome, uma vez que o seu pai foi uma figura importante dagquela arena e € até mesmo
o fabricante de duas das mesas de bilhar que estdo sendo usadas naquela noite. Sua
imponéncia, contudo, ndo se restringe ao sobrenome que carrega, sendo também
justificada pelas habilidades em jogo que, gragas as suas jogadas ensaiadas e treinos
continuos, o levam a vitoria com tranquilidade. Para Pedro, nada é por acaso, tudo é
probabilistico e matematico.

Assim, caminhando de volta para casa pelas ruas de luzes amarelas do centro de
Sdo Paulo, Pedro e Teresa partem. Juntos, eles se amam e comemoram a conquista do
rapaz, abracados pela larga avenida que cruzam sozinhos. Ao fim do dia, dormem no lar
que compartilham, meio a uma felicidade que néo ir& durar para sempre — pelo contrario.

Quando os dois acordam na manha seguinte, Pedro tenta convencer Teresa a ficar
mais um pouco ao seu lado antes de sair, mesmo que ela lhe diga estar atrasada. Ele
argumenta que ““dois segundos nao fazem diferenca”, mas ela ja esta decidida: “dois
segundos fazem diferenga”. Andando mais uma vez com suas apostilas nos bragos, ela
caminha pelas ruas, cruzando seu caminho com o de desconhecidos em seus préprios
cotidianos, até que, ao atravessar uma faixa de pedestres, acidentalmente deixa algo cair.
No breve instante em que tenta retornar para pegar o objeto, Teresa é diretamente

atropelada por uma van vermelha que ndo consegue frear a tempo.

Figura 22: o atropelamento que converge os protagonistas de N&o por acaso (2007).

Este é o nico momento em que as narrativas dos dois protagonistas do filme se
encontram. Pelo acaso — ou ndo —, as tramas de Enio e Pedro se convergem quando as
mulheres que amam sdo mortas em um acidente de transito. Pedro € acometido pela culpa.
Seu luto é atravessado pela crenga constante de que, se ele ndo a tivesse atrasado, por dois
segundos, e ela tivesse saido no horario que pretendia, Teresa poderia ter sobrevivido.

Repetindo tais fracOes de segundo na cabeca, 0 rapaz se afunda em tristeza e amargor,
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incapaz de seguir com a vida apos tal tragédia. Sentimento de vazio que Enio também
experimenta, ao seu modo, vendo o destino brutal de um amor antigo que voltou a sua
vida poucos dias antes. Desatento com tudo, ele acaba até mesmo sendo obrigado a tirar
um tempo de folga no trabalho, para que consiga se recuperar do choque que ja dura
semanas.

Afastado, Enio repousa sozinho em casa, até ser surpreendido pelo toque da
campainha em seu apartamento. Do lado de fora, quase indo embora pelo elevador, ele
encontra Bia. O homem a convida para entrar, lhe oferece um copo d’agua e senta em
frente a garota. Mesmo incapaz de encara-la nos olhos, os dois tentam manter uma
conversa, meio cautelosa e sem rumo. Entre longos e desconfortaveis siléncios, ele
oferece uma carona a jovem até a sua casa na livraria, sob a promessa de encontra-la na
manha seguinte.

Pedro, por sua vez, recebe uma visita de lolanda na marcenaria. A mulher, que
também sofre pelo luto da filha, tenta superar a dor para falar com o rapaz e lhe informar
que h&a um problema no antigo apartamento de Teresa. Pedro vai até o local e 14 encontra
Ldcia, nervosa por uma série de razBes particulares, queixando-se com ele sobre uma
grande infiltracdo que se alastrou pela parede inteira do quarto, criando rachaduras e
dando brechas para vazamentos. A conversa, de inicio cheia de atritos, é suavizada
quando Lucia entende se tratar do namorado da sua locadora. Estendendo-lhe
condoléncias, os dois entdo esperam a chegada do encanador para resolver a situacédo
profissionalmente.

No dia seguinte, um domingo, Enio e Bia se encontram e ela o convence a sair do
seu apartamento para dar uma volta por Sdo Paulo. Lado a lado, eles caminham juntos
sobre o viaduto Elevado Presidente Jodo Goulart, fechado para o trafego de automdveis,
cheio de pedestres, familias, ciclistas e skatistas. “Essa via, durante a semana, a prioridade
é dos carros. Hoje ¢ das pessoas, do lazer. A gente que fecha isso aqui”, comenta Enio.
Depois, no topo do prédio onde foi seu primeiro posto de trabalho, ele cria um cenario
hipotético de engarrafamento para explicar & Bia os efeitos de agdo e reagdo pela cidade,
ilustrando como uma simples batida em um lugar, pode desencadear resultados
gigantescos em outros. “Engracado, né? A gente se esforca tanto pra prever as coisas. E
uma coisa acontece agora e a gente nao sabe onde vai dar”, ele conclui.

Pouco a pouco, a relagio dos dois vai se estreitando. Enio, mais orientado, volta
ao seu servico. Ele se encontra com Bia outra vez, passeando e conversando pelo centro

da cidade, comem juntos. A menina até mesmo compra uma camiseta ao pai. Outro dia,
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ela combina com Enio de encontra-lo no servico proximo ao fim do expediente. Os
colegas dele, surpresos com a existéncia da garota, convidam ambos para acompanhé-los
no bar em um happy hour, onde contam histérias, bebem cerveja e se divertem. Tal
abertura, com toda naturalidade, faz com que Enio comece a mudar seu olhar sobre Bia.

Entrementes, no domingo apos se conhecerem, Pedro oferece uma carona a LUcia
até o hotel onde ficard hospedada durante o conserto do seu apartamento. Serdo dois dias
fora até que o problema da infiltracdo nas paredes seja inteiramente resolvido pelos
engenheiros. Pedro e Lucia aproveitam da situacdo para sentar em uma cafeteria qualquer
e se conhecer melhor, quebrando um pouco o estranhamento inicial. Entre a conversa, ela
diz trabalhar como trader e ele entdo lhe pergunta se ela é feliz com isso. Desconfortavel,
Ldlcia esquiva e vai embora, mas depois de ndo conseguir tirar isso de sua cabeca, ele
acaba decidindo ligar ao rapaz mais tarde.

Juntos um outro dia, Pedro leva a mulher no seu carro sem revelar a ela qual € o
destino. Caminhando por entre a mata do Parque Estadual Cantareira, os dois entdo
finalmente chegam ao topo de uma grande rocha no Mirante da Pedra Grande, um ponto
cuja vista ampla e panoramica funciona como um mirante de S&o Paulo e seus grandes
edificios. Maravilhada, LUcia se senta e admira esse momento de contemplacgéo, enquanto
Pedro sugere que eles registrem a ocasido com uma fotografia.

Os dois ainda passam o resto do dia juntos. Primeiro, no local em que Pedro
trabalha, onde ele mostra as mesas de bilhar e eles conversam mais. Depois, apds serem
surpreendidos pela chegada de amigos de Pedro, eles vdo até o ginasio onde esta
acontecendo a Copa de Ouro; entretanto, em um acesso de confusao e inseguranca, Pedro
decide ndo competir. Ao lado de Lucia, eles vdo embora para a casa do rapaz, onde,
sozinhos novamente, eles se beijam e vdo para a cama.

Os lacos entre Enio e Bia crescem cada vez mais. Tomando café da manha juntos,
eles discutem sobre a mudanca que ele pretendia fazer antes de conhecé-la e ela se propde
a ajuda-lo na busca. Animada, contudo, a jovem tem suas expectativas frustradas ainda
quando visitam a primeira op¢ao, e chora sozinha sentada em um cémodo apds Enio dizer
gue ndo precisa de um lugar grande por morar sozinho. Ela tenta desconversar, mas ele
entende do que se trata. “Bia, ndo tem como a gente morar junto...”, verbaliza. Bia, por
sua vez, finge estar tudo bem e, no caminho de volta, avisa a0 homem que, ainda nos
proximos dias, ela deve partir em um intercdmbio de um semestre para fora do pais.

O dia passa. Pedro, ja de pé, acorda Lucia que esta deitada em sua cama e lhe

avisa que ira preparar um omelete especial, ainda que ela diga aceitar apenas um café
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mesmo. O rapaz, por sua vez, esta decidido a preparar 0 mesmo omelete que sua falecida
namorada o fazia. LUcia percebe o movimento dele, como se estivesse reproduzindo uma
substituicdo de papéis, reprisando momentos passados, principalmente apds encontrar
uma foto de Pedro com a falecida exatamente igual a que eles tiraram no mirante de pedra
logo ha poucos dias.

Ldcia entdo deixa Pedro sozinho em seu momento de mania. Enio, por sua vez,
acorda sozinho e inquieto no seu apartamento, pensativo sobre sua relagdo com a filha.
Quando finalmente chega ao servico, ele percebe pelas cAmeras de monitoramento que
Bia esta levando as suas malas de viagem para dentro da nova van da livraria, antecipando
sua partida escondida.

Enio entra em desespero. Sem saber o que fazer, decide tomar uma atitude dréstica
e corre em direcdo as ruas. Revisitando na memoria, ele tenta supor a rota por onde
passara a van com Bia e, a partir disso, comeca a agir. Com seu comunicador em maos,
ele manda uma série de orientaces a central de monitoramento de trafego, alterando a
temporalidade dos semaforos, que comegam a criar uma situacdo. As estradas vao pouco
a pouco se congestionando, sendo reorganizadas, caminhos mudando de direcdo. Cada
vez mais, Enio encaminha falsas ocorréncias ao sistema, que se sobrecarrega com o tanto
de intercorréncias. No departamento, ninguém entende o que esta acontecendo, mas
continuam obedecendo aos comandos do homem, que segue agindo. Por fim, apds muito
mexer, 0 centro de S&o Paulo é tomado por buzinas e Enio consegue finalmente bloquear
todas as vias de saida da regido com transito.

Por sua vez, apOs perceber ter sido deixado sozinho por Lucia, Pedro termina de
preparar o café da manha e o arruma para levar. Nas ruas, ele corre focado pelas calcadas,
lado a lado com todos os automdveis engarrafados nas ruas do bairro. Enio também
apressa seu passo, subindo entre os carros no asfalto, procurando freneticamente por Bia,
até que finalmente encontra a van verde. A garota se surpreende quando vé o pai entrar
no seu carro. LUcia, por sua vez, segue presa no transito por mais um bom tempo. Quando
finalmente chega em seu apartamento (agora que as reformas ja acabaram), ela encontra
no chdo em frente a sua porta uma garrafa térmica e uma xicara, postas com cuidado sobre
um pano xadrez. Somente café. Sem omeletes. Como ela queria, ndo como o rapaz tentou
impor. Enquanto isso, caminhando sereno pelas calcadas, Pedro sorri com tranquilidade
e calma, olhando sempre para frente com esperanca.

Dias passam e, para a cena final, Bia e Enio andam de bicicleta pelo viaduto

fechado de domingo. Pedalando juntos, lado a lado, pai e filha desaparecem entre os
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prédios da grande Sdo Paulo e seus inumeros residentes, cada qual em seu proprio

caminho. Fluindo.

Figura 23: quadro final de N&o por acaso (2007). Enio e Bia no viaduto, entre os prédios.

A CRISE DO SUJEITO NA CIDADE-MAQUINA

Philippe Barcinski foi, sem ddvidas, um grande integrante na cena brasileira de
curtas-metragens dos anos 1990, tendo participado de competicdes oficiais e alcancado
expressao inclusive pelos festivais de Cannes e Berlim. Seu primeiro longa-metragem de
ficcdo, N&o por acaso (2007), foi escrito e desenvolvido ao longo de cinco anos, em
parceria com a esposa, Fabiana Werneck Barcinski, e seu produtor, Eugénio Puppo. O
projeto, selecionado pelo Laboratério de Roteiros de Sundance, sustenta como premissa
a ideia de que “dois segundos podem mudar a sua vida” — célculo que expde o proprio
aparato narrativo como tudo, menos casual.

Em N&o por acaso, a escolha por comecar o filme expondo a verticalizagdo
desenfreada de S&o Paulo néo ¢ arbitraria. Ao gravar o horizonte infinito de prédios e as
ruas da grande metropole, Barcinski traz na tela a cidade contemporanea como ponto de
partida a sua historia. Primeiro ao alocar os membros dessa sociedade em arranha-céus,
uma visdo monumental que dilui a presenca dos individuos atras de paredes espessas de
concreto. Depois pela malha inesgotavel de automoveis em seus fluxos maltiplos, vistos
a distancia. O gesto de enquadrar a cidade de cima, em plongée®, nos convida a observar
um contorno unitario por onde se estende o territdério das multidées ndo apenas como

cenario a narrativa, mas principalmente como um elemento ativo da trama.

35 Plongée (do francés, pode se traduzir como “mergulho”) é um tipo de enquadramento onde a camera
registra a imagem acima do nivel dos olhos, voltando-se para baixo. Uma “vista de cima”.
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Figura 24: quadro da cena de abertura de Nao por acaso (2007).

O movimento de filmar a cidade, contudo, ndo € recente. Desde o inicio da sua
historia, o cinema ja documentava pequenas cronicas entre a relacdo da sociedade com o
avanco industrial. A chegada de um trem a estacdo, o rebanho de empregados na saida da
fabrica, o trabalho &rduo de metallrgicos... Breves recortes das paisagens que
compunham o viver urbano. E possivel dizer, portanto, que a sétima arte nasce ja atrelada
a progressao do capital globalizado. E a sua chegada ao Brasil ndo foi diferente, quando,
logo nos anos seguintes, se popularizou entre a classe burguesa do Rio de Janeiro e de
S&o Paulo — também com pequenos recortes do dia a dia desses espacos.

Segundo Denize Lezo (2016b), é impossivel discutir a representacdo de Sao Paulo
pelo cinema sem que se destaque o avanco tecnoldgico e social, dindmica urbana presente
desde a sua fase de crescimento desenvolvimentista. Isso porque o cinema, vivendo suas
primeiras décadas ao lado do modernismo, encontrou nas metrépoles mundiais a
inspiracéo para filmar. Nascem assim as Sinfonias urbanas, breve corrente experimental
da década de 1920, que buscava retratar a vida urbana pela chave do progresso, da
transformacéo e da industria. Filmes alicercados pelo cinema de autor e documental que
traziam a visdo das ruas, pessoas, prédios, transportes e até meios de comunicagdo, “um
organismo orquestrado, funcional, em constante movimento produtivo: ela propria, uma
maquina” (p. 585).

Tais obras buscaram capturar a esséncia de cidades como Berlim, Paris, Nova
lorque, até chegar ao Brasil com Séo Paulo, Sinfonia da Metrépole (1929). Na ocasiao,
estabeleceram-se modos e elementos que perduram até hoje em como representar a cidade
de S&o Paulo cinematograficamente. Ndo por acaso mesmo apresenta varios destes.
Desde os cursos distintos entre pessoas e automdveis, até a cacofonia sinfénica das

comunicagOes e a conversdo instavel entre trabalho e vida pessoal — representados no
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longa através das conexdes que Pedro e Enio estabelecem com seus trabalhos, amores e
cotidianos. Para o desenho do seu mapa cartografico, Nao por acaso assume, por vezes,
0 papel de registrar os espagos da vida moderna de maneira quase documental,

percorrendo por entre as fissuras da cidade para construir os seus sentidos.

O imaginério cinematogréafico da cidade de S&o Paulo esteve, desde suas
primeiras representacdes filmicas, frequentemente associado as ideias de
desenvolvimento e progresso, tendo quase sempre 0 processo de
industrializacdo como motor destes conceitos. (LEZO, 2016b, p. 585).

Dentre as tentativas de revelar as complexidades da urbanicidade, é preciso
destacar S&o Paulo, Sociedade Andnima (1965), filme de Luiz Sergio Person que conta a
historia de Carlos, um jovem preso pelo dilema entre a busca do sucesso profissional e a
alienacdo da propria vida. O filme, iniciado por uma espécie de flashback, apresenta
pouco a pouco a jornada do rapaz, em meio ao entusiasmo desenvolvimentista da capital
ao final da década de 1950. Em certo ponto, Carlos comeca a trabalhar como técnico em
uma industria automobilistica, cujo patrdo € um imigrante corrupto e inconveniente que
faz com que o jovem comece a questionar a falta de sentido da prépria vida. Insatisfacdo
com a vida moderna que se estende as esferas pessoal, profissional e familiar, criando um
mal-estar que o torna um ser dissociado do coletivo, incapaz de processar o proprio
ressentimento com a burguesia que o descaracteriza, “despido de toda e qualquer

subjetividade de que pudesse ser dotado” (LEZO, 2016b, p. 588).

Em S&o Paulo S/A, o descompasso entre 0 protagonista-narrador e uma certa
ordem de coisas na sociedade industrial se expressa em termos de um realismo
moderno que discute os problemas da urbanizacdo e do crescimento
econdmico, produzindo a metafora da cidade-maquina referida ao processo de
acelerada expansdo industrial do pais no final dos anos 1950. (XAVIER,
2009b, p. 17).

Defendido por Ismail Xavier (2006), o conceito de cidade-maquina propde uma
metafora para que se analise 0 cinema a partir da experiéncia urbana, pela perspectiva da
velocidade, das ruas, dos transeuntes e das ansiedades tipicas impostas pelo processo de
industrializacdo. Ainda que envolta pelas suas praticas culturais e sociais, 0 que se coloca
aqui é o entendimento da prépria cidade como uma espécie de maquina, entre espacos
publicos e privados, com seu ritmo esmagador responsavel por formar homens-maquinas.
Local onde se aprofunda “a questdo da cidade cuja auto-imagem se apoia no trabalho e
na competicado, triturando os seus habitantes na sua engrenagem” (p. 3). Seja em S&o

Paulo Sociedade Anénima ou em S&o Paulo, Sinfonia da Metrdpole, ambos buscam no
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espaco paulistano a identificagdo do sujeito em meio a aparelhagem metropolitana do

desenvolvimento vertiginoso.

A luta constante do individuo para manter sua autonomia e subjetividade frente
as forcas exteriores [...] pode ser amplamente observada nestas obras, através
de diferentes recursos, narrativos ou de montagem. A dicotomia entre homem
e maquina — seres humanos se comportando com a rigidez e a precisao do
mundo das maquinas, enquanto objetos inanimados como manequins e
autdbmatos remetem a imagem dos seres humanos —, presente de indmeras
formas nestas obras, se estende, em Gltima instancia, para a compreensdo da
prépria cidade como méaquina. (LEZO, 20164, p. 36).

Como consequéncia deste espaco de ruas abarrotadas e obrigacfes mecanicas, é
encontrado o individuo pés-moderno nas décadas seguintes. Ha consenso, por vezes, na
ideia de que o processo de globalizacdo investido pelos multiplos setores do capital
conduziu o surgimento de “novas formas de subjetividade, dando lugar ao nascimento de
um sujeito fragmentado, desconexo e descentrado, constituido num cenario e numa
cultura pés-moderna” (SALVO, 2009). Apos transferir sua subjetividade e personalidade
ao sistema manufaturado que serve, 0 homem instrumentalizado perde seus sistemas de
identificagdo. E uma vez que se perde “a capacidade de organizar seu passado e seu futuro
como uma experiéncia corrente, € dificil supor como os objetos produzidos por tal sujeito

possam resultar em algo coerente, coeso e ndo fragmentario”. (SALVO, 2009).

Por isso mesmo, a forma pds-moderna de retratar o mundo por meio de
fragmentos em perpétua mudanga e a consequente quebra da linearidade dos
discursos causa efeitos sobre a personalidade e a psique dos sujeitos que, na
p6smodernidade, acabam por desenvolver uma forma esquizofrénica de
interpretagdo da sua histdria pessoal. (SALVO, 2009).

Tal nogdo nos remete a compreensdo do sujeito na modernidade como definido
por Maria Ferraz (2000), onde o mesmo se encontra fragmentado em diversos aspectos.
Isso porgue seus conceitos profissionais, familiares, educacionais, estéticos, culturais,
midiaticos e tantos outros, triviais a sua composi¢do, “ndo sao mais regidos por regras
facilmente identificaveis” (p. 18). Essa espécie de crise do sujeito € um tema amplamente
discutido por teoricos como Stuart Hall (2006), que entende tal fenbmeno por uma

concepgdo historica e, portanto, em constante mudanca.

Um tipo diferente de mudanca estrutural estd transformando as sociedades
modernas no final do século XX. Isso esta fragmentando as paisagens culturais
de classe, género, sexualidade, etnia, raga e nacionalidade, que, no passado,
nos tinham fornecido sélidas localizagdes como individuos sociais. Estas
transformacdes estdo também mudando nossas identidades pessoais, abalando
a ideia que temos de nds préprios como sujeitos integrados. (HALL, 2006, p.
9).
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Segundo Hall (2006), o sujeito pds-moderno ndo possui uma identidade essencial
e fixa, passando por um amplo processo de perda de um sentido de si estavel. Discutindo
a questdo da identidade cultural na sociedade tardia e pds-moderna, ele aponta o
deslocamento do sujeito como resultado dessa estrutura de “sociedades de mudanca
constante, rapida e permanente” (p. 14). Mediadas pela diferenca, produz-se “uma
variedade de diferentes ‘posigdes de sujeito’ — isto é, identidades — para os individuos”
(p. 17), que se articulam conjuntamente com identificagdes, por vezes, até contraditorias.
Um espaco onde estes seres se tornam isolados ou alienados, descentrados ““contra o pano-
de-fundo da multiddo ou da metropole anénima e impessoal” (p. 32).

Em N&o por acaso, a metropole paulista figura um protagonismo tdo importante
quanto o de suas personagens, aqui retratadas nas figuras de Enio e Pedro. Um é
controlador de transito, engenheiro solitario cuja funcéo € tentar esquematizar e antecipar
resolucdes ao trafego da cidade; o outro € um jogador de sinuca experiente, jovem,
calculista, que precisa prever varidveis e equacionar chances nos movimentos dos seus
adversarios. Dois obcecados por controle que precisardo entender ndo ser donos de tal,
ao mesmo tempo em que sdo desafiados pelo mundo social. Neste filme, a cidade, a
maquina e o0 sujeito convergem para compor um universo contemporaneo, estruturado
pela narrativa de modo igualmente fragmentado.

Apesar de ndo ter o seu espaco delimitado por uma fabrica de automdveis, Enio
vigia a integridade dos mesmos através de cameras eletrdnicas de monitoramento,
ferramentas de alta tecnologia empregadas na execuc¢do de sua funcéo continua. Ele ndo
tem um patrdo que cerceia sua subjetividade, esmagando sua pessoalidade sem
escripulos, mas ainda assim, como homem solitario de meia idade cheio de manias, Enio
se perde para a necessidade de um controle mecéanico absoluto a servigo das vias do
capital. Ndo a toa, nds ja o encontramos desde 0 comeco da obra afastado de um elemento
tdo trivial quanto a sua propria configuracdo de familia, tendo até mesmo o olhar sobre
ela mediado inicialmente pela tecnologia, vigiando pelas cameras a sua ex-mulher e a
filha.

De modo similar, a outra protagonista também é posta pelo filme. Pedro nédo
trabalha em grandes fabricas industrializadas, pelo contrario, seu trabalho é diretamente
carregado de tradicdo, mas ainda assim a sua fungdo primaria € como fabricante artesanal
de mesas de bilhar. Atividade de marceneiro que transforma seu esforco em manufatura,
em um espaco dividido, inclusive, com o da sua propria moradia, que se mescla todo

comeco e fim de dia. Quais os limites entre a esfera familiar e profissional? A sinuca,
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como hobby e atividade de carinho, passada como devocéo e tradicdo familiar, funde-se
com as necessidades da méaquina globalizada, que capitaliza sua vocagédo e secundariza
seu talento pessoal pelo esporte.

Como sujeitos do mundo contemporaneo, eles possuem poucas conexdes com
aquilo que lhes mantém ancorados, até chegar o acidente tragico, descentralizando-os por
completo. Em crise, Pedro desenvolve um relacionamento problematico com Ldcia,
inquilina no apartamento da sua antiga namorada, tentando reproduzir com ela a figura
de amor perdida nas ruas da capital. Enio, por sua vez, tem seu metodismo insociavel
confrontado ao conviver com Bia, a filha adolescente que tenta se fazer notada apos tantos
anos negligenciada da propria paternidade, tentando levar o homem a vivenciar o minimo
da cidade que ele apenas observa pelas telas de computador. Relagdes complexas que se
desenrolam meio a cidade, que aqui Se apresenta como um organismo Vvivo revelador de
sentidos.

Nos momentos de introspeccao, os cenarios do filme fazem questdo de denotar a
pequenez de suas figuras. Pedro, geralmente filmado em planos abertos e abarrotados de
outras pessoas, torna-se a analogia do homem médio perdido entre a multiddo, seja na sua
marcenaria cheia de jogadores, nos espacos de campeonato ou no restaurante com LUcia.
Em um dos poucos momentos que toma tempo para o proprio agrado, a cena €
desenvolvida nos limites da cidade, fora do seu campo urbano — e ainda assim apresenta
0 seu contorno, fazendo-se notada mesmo & distancia, delimitando a sua extenséo
monumental. J& Enio, quando ndo estd no escritério, acaba sendo majoritariamente
filmado s6 em seu apartamento, repetidamente contrastado a moldura da sua janela,

expondo o terreno que paradoxalmente lhe integra e exclui.

= e L

Figura 25 e 26: & esquerda, um quadro de Enio minGsculo na sua janela, cercado por tantas mais. A

direita, Pedro e Lucia admiram de longe a grandeza da cidade paulistana.

Como sujeitos do viver pos-moderno, Enio e Pedro tém suas historias cruzadas

pela cidade de S&o Paulo, que atua por si mesma como a outra protagonista da obra, sendo
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a grande responsavel ndao apenas pela situacdo que converge brevemente a historia dos
personagens protagonistas, como também proporciona a0s mesmos um apoio para que
resolvam seus dilemas no desfecho engarrafado do filme. Entre espacos de soliddo e
afeto, de perceber e ignorar o outro, de lugar e “deslugar”’, Nao por acaso apresenta a
superficie da metropole paulistana em uma arquitetura que intersecciona sociedade e
maquina. Do Centro Historico de S&o Paulo a Rua Nove de Julho, do Viaduto Santa
Ifigénia ao Largo de S&o Bento, do Mirante da Pedra Grande ao Parque Estadual
Cantareira... Tecidos fragmentados se articulam para compor a cidade, mesmo quando
Pedro e Bia, buscando ser reconduzidos a conexdo, sdo postos no mirante ao topo do
Edificio Altino Arantes. Seja na Passarela do Piques, onde Pedro corre para se desculpar
com Lucia, ou na Rua Jodo Adolfo, onde o acidente entre Monica e Teresa toma parte
interconectando as narrativas, Sdo Paulo exige se fazer notada como peca essencial e
indissociavel do desenvolvimento narrativo do enredo e suas tramas.

Propositalmente, ha no filme a presenca marcada do Elevado Presidente Jodo
Goulart, popularmente referenciado como o Minhoc&o. O viaduto extenso, que como
uma veia se conecta ao coracdo da central paulistana, € responsavel por entremear
diferentes pontos da cidade, onde correm automoveis num fluxo intenso, multiplo e
continuo. Isso durante os dias Uteis, porque aos finais de semana, o trafego é interrompido
e o asfalto é tomado pelos individuos da capital. Familiares, amigos, desconhecidos,
esportistas... Pessoas diversas tomam tal espaco que, até entdo, seria das maquinas como
ponto de passagem. Abre-se uma brecha pelas avenidas onde nada se partilha, para que
os individuos possam reconhecer, mesmo que minimamente, suas identidades
fragmentadas em meio ao palco de concreto. Ainda que seus rostos em multitude néo
sugiram comunidade ou unido, a ocupac¢do que reduz a velocidade das vias explicita a
questdo central do filme, onde o fluxo do transito e a dindmica das relacdes se mesclam
para expor e discutir, ao fim, o préprio condicionamento entre sujeito e espaco na grande

metrdépole de Sdo Paulo.

APROXIMACOES PAULISTAS

Ao discutir Nao por acaso (2007), Antdnio Vicente Neto e Maria Helena Costa o
alocam sob a mesma perspectiva daqueles em que a cidade assume um papel ativo,
exercendo “influéncia direta no contexto narrativo e para os diferentes movimentos (de

camera, dos personagens, etc.) do/no filme” (2012, p. 2-3). O que significa dizer, neste
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caso, que Sdo Paulo fornece um registro proprio e valioso para a investigacao da propria
metropole na obra, desempenhando “a fungdo de elo que conecta todas as personagens e
as diversas tramas que sdo desenvolvidas separadamente” (p. 2-3). Constroi-se assim um
dialogo constante entre as paisagens e as figuras desse espaco contemporaneo, ambos

atravessados pelo fluxo da desordem.

Todas as relacdes representadas no filme parecem conter em si a dindmica
circunscrita no jogo de sinuca descrita por Teresa: “para que treinar uma
jogada inteira se vocé ndao sabe o que o outro vai jogar?”. Nessa nitida
comparagdo com “o jogo da vida” Teresa confronta Pedro com a visdo da vida
como uma sucessdo de jogadas planejadas e previsiveis. E verdade que tanto
Pedro quanto Enio imaginam deter o controle das situages por planejarem
seus atos com antecedéncia; contudo, no decorrer do filme as duas personagens
sdo confrontadas com a mesma “verdade”: apesar de todo e qualquer esforgo
por um ordenamento da vida, nada € previsivel o suficiente para que se tenha
sempre o controle de tudo. (VICENTE NETO; COSTA, M., 2012, p. 8).

Pedro e Enio convergem suas narrativas pelo “acaso” devido ao acidente
envolvendo Teresa e Mdnica, seguindo cada qual seu rumo logo ap6s. Perdidos em seus
dilemas, sdo suas emoc0Oes e escolhas fragmentadas por S&do Paulo que articulam as
histérias em unissono. Ac¢des que ajudam a compor o imaginario urbano da cidade onde
0 sujeito, deslocado de si e do outro, confronta suas inquietacdes em meio ao mundo da
maquina, que o descaracteriza € o0 coloca frente a crise do proprio processo de
identificagdo. Espagos onde a individualizagdo se esmaece simultaneamente ao

rompimento de um sentido coeso de comunidade e uniao.

[...] representar-se, no &mbito da cidade, requer gerir manobras temporais e
espaciais para cada momento em que a representacdo acontece. Como 0s
tempos urbanos cotidianos sdo fluidos, as personagens sociais necessitam
adequar seus corpos, gestos, sentimentos e valores aos tipos de situacoes
sociais. Assim, como se referiu Roberto DaMatta (1997, p. 34), “cada
sociedade tem uma gramatica de espacos e temporalidades para poder existir
como um todo articulado, e isso depende fundamentalmente de atividades que
se ordenam também em oposic¢des diferenciadas, permitindo lembrangas ou
memodrias diferentes em qualidade, sensibilidade e forma de organizacéo.
(COSTA, W, 2020, p. 40).

E exatamente desta forma que S&o Paulo emerge em meio & trama de O signo da
cidade (2007), longa-metragem dirigido por Carlos Alberto Riccelli que apresenta um
grande mapa de protagonistas constelados. O filme, escrito por Bruna Lombardi (que
também atua nele), teve seu langcamento oficial ao grande publico apenas no ano seguinte
a sua estreia nos festivais, exatamente no dia 25 de janeiro. A data em questdo

homenageia e marca o aniversario da cidade que lhe serve como inspira¢do, trazendo a
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tona ndo apenas a representacdo desse espaco por si mesmo, mas principalmente a figura
do outro que por meio deste constrdi 0 seu mundo social.

Narrativamente, o filme é composto por um grande coral de personagens, que de
certo modo acabam todos se conectando, direta ou indiretamente, a Teca (Bruna
Lombardi), uma astréloga que empresta 0s seus saberes esotéricos a um programa
noturno de radio chamado O Signo da Cidade. Sua fun¢éo é conversar, fornecer conselhos
e predigdes aos ouvintes que ligam ao programa para contar os relatos de suas vidas. Entre
as leituras de estrelas, cartas, mdos e horoscopos, Teca acaba sendo confrontada com a
incerteza do seu papel na vida de terceiros, intervindo no caminho de conhecidos,
desconhecidos e o préprio. Com o pai adoecido no hospital e um ex-marido Ihe cobrando
pela assinatura dos papéis do divorcio, ela se v& em crise em meio a cidade onde os seres,
invisiveis, se prendem a rede de conflitos da vida moderna.

Entre os dilemas de ética e responsabilidade com o outro, Teca conhece Gil
(Malvino Salvador), que esta recém chegando de mudanca para o apartamento ao seu
lado. Ele, um homem jovial e charmoso que trabalha como marceneiro, logo desperta o
interesse de Teca, que é frustrada ao tomar conhecimento da existéncia de Lydia (Denise
Fraga), esposa do rapaz. Gil, entretanto, também se interessa por ela, uma vez que o seu
relacionamento esta completamente fragilizado e incerto. Tal vulnerabilidade é nutrida
principalmente pelo problema de dependéncia quimica de Lydia, que inclusive trai o seu
companheiro as escondidas.

Sem que soubesse, a vida de Teca ja havia se cruzado com a de outro triangulo
amoroso ainda na infancia, mas de modo distinto. Adélia (Eva Wilma), a mulher que
cuidou da sua criacdo desde pequena, era na verdade parceira de sua mée, Helena, um
amor surpreendente que elas descobriram no trabalho. Acontece que 0 mesmo foi também
percebido logo de cara pelo pai de Teca, Anibal (Juca de Oliveira). Revoltado com a
situacdo, o rapaz tentou inicialmente tomar a guarda da filha e a afastar da mae, como
castigo, porém, acabou mudando de ideia logo depois de um tempo. Decidido, ele se
afastou da vida de todas elas, deixando-as completamente desamparadas e sem apoio,
enguanto as duas tiveram que lidar com o preconceito do amor recém descoberto.

No presente, Anibal esta internado em um hospital, sozinho, com a salde bastante
debilitada. Seu quadro é acompanhado de perto por Sombra (Luis Miranda) e Rafa
(Marcelo Lazzaratto), enfermeiros homossexuais que sdo amigos. Sombra, cujo nome de
verdade é Jango, passa a maior parte do dia no hospital, cuidando com dedicacao daqueles

gue mais precisam. Seu maior problema, na verdade, € a batalha que trava contra o
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alcoolismo. Ja Rafa, religioso timido e reservado, passa seu tempo fora do hospital ao
lado dos amigos, Bid (Bethito Tavares) e Josi (Sidney Santiago). Josi € uma travesti que
sonha com o estrelato, perdida em suas proprias fantasias. Enquanto a fama néo chega,
ela vende 0 seu corpo nas ruas para conseguir pagar as contas, assumindo riscos por vezes
inimaginados. Bi6, também jovem, leva uma vida dupla: dentro de casa é Euzébio, o
menino de ouro da Mae (Ana Rosa), que sonha em vé-lo constituindo uma familia aos
moldes de cristo; nas ruas ele € Bid, com seu estilo punk rock, vivendo nas noites com o
sonho de ir embora do pais.

Bi6 trabalha na cabine de radio cuidando do som d’O Signo da Cidade. Ao seu
lado, fica sempre Monica (Graziella Moretto), a produtora do programa e melhor amiga
de Teca. Ménica, de espirito fresco e indomavel, leva sua vida sem grandes surpresas, até
sofrer uma tentativa de assalto nas ruas da cidade, ao lado do entdo desconhecido Devanir
(Fernando Alves Pinto), agente de viagens picareta que também atua como doleiro e se
torna seu amante. A tal tentativa de assalto € executada por Orievaldo (Rogério Brito),
rapaz desesperado que tenta de tudo para conseguir o dinheiro necessario para cuidar da
filha, até quase ter o seu destino ligado ao Delegado (Zé Carlos Machado).

Tal Delegado, por sua vez, € introduzido ainda antes em uma conversa com Teca,
apo6s um incidente em seu apartamento. Luis (Thiago Pinheiro), jovem depressivo que
buscava as orienta¢des da astréloga para guiar a sua vida, acaba se jogando pela janela da
sala apds ser confrontado por Teca. Culpada, a mulher tenta entender melhor quem era
Luis e o que deixou passar, acabando por descobrir a existéncia de Jalia (Lais Margues).
Ao encontrar a garota, entretanto, Teca se depara com ela quase morrendo ap6s um aborto
provocado. Gragas ao encontro, a vida da menina é salva, contra a sua vontade. Também
depressiva, é possivel dizer que Julia desistiu de tudo, assim como Dona Isadora (Irene
Stefania), que no caso consegue tirar a prépria vida. Isadora deixa para tras o filho Gabriel
(Kim Riccelli), jovem trabalhador e dedicado que fazia de tudo para ver a mée bem. Agora
sozinho e sem rumo, ele vaga pelas ruas até ter o seu caminho cruzado com o de Julia, ao
passo que ambos mudardo para sempre 0s seus destinos.

Em suma, é assim que O signo da cidade interconecta as narrativas de suas
personagens. Uma rapsddia urbana onde historias de paixao, tragédia, culpa e empatia se
emaranham pelas ruas da grande Sao Paulo. Passado a explosdo do mundo das maquinas,
resta ao sujeito pos-moderno lidar com as consequéncias de um ambiente dissociado.
Individuos conflitantes que se atraem e se repelem, como bem enuncia Teca durante a

madrugada, em resposta a uma de suas ouvintes:
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[...] A gente ta interligado com os outros. Ta todo mundo conectado, ninguém
ta sozinho... Mesmo quando a gente acha que nédo pertence, mesmo quando
vocé ndo tem a quem recorrer, todo mundo precisa de todo mundo. A gente
precisa mais um do outro do que a gente imagina. E um gesto, as vezes um
simples gesto, mesmo andnimo, faz uma enorme diferenga. (O signo da cidade,
2007).

S40 em momentos como este, alias, quando os ouvintes ligam ao programa de
Teca, que o filme abre um pouco a mao da sua postura intricada e assume uma linguagem
ligeiramente mais cotidiana, pelo realismo e a crénica. Funcao que se expressa, inclusive,
de modo quase documental ao apresentar pequenos inserts de cantos aleatdrios da cidade,
fotogramas e ruidos de espacos onde a metrépole apresenta o seu ritmo frenético inquieto,
responsavel pelo vai e vem de centenas de milhares de pessoas diariamente. Em off, a voz
over toma tempo com casos de inquietude que circunscrevem a crise da sua identidade,
enquanto a tela mostra cidaddos reais do palanque paulistano, paisagem da superficie
onde estes mesmos seres de fato habitam, trabalham e convivem — mas ainda assim, néo
encontram forcas para se fazer percebidos ou notados.

N&o coincidentemente, um bloco completo do filme é tomado por personagens
cuja saude mental esta corrompida por quadros de depressdo e mal-estar social. Um tipo
de crise que “evidencia a prépria dificuldade de ‘dizer’ 0 mundo e se inscrever no espago
da cidade” (XAVIER, 2009b, p. 17). Um ato de represséo que incide sobre o individuo,
esmagado pelo viver urbano, tomando-o pelo desconhecimento de si em meio ao mundo
contemporaneo. Situacdo que pode ser interpretada, por exemplo, na cena em que Julia,
tentando se desprender das suas ansiedades e autoflagelos, joga as roupas de Luis sobre
0 viaduto em direcdo as ruas. O gesto alegdrico nos remete diretamente ao homem que,
ao fim da vida, é engolido pela terra. Jalia devolve a cidade o namorado que foi tomado
pela velocidade da vida urbana, representada na passagem ininterrupta dos carros. Suas
roupas, suas escritas poéticas, suas confidéncias... O que era particular de si termina
atropelado pela marcha acelerada das maquinas.

Como um mosaico, as personagens aqui se costuram umas as outras para compor
uma Sao Paulo irremediavelmente conectada a questdes como soliddo, racismo,
transfobia, saide mental, estratificacdo social, orfandade etc. Passado o entusiasmo
desenvolvimentista, sobra a vida pés-moderna a fragmentagdo de cidaddos andnimos,
cada qual com suas proprias complicacdes e problemas em meio a cidade movimentada.
“Tanta gente, tantas historias... Pensar que cada um de nds tem destino Unico, como a

nossa impresséo digital... Ndo existem dois iguais”, conclui Teca ao lado de Gil, apos
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visitar 0 pai no hospital, admirando o horizonte paulistano noturno a distancia, entre as

luzes dos prédios e das ruas.

Figura 27: Teca e Gil conversam emoldurados pela paisagem de Sao Paulo.

Sob uma percepc¢ao muito similar do urbano, podemos destacar também Quanto
dura o0 amor? (2009), segundo longa-metragem de ficcdo dirigido por Roberto Moreira.
Sua obra, que acompanha a jornada de trés personagens protagonistas distintos, busca
abordar através deles temas referentes ao corpo social da pés-modernidade urbana,
vagando entre soliddo, sexualidade, drogas, afetos etc. Para isso, o filme se organiza quase
que inteiramente em meio aos espacos de convivio no centro da maior metropole da
américa latina, local que se integra entre todas as possibilidades e impossibilidades do
cotidiano. N&o a toa, o filme recebeu o titulo internacional de Paulista, em homenagem
a avenida onde boa parte da trama gravita.

A primeira protagonista a ser apresentada é Marina (Silvia Lourengo), uma jovem
atriz de teatro que estd de mudanca para a capital do estado, deixando para trds seu
namorado Caio (Sergio Guizeé) e tudo o que o interior Ihe representa. Hospedada por uma
colega em um prédio residencial que da vista para a Avenida Paulista, ela tenta encontrar
0 Seu espaco na cidade grande, tentando fazer ser levada a serio na sua profissdo, mesmo
que agora 0s requisitos e deveres sejam muito maiores. Pelo acaso, a sua atengdo acaba
sendo chamada por Justine (Danni Carlos), uma cantora sedutora, cheia de tatuagens com
0 seu estilo selvagem, que se apresenta no bar gerenciado pelo seu companheiro amoroso,
Nuno (Paulo Vilhena).

A hospedeira de Marina é Suzana (Maria Clara Spinelli), advogada de sucesso
gue até entdo morava sozinha em seu apartamento apenas com a companhia dos seus
gatos, Tay e Teddy. Colega da juventude de Caio, ela € uma doutora especializada em

Direito de Familia que trabalha diariamente com casos de separacdo e divorcio.
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Despachando alguns processos no Férum, Suzana acaba entrando em uma conversa com
Gil (Gustavo Machado), que a aborda com um convite inusitado para jantar. Pouco a
pouco, os dois vdo se conhecendo e se apaixonando, até estabelecer uma relagdo firme
entre ambos. Suzana, contudo, teme que Gil seja abalado pelo segredo que ela esconde
de todos por medo: o de ser uma mulher trans.

Por fim, a Gltima protagonista apresentada pelo longa é Jay (Fabio Herford),
homem esquisito que logo mais ird atingir a meia idade, mas ainda assim continua
seguindo a sua vida com pouca ou quase nenhuma responsabilidade. Morando no mesmo
prédio que Suzana (heranca que o rapaz recebeu de sua falecida av0), ele gasta seu tempo
na quadra de basquete com adolescentes ou no seu apartamento ao lado de Michelle
(Leilah Moreno), garota de programa com quem se relaciona ocasionalmente. Ela esté ali
pelo dinheiro que ele ird Ihe pagar, mas Jay cisma que busca um relacionamento sincero
com a menina, algo que va além dos tratos de programa. Escritor de um sucesso so, 0
unico desejo que ele tem é de se agarrar em algo que faca a sua vida monétona fazer
algum sentido, seja como for.

Em Quanto dura o amor?, Roberto Moreira constroi um triangulo de figuras
distintas que se atravessam pontualmente, seguindo logo ap6s cada qual o seu proprio
fluxo acelerado e particular. Vidas que se esbarram sem se integrar de modo verdadeiro,
através de um ritmo frenético e bucoélico imposto pela propria configuracdo da cidade
contemporanea. Ao longa-metragem, Sdo Paulo ndo apenas invade 0s enquadramentos
de fotografia, mas os conduzem, bem como articula a orquestra de ruidos e sons que
fecham a atmosfera da obra, convergindo e rompendo suas criaturas sucessivamente.

Para tanto, é estabelecida na estética do filme a aplicacdo de diversos planos
sequéncias, que corroboram na producdo desses sentidos. Alongamentos que conferem
as suas cenas uma visdo completa de suas personagens, apresentando de que modo elas
se coreografam tendo Sdo Paulo ndo apenas como pano de fundo, mas como objeto
incitante que as movimentam em suas passagens cenograficas. Tomadas em que se
evidenciam as peculiaridades do centro metropolitano, desde a Avenida Paulista até a
Rua Augusta, onde os prédios vertiginosos e ruas abarrotadas desenham seus territorios
de luzes coloridas entre edificios, carros, semaforos e postes. Recortes dos cartdes postais
que séo frequentemente representados no cinema brasileiro como componentes essenciais

ao coracao dessa cidade.
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Figura 28: Jay e Marina conversam no topo do prédio, com a Av. Paulista ao fundo.

Moreira pde “no centro do quadro o edificio Anchieta, de contornos modernistas,
erguido na esquina da avenida Paulista com a rua da Consolagdo” (SOUSA, 2009),
recorte que objetiva expor 0s tipos sociais dessa camada paulistana em especifico. Pela
regido central, lar dos artistas e dos boémios, seres excéntricos do underground, as
historias paralelas das personagens se articulam para criar identificacGes. Processo que é
reforgado pela propria linguagem cinematografica, utilizando de “elementos da vida em
sociedade para criar a sua propria” (COSTA, W., 2018, p. 87), amontoando sujeitos de
naturezas, por vezes, conflitantes.

Se aprofundando na intersecdo entre sujeito e espaco, Wendell Costa (2018) nos
apresenta uma andlise que busca as ressonancias da modernidade em meio ao cinema
contemporaneo. Na ocasido, ele destaca o potencial cinematografico para a representacao
de realidades sociais, onde os olhares sdo “capitaneados as sensacfes particulares de
individuos quase sempre perdidos, deslocados, esquecidos na metrépole moderna
brasileira” (p. 86). Filmes em que questdes como soliddo, memoria e identidade “s&o
remodeladas nas narrativas, dando abertura a uma série de injungdes acerca das fronteiras
entre subjetividade e objetividade nos espacos e lugares da cidade” (p. 86).

Os espacos de soliddo aqui s@o postos entre todos 0s protagonistas, tipos que
carregam consigo modelos de identificagdo “traduzidos na logica do fenémeno urbano
coletivo” (COSTA, W., 2018, p. 93). Jay, deslocado de todo e qualquer trato organico, é
a representacdo extrema daquele sujeito em crise que precisa até mesmo recorrer a
contratos formais para ser amado e ouvido pelo outro. Sua unica conexdo duradoura é
mediada pelo capital, através da prostituicdo que desumaniza Michelle como mulher-
maquina. Um momento interessante em que tal dindmica se manifesta acontece quando

Jay tenta presentear a menina com o seu livro de poesias — 0 Unico escrito e sucedido.
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Intitulado “Cicatrizes do Siléncio”, Jay acredita que ao entregar sua obra a Michelle, ela
poderd conhecé-lo de verdade, mas ela ndo se agrada. “Sabe que eu ndo tenho muito
tempo pra ler?”, comenta parada em frente a casa noturna onde trabalha, pouco antes de
pedir ao seguranca para que expulse Jay dali.

O espaco urbano, mediado pelo sujeito, torna-se portanto palco de conflitos que
ecoam o mal-estar pés-moderno. Um cenario consequente da relagdo entre homem e
maquina, sujeito e sociedade, abarcado aqui pelo fazer cinematogréafico que interconecta
tais historias. “A pratica de documentar a cidade significa construir uma reflexdo que
compreenda as diferentes referéncias historicas, simbdlicas e artisticas relacionadas a
fendmenos politicos, econdmicos ou espaciais da cidade” (COSTA, W., 2016, p. 2).
Espelha-se assim na obra um tom constante de melancolia, soliddo e fragmentacéo que
confere uma unidade a cidade de Sado Paulo como ambiente de incomunicacdo e
distanciamento. Insatisfacdo que se descreve, por exemplo, como na analogia do
monologo apresentado por Marina, em uma das cenas finais do longa, encenando um

trecho da peca teatral Tio Vania, de Anton Tchekhov.

O que é que vocé pode fazer, tio? Sé pode continuar vivendo. N6s temos que
viver a longa procisséo de dias e de noites que se estende diante de nés. Temos
que enfrentar pacientemente os desafios do destino. Chegada a nossa hora
derradeira, devemos enfrenta-la com humildade, tio. E ai, além do timulo,
devemos dizer o quanto sofremos. O quanto choramos, e que a nossa vida foi
dura e amarga. E quando olharmos para tras, para a nossa infelicidade, vamos
sorrir e descansar em paz. Eu tenho fé. N6s vamos descansar. O, tio Vania. T4
chorando? Vocé nunca soube o que é a felicidade, né tio? (Quanto dura o
amor?, 2009).

Tal sentimento de desconexao no filme leva seus personagens a uma espécie de
crise de identificacdo, influéncia que pode ser notada em Marina. A personagem, como
figura vinda de fora e recém abarcada pela metropole, comeca seu processo de conversao
logo que chega a capital. Como certeza inicial, estd decidida a anular o préprio sotaque,
em um processo de tentativa e erro onde diz precisar perdé-lo, quando na verdade objetiva
substitui-lo pelo mesmo da multiddo que Ihe cerca — ainda que isso distorga a sua propria
imagem. Seu fascinio ao novo é reforcado pelo interesse que recai a Justine, paulistana
nata de natureza disruptiva, cultural e moderna, a quem ela idealiza e se projeta. Em um
primeiro momento, Marina quer té-la para si, depois tornar-se ela, chegando até mesmo
a mudar sua postura, vestimentas e afins. Uma persona desenvolvida pelo proprio reflexo
distorcido, complexificada pela compreensao confusa de si e do outro.

A questdo da imagem, alids, acaba sendo trabalhada ao maximo por meio da

personagem Suzana e sua transexualidade. Tal elemento, intrinseco de si e antes visto
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pelo prisma da forca para se tornar quem sempre foi, é realocado para um lugar de receio
e incerteza apos ela comecar o seu relacionamento com Gil. O medo do julgamento do
outro e das consequéncias que a sua individualidade poderia levar ao mundo social,
amoroso e profissional, faz com que ela prefira omitir a sua verdade, se descaracterizando
como Ultima medida. Suzana é posta em uma situacao de crise com a propria identidade,
até finalmente assumi-la novamente em toda a sua complexidade e adversidade, momento
ilustrado na cena em que ela se encontra frente ao espelho de cabeceira do seu quarto,
com 0 COrpo nu coberto apenas por um roupao aberto, enquanto encara uma fotografia da
sua infancia antes da transi¢do. Memoria e historicidade, confusas.

Sem bases solidas de fixa¢do no mundo, o sujeito pés-moderno de Quanto dura o
amor? encara as dificuldades impostas por So Paulo na tentativa de encontrar o outro e
a si mesmo, compreendendo qual territorio lhe atravessa e quais questdes se sustentam.
Por essa razdo, o filme termina com a chegada da noite pelas avenidas, onde o fluxo de
carros aumenta pela regido do centro. Paradas nas varandas do edificio onde moram,
nossas protagonistas admiram a cidade sem muito falar — Jay sem Michelle, Suzana sem

Gil e Marina sem Justine.

Figura 29: quadro final de Quanto dura o amor? (2009)

Pela vista, se encontram os prédios de concreto, erguidos até o limite do quadro
preenchendo o horizonte. Resultado final de uma narrativa que articula suas personagens,
cenarios e situagdes cinematograficamente com o objetivo de cooptar 0 mundo urbano

real que est4 sendo representado.

Narrar a cidade é conceber uma imagem dela nas estruturas do contexto
espacial do filme. A passagem estético-espacial do espago urbano para o
espaco urbano filmico requer a estruturagdo dos cddigos e simbolos de poder
que preexistem na realidade social, e as narrativas filmicas sdo os movimentos
técnicos que ddo poténcia a essas estruturas dispostas na imagem
cinematografica. De outro modo, a comunicacao entre os elementos filmicos
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ndo surtiriam efeito no espectador, decorrendo ai um ruido que delimitaria a
relagdo paradoxal entre o filme e aquele que o assiste, 0 sujeito que é passivo
na recep¢do dos cédigos, mas que se torna ativo na ressignificacao desses pelo
inconsciente. (COSTA, W., 2016, p. 11).

Desse processo de encadear identidade e memaria para construir o imaginario
urbano, podemos destacar de modo particular o filme Chega de saudade (2007), segundo
longa-metragem de ficgdo dirigido por Lais Bodanzky. Sete anos ap6s o sucesso da sua
estreia com Bicho de 7 cabecas (2000), Bodanzky repete a parceria com seu marido, Luiz
Bolognesi, que assina o roteiro da obra premiada vinte e uma vezes nacional e
internacionalmente. Com um titulo homénimo em homenagem a cancéo bossa-nova de
Vinicius de Moraes e Tom Jobim, o filme é composto por uma combinacdo entre o0s
géneros do drama, da comédia e do musical, onde uma grande rede de protagonistas
interconecta as suas historias em um saldo de danca.

Diferente dos filmes citados anteriormente, Chega de saudade tem seu tempo e
espaco narrativos muito mais limitados. Isso porque toda a a¢do ocorre ao longo de uma
Unica noite, pontualmente entre as 16h35 (como bem datado pelo plano detalhe de um
relogio de pulso) e a meia noite. O cenario também é um sé: um prédio classico de
arquitetura antiga, cuja fachada pichada sustenta também um letreiro neon, anunciando o
local como uma casa de bailes da terceira idade. Juntos, tais elementos circunscrevem a
trama do filme entre alguns nucleos de personagens protagonistas, frequentadores do
baile que dancam ao redor de temas como amor, solidao, desejo e traicdo.

Um dos primeiros a chegar no baile sdo o casal Marquinhos (Paulo Vilhena) e Bel
(Maria Flor). Ele é um DJ que foi contratado para cuidar do som durante a noite e ela esta
ali apenas para acompanhar o namorado na funcéo, ja que logo apds eles pretendem pegar
a estrada até a praia. Grosso e rispido, o jovem deixa Bel sozinha no saldo até que Aurelina
(Conceicdo Senna) a convida para se sentar. Na mesa, elas sdo acompanhadas por Marici
(Cassia Kiss), amiga da mulher, e Eudes (Stepan Nercessian), um galanteador de
primeira. O homem, ainda na flor da meia idade com seus cabelos escuros, tem um flerte
acirrado com Marici, a0 mesmo tempo em que preza estar solto na pista. Liberdade
tamanha que faz com que sua atencao seja direcionada a Bel, abrindo assim espaco para
um grande jogo de ciimes e inseguranca.

Fora desse conflito, Aurelina tem um caso mesmo é com outro homem, Vagner
(Domingos de Santis), que desta vez chegou ao saldo acompanhado da esposa, Liana
(Marly Marley), que pediu para comemorar a noite do seu aniversario dancando por

aquele saldo. Traicéo as escondidas € uma caracteristica nata também de Ernesto (Luiz
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Serra), senhor provocador que adora instigar todos do baile e acaba se interessando por
Nice (Miriam Mehler). A mulher, timida e recatada, esta ali apenas como companhia a
amiga Elza (Betty Faria), senhora extravagante que ama se esparramar pela pista a
procura de um amor de uma noite. Cabe ao garcom Gilson (Marcos Cesana) ficar atento
a todas essas figuras para que nada saia do controle e vire uma grande confusao.

Gilson, alias, esta sempre apto para ajudar todos, inclusive com remédios para
dores musculares e de cabeca. Comprimidos que caem bem tanto para Alvaro (Leonardo
Villar), quanto para Alice (T6nia Carrero). O par, famoso pelo saldo por suas habilidades
de danca que lhe renderam varios prémios, agora permanece sentado em sua mesa por
conta da velhice avancada. Alice, lidando com seus problemas de esquecimento, tenta a
todo custo levar alegria ao companheiro que ama em siléncio, mas Alvaro, com o pé
imobilizado apds ter rompido o tenddo, parece ter desistido de tudo e segue amargurado
pela propria situacdo, sendo assombrado pelo tempo com o fantasma da sua falecida
esposa, Rosalia (Selma Egrei).

Atualmente, as grandes personalidades do saldo com seu tango portenho sdo Rita
(Clarisse Abujamra) e o Argentino (Raul Bordale), figuras sedutoras que chamam a
atencdo de todos os demais, seja no meio da pista ou apenas sentados em seu camarote.
Casal de amantes fogosos, eles sdo embalados ao som das musicas apresentadas pela
banda Luar de Prata, cujos cantores sdo Wanderley (Marku Ribas) e Ana (Elza Soares),
crooners profissionais da noite. Entre varias cancbes de samba e bossa-nova, Ana e
Wanderley revisitam 0s sucessos nacionais que fizeram parte da historia de tantos ali
naquele saldo, presentes para uma ultima danca em mais uma noite de alegria, drama e
muita vida — independente do que desta tenha sobrado.

Sdo essas as unidades que integram a narrativa de Chega de saudade, cujo viver
p6s-moderno pela cidade de So Paulo € tensionado ndo pela exposicao das vias urbanas
e suas maquinas, mas sim por sujeitos em crise, perdidos em meio ao processo de

constante deslocamento e mudanga social.

Se 0 sujeito moderno ainda possuia bases sélidas de fixacdo no mundo, que
contribuiam para manter sua capacidade de firmar aliancas, de alimentar o
desejo utdpico que o habilitava a buscar no povo e na comunidade a
possibilidade da revolucdo, a crise do sujeito contemporéneo, em
contrapartida, o levou a perda desse horizonte, ao abalo das certezas e a tatear
em busca do vinculo que o ligava a Historia e ao Outro. (SALVO, 2009).

Chega de saudade firma-se assim, portanto, pelo tom da memadria e nostalgia. No

lugar de filmar a imensiddo dos prédios que se alastram pela metropole e os carros que

104



cruzam suas avenidas ininterruptamente, o filme opta por trazer uma comunidade
envelhecida ao quadro. Figuras presas em um processo de rememoragdo do passado,
tempo perdido pela velocidade acelerada da capital paulistana em meio ao seu processo
desenvolvimentista. Alvaro, um dos rostos mais velhos e conhecidos do recinto, é
confrontado em uma cena pelo fantasma da sua falecida, questionando seus aprendizados
ao longo da vida, ao mesmo tempo em que ainda passa por ela. Figura dissociada de tal
ambiente que h& pouco lhe significava tanto, agora ele ndo se vé capaz de criar novas
historias, apenas revisitar as antigas e buscar tirar algum proveito disso: “0s meninos ja
estao criados, nossos filhos. Os netos também... Pronto. S6 tenho razdes para estar feliz”,
ele conclui rebatendo o fantasma que Ihe assombra, ainda que tal felicidade ndo seja
encontrada em suas falas e a¢0es ranzinzas.

Em contramdo aos filmes analisados anteriormente, aqui ndo ha a presenca de
nenhum espaco privado, restrito, individualizador de tipos sociais. Seu cenario geral é
compartilhado e delimitado por um Unico edificio, tombado como Patriménio Historico
de Séo Paulo desde 1994. Integrante da grande regido da Lapa, o prédio da Sociedade
Beneficente Unido Fraterna fica localizado na esquina entre a Rua Guaicurus e a Rua
Faustolo e segue ativo ainda hoje. Como espécie de protagonista externo, o saldo surge

como recorte de um passado que resiste ao ritmo urgente da grande metrépole.

Figura 30: quadro final de Chega de saudade (2007), mostrando a fachada do prédio.

Pela multidao, as personagens aqui caminham pelas vias do coletivo, tentando se
fazer notadas e apreciadas pelo Outro, que talvez seja capaz de identifica-las mesmo
estando descentradas. Relacao paradoxal onde a busca por comunidade e unido é sucedida
pelo saldo, a0 mesmo tempo em que as figuras sdo isoladas, filmadas majoritariamente
em planos fechados, distanciando-as do éxito inteiro nos tratos sociais. A personagem de

Elza é talvez quem mais insiste em tal missdo, buscando parceiros de danga durante toda
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anoite, mesmo que esses ndo a procurem. Um dos poucos momentos em que ela consegue
companhia, é ao lado de Betinho (Rodrigo Ribeiro Lopes), jovem charmoso de cabelo
comprido, peito peludo, corpo escultural, brincos na orelha e cavanhaque. O rapaz em
questdo danca com as senhoras em troca de dinheiro e somente por isso Elza consegue o
seu momento com ele — chegando até mesmo a lhe roubar um beijo. Um trato firmado
ndo pela sinceridade, mas pelo capital que negocia velhice e juventude na noite onde até
mesmo o dancarino e seu afeto séo alugaveis.

A questdo da idade, aliés, é central ao filme em um territério que mescla nogdes
de tradicdo e contemporaneidade pelo baile da terceira idade. Entre as cenas finais, 0s
dois casais que se chocam no longa s&o postos em paralelo, em uma das poucas cenas que
acontecem na rua, do lado de fora do saldo. Bel e Marquinhos, jovens, ao discutir os
acontecimentos da noite, encontram na falta de experiéncia e maturidade a auséncia dos
mecanismos necessarios para resolver os problemas do seu relacionamento, tomando por
fim caminhos separados um do outro. Eudes e Marici, por sua vez, mesmo com tudo o
que se desenrolou no baile enquanto ela era deixada de lado para ele paquerar a garota,
buscam através da sinceridade e do descarte do envaidecimento moralista 0 gas necessario
para mais um momento de companhia e compreensao.

Pelo mosaico de personagens, encontramos em Chega de saudade a busca da
chance por novos momentos felizes. O filme compde seu olhar pela cidade ndo pelo
exame das suas estruturas de concreto, mas pelas figuras presas pelo processo autofagico
que resgata memdrias de um viver que se definha cada dia mais. Com este filme,
Bodanzky nos apresenta pequenos dramas sobre as expectativas e 0s receios de
personagens que dancam, se envolvem e se decepcionam entre a sensualidade e solidao,
em um ambiente gue tenta se salvar do dominio das maquinas — ainda que perca o embate
em certas ocasioes.

Resumidamente, ao fim deste percurso, podemos encontrar pelos filmes
analisados o desejo imanente de se registrar, além dos arcos dramaticos de seus
personagens protagonistas, a maneira como 0s mesmos tém suas jornadas narrativas
diretamente circunscritas pela cidade de Sdo Paulo. Um territério complexo e muitas
vezes contraditorio, cujas esferas publicas e privadas levantam questdes governadas pelos
processos de rememoragdo e contemporaneidade, tensionando o sujeito pela propria
compreensdo de si mesmo — dilema que néo é exclusivo de S&o Paulo considerando outras

cidades do mundo, mas é representado aqui de modo particular a experiéncia paulistana.
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Seja em Nao por acaso, O signo da cidade, Quando dura o amor? ou Chega de
saudade, a cidade de S&o Paulo tem a sua paisagem inscrita por um viver urbano onde o
sujeito se encontra indiscutivelmente fragmentado. A cartografia geografica da metropole
contemporanea, delimitada por grandes prédios, extensas avenidas e multiddes de vidas,
cruzam e descruzam suas personagens entre dilemas de identificacdo, pertencimento e
conexao — resultantes de uma cidade-méaquina que desumaniza seus habitantes, como nos
exemplos citados anteriormente.

De forma sucinta, é possivel dizer que cada uma das obras examinadas trouxeram
consigo a cidade enquadrada pela fotografia, capturada pelo som e reencena ativamente
pela narrativa, como um elemento particularmente indissociavel de suas historias.
Poderiam ser substituidos plots, personagens, arranjos, dialogos, mas jamais a grandiosa
metrépole de Sdo Paulo. Cidade onde sujeitos de diferentes perspectivas confluem suas
individualidades em meio as engrenagens ininterruptas da maquina capital. Uma
sociedade em constante mudanca, representada cinematograficamente pela sua extensa
malha de tipos sociais. Barcinski, Riccelli, Moreira e Bodanzky apresentam em suas obras
uma rede de conflitos que compde o cenario imagético dessa cidade sob seus olhares, que

buscam, ao fim, o local do outro pela modernidade.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Antes de selecionar seus objetos, esta pesquisa de dissertacdo estava sendo
diretamente guiada pelo desejo de destrinchar estrutura e morfologia da escrita de
maultiplas histdrias entremeadas pelo cinema brasileiro. Foco no entendimento puro do
seu modus operandi que foi renunciado logo do inicio de tal percurso, quando as cidades
representadas em tais obras impuseram destaque e relevancia ao seu papel ativo dentro
dessas narrativas. Percebeu-se assim que, diferente das demais obras ja analisadas pelo
cinema hollywoodiano e europeu, onde os filmes traziam tematicas mais generalizantes
aos seus produtos, ao cinema brasileiro tal estrutura narrativa servia com o objetivo de
levantar os tensionamentos do espago geografico capturado em som e imagem.

Por um lado, temos filmes ja consagrados como Short cuts (1993), de Robert
Altman; Magnolia (1999), de Paul Thomas Anderson; Code inconnu (2000), de Michael
Haneke; Things you can tell just by looking at her (2000), de Rodrigo Garcia; Crash
(2004), de Paul Haggis; Babel (2006), de Alejandro Gonzalez Ifarritu; e Cloud Atlas
(2012), das Irmas Wachowski e Tom Tykwer. Longas-metragens de fic¢do que costuram
os fios narrativos dos seus protagonistas, respectivamente, pelos temas unificadores das
relacGes amorosas; perddo e lacos de paternidade; migracdo e empatia; mulheridade;
preconceito racial e étnico; globalizacdo e comunicacgdo; e perseveranca e revolugdo em
épocas distintas. Conceitos de compreensdo e identificacdo mais universais, independente
dos territorios que tomam a sua realizacdo cinematografica.

Do outro lado, temos os filmes que foram analisados nesta dissertacdo. Todos
representando seus temas atraves, indissociavel e indiscutivelmente, dos territérios que
compdem as suas locagdes.

Sob essas circunstancias, constroi-se a narrativa de O primeiro dia, que sem a
presenca do Rio de Janeiro, seria incapaz de dar sequéncia as acoes e aos arcos dramaticos
das suas personagens sem descaracteriza-las de seus sentidos simbdlicos e subjetivos. A
violéncia, como conceito unificador da obra, ndo é de modo algum um tépico exclusivo
a cidade carioca. Porém, o modo como a mesma é abordada pela sua narrativa, €
diretamente atravessada pela maneira como a sua génese esta embrenhada na prépria
construcdo dessa cidade, tendo seus impactos e consequéncias firmadas ao territorio
contemporaneo hoje. Questdes que os protagonistas Marie e Jodo apresentam através de
seus paralelismos para compor, acima de tudo, uma representacdo generalizante da

sociedade do Rio, atraves das ideias de espacializacdo (tendo dois valores e perspectivas
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distintas sobre um mesmo espaco-tempo) e ressentimento (pela visdo dos cineastas que
expdem o abismo e as hierarquias desse mundo desigual e opressor).

Amarelo manga, do mesmo modo, transfunde o protagonismo de Recife sobre sua
ordem narrativa. Apresentando a jornada distinta de cinco personagens protagonistas,
Ligia, Isaac, Kika, Wellington e Dunga — todas estas gravitando ao redor das suas
relagbes moribundas de fome e desejo —, o filme busca antes de mais nada expor
politicamente um grito dos socialmente excluidos a tela da sétima arte, em um ambiente
degradado e corrompido por questdes de estratificacdo social. Sem a presenca do Largo
de Santa Cruz e dos bairros de Boa Vista e Recife Antigo, ndo haveria a construcdo das
passagens geograficas necessarias a obra em seu objetivo de expor através da ficgdo os
problemas marginais do mundo real que esta ali sendo representado. N&o ha arido movie
sem Pernambuco, bem como ndo ha Amarelo manga sem suas figuras caricatas,
representantes que se emaranham e vertem um exame sobre a desigualdade, seja pelas
tradigOes passadas ou pelo quadro da contemporaneidade.

Relevancia que também se d& a cidade de Sao Paulo. N&o apenas presente, mas
participante na formatacdo de N&o por acaso, a metropole monumental crava seus
dilemas pelas avenidas, automoveis e arranha-céus, neste cenario de concreto que figura
como destino convergente de tantas individualidades. Enio e Pedro, figuras indistintas
dessa regido, tém seus caminhos cruzados por um acidente probabilistico, em meio a
multid&o e as vias expressas da cidade-maquina. Ambiente que os fragmenta e desassocia,
em crise em meio ao proprio processo de identificacdo no viver urbano, trazendo sentidos
e subjetividades de capital, desenvolvimentismo, soliddo e memaoria de um modo proprio
a cidade de Sao Paulo e sua relagdo com o Outro.

Triade de filmes que sdo cercados por outros filmes satélites que reforcam tal
percepcao ndo se tratar de um Unico caso isolado. Ao cinema brasileiro contemporaneo,
a narrativa interconectada se pde como uma extensa e intricada estrutura dramatica, de
arquitetura plural, consciente e nada arbitraria. Para alem da coincidéncia, o que se coloca
aqui é a matemaética, responsavel por formar um esquema de construcdo polifénica em
mosaico, capaz de formar um painel associativo representante dos seus ambientes

representados. Necessidade intrinseca ao proprio fazer filmico em sua origem.

O cinema é uma manifestacdo cultural que nasceu junto com a cidade moderna,
com a metrdpole, e por isso preservou para si a necessidade de anunciar,
prever, representar e imaginar a cidade. (VICENTE NETO; COSTA, 2012, p.
2).
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A esta dissertacdo, foi tracado um paralelo entre obras do cinema brasileiro de
diferentes polos de producdo — representados pelo Rio de Janeiro, Pernambuco e S&o
Paulo, eixos geogréficos determinantes a nossa analise. Alguns padrdes foram
observados. Todos os filmes renunciam a profundidade de seus personagens para que
possamos nos ater a uma selecdo determinada de suas vidas pelo tempo-espaco. Cada
qual com uma principal caracteristica marcante, essas personagens tém seus arcos
narrativos apresentados ndo em busca de apenas desvelar as suas jornadas, mas acima de
tudo contemplar questdes maiores que circulam suas experiéncias pessoais, a fim de
suscitar questdes referentes ao territério por onde estdo abarcadas. Enredo cuja forca
reside na observacdo do grande panorama que tais filmes trazem como elemental a sua
realizacdo, através de seus antagonismos e suas conexdes de unidade tematica.

Acima das géneses de tais cruzamentos narrativos, o que realmente importa é a
compreensdo do que lhe confere uma sensacdo de todo e quais sdo 0S seus jogos de
associacdo sonoros, visuais e narrativos. Mantendo as personagens como centro de tal
esquema de narrativa interconectada, tal enredo plural cumpre suas proprias necessidades
de apresentar uma pluralidade de perspectivas correlatas. Ferramentas essenciais a

composicao do retrato desses cenarios.

A dimensdo do imaginario da cidade é peca chave na composi¢do de sua
identidade: aquilo que lhe é peculiar, 0 que a diferencia de qualquer outro
centro urbano; aquilo que faz com que o estrangeiro a identifiqgue como tal e
que faz o habitante se reconhecer. Nela, estdo contidas palavras, discursos,
sons, imagens, além de praéticas, ritos, performances; suas expressdes se
materializam - entre uma infinidade de outros veiculos - na literatura, na
cartografia, nas artes plasticas, nas charges, nos anuncios publicitarios, no
cinema. (LEZO, 2016b, p. 26).

Por fim, faz-se importante ressaltar também que tal estrutura ndo foi esquecida
passado os esfor¢os dos anos 1990 e 2000. Temos, por exemplo, as obras de Manuela
Dias dentro desse esquema de escrita, inscrevendo pelo melodrama televisivo brasileiro
contemporaneo 0s seus acenos & narrativa interconectada. A primeira obra é Justica
(2016), minissérie de 20 episodios que foi produzida e distribuida diretamente pela TV
Globo, exibida originalmente entre agosto e setembro de 2016. Seus episodios, ao ar na
programacéo noturna da emissora de segunda a sexta-feira (com excegéo das quartas-
feiras), contavam com um grupo de personagens protagonistas que foram presos em uma
mesma noite por crimes diferentes. Sendo cada uma o foco principal em um dia da
semana, elas sdo responsaveis por conduzir o fio narrativo da propria historia lidando com

as consequéncias de tal aprisionamento, enquanto as demais tramas aparecem
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entrecruzadas ao fundo nos episddios em um jogo poliperspectivo sobre suas conexdes.
A segunda é a novela Amor de m&e (2019-2021), transmitida originalmente entre
novembro de 2019 e abril de 2021. Apresentada pela jornada de trés protagonistas,
contava a historia de trés mulheres com condi¢Ges econémicas e sociais bastante
diferentes, trazendo através da figura da mulher a sua relagdo com a maternidade em jogos
de causalidade e coincidéncias do destino. Obras que suscitam pensar por quais caminhos
a narrativa interconectada ainda pode ser inscrita pelo audiovisual brasileiro.

Ap0s todas essas reflexdes, finalizamos tal estudo com a conclusdo de que a
narrativa interconectada, nas obras destacadas, se apresenta acima de tudo como uma
escrita geografica pelo cinema brasileiro contemporéneo. Fica evidente em sua
composicao por O primeiro dia, Amarelo manga e N&o por acaso o esforco de buscar
transcender uma mera no¢do de acaso e coincidéncia privados as tramas de suas
personagens, buscando acima de tudo revelar a diversidade das experiéncias humanas em
territorios tdo distintos. Um artificio posto pelo entremear de historias que destacam
aspectos singulares de suas respectivas cidades, ecoando contrastes entrelacados pela
representacdo cinematografica. Caminho onde, por fim, se aponta o potencial da narrativa
interconectada como uma ferramenta poderosa na compreensdo e na expressdo de

realidades culturais, identidades sociais e questfes comunitarias.
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