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A mafia em Cidade de Deus e no

cinema de [Tlartin Scorsese: aprorimacdes

Geouany Hércules MMendes Limao’

Resumo

Este artigo realiza uma aproximacao tematica atiaarentre o filme brasileirGidade de
Deus(2002) de Fernando Meirelles e Katia Lund, confiloges de méfia do diretor italo-
americano Martin Scorsese, mais precisamépteem Bate A Minha Port@Vho’s That
Knocking At My Doagr 1967), Caminhos PerigosogMean Streets, 1973) ©s Bons
CompanheirogGoodfellas, 1990). O objetivo € encontrar pordescontato e sugerir a
possibilidade de que os filmes de Scorsese tenld@donrsferéncias importantes para o
trabalho de Meirelles e Lund.

Palauras-chaue: Cinema; Brasil; Cidade de Deus; Martin ScorsesenGster.

Introducao
Jean-Claude Bernardet (2009: 13) destaca que agi#odctinematografica nacional

se estruturou em duas balizas que a marcaram pefhente: o Estado e o cinema
estrangeiro. Bernardet destacou ja nos anos 7@&ai@ninacdo do circuito de exibicdo
brasileiro pelo cinema estrangeiro limitou as gmbdades de afirmacédo de uma industria
cinematografica nacional assim como condicionowndgaparte da forma de afirmacao
desta que sem incentivos estatais ndo consegueasirmAtualmente, percebe-se que
grande parte da producdo nacional é profundameateaata pelo dialogo com tendéncias
do cinema estrangeiro, devido em parte ao proaesgiobalizacdo. Nesse sentido, notam-
se, como afirma Fernando Mascarello (2011: 26)ciativas em coproducdo envolvendo

capitais (...) de diferentes paises (...); a glebhefio das estratégias de lancamentos

! Estudante de Cinema e Audiovisual da Universidaaeembi Morumbi. Bolsista de Iniciacédo Cientifica
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hollywoodianas e a transnacionalizagdo de paroelasideraveis dos circuitos exibidores
nacionais”; além do sintoma estético. Para Madoar&dsteticamente (...), ja € possivel
identificar em filmes realizados nos mais divensostos e vinculados a distintas tradicoes,
sinais de um recuo da especificidade da praticentaografica nos seus muitos aspectos
(técnicos, estilisticos, narrativos, tematicos) nterdida seja como fendmeno artistico
dotado de ‘linguagem’ particular, seja como fendmeacional”’, ou seja, o limite da
especificidade do cinema nacional (BAPTISTA e MASTEALO, 2008: 26). O que
Mascarello quer dizer € que a estética particubauih determinado cinema nacional é
limitada pela influéncia do cinema estrangeiro.

Tendo em vista particularmente as questdes estgticaresente artigo se debruca
sobre a analise de relacbes possiveis entre o-forgfagemCidade de DeugFernando
Meirelles e Katia Lund. Brasil, 2002) e os filmesMartin Scorces€Quem Bate A Minha
Porta (Who's That Knocking At My Dopr1967), Caminhos PerigosogMean Streets,
1973) eOs Bons Companheirg&oodfellas 1990). Deseja-se sugerir que os filmes de
Scorcese, muito influentes mundialmente no génerdilcthe de gangster (e em seu
desdobramento no subgénero “filme de mafia” desdanms 1970) podem ter inspirado

alguns aspectos tematicos e narrativo€idade de Deus

Us filmes de mafia de Martin Scorsese

A forma como os realizadores americanos se relacom com os filme de género
a partir dos anos 1960, sofreu influéncia da madade europeia, 0 que provocou
transformacdes nos géneros classicos hollywoodiamiie eles o filme gangster, que teve
sua era de ouro nos anos 1930 com filmes, comana Ab Lodo, (Little Caesar, 1931) de
Mervyn Leroy, Inimigo Publico (The Public Enemy,319 de William Wellman, Anjos De
Cara Suja (Angels With Dirty Face, 1938) de Mich@altiz e Scarface — A Vergonha De
Uma Nacédo (Scarface, 1932) de Howard Hawks. Par, dacqueline Nacache (2012)
afirma que “os cineastas americanos atuais a aBallram para os géneros, revisitam-nos.
N&o perpetuam a tradicdo, mas confrontam-se comMidgtas vezes com sucesso.”
(NACACHE, 2012: 27). Exemplo disso € o cineastimitanericano Martin Scorsese.

Nos anos 1960 na Universidade de Nova lorque, 8sergve aulas de historia do
cinema, do radio e da televisdo com um arménio adariklaig Manoogian. Peter Biskind
(2009) ressalta a importancia que Manoogian teviemaacao de Scorsese:
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Na NYU, Scorsese ficou fascinado com Haig Manoaglanoogian ensinava
seus alunos a fazer filmes sobre suas proprias,véthre aquilo que conheciam.
Ele dizia: ‘Digamos que vocé saiba como se come omagad. Tente fazer um
flme de seis ou sete minutos sobre isso. E muifigild Influenciado pelo
neorrealismo italiano e o movimento documentar&tegericano dos anos 30,
Manoogian discorria sobre os filmes de Paul Strdreh Hurwitz e Pare
Lorentz. Eram diretores que embelezavam a imagem&odmo, acreditavam
em composic¢ao e iluminacdo imaculadas (...) (BISKIR009: 237).

Biskind (2009) também salienta que Scorsese efaeimdiado pelo contexto
cinematografico no qual estava inserido, absorvéndestilo de filmagem espontanea do
movimento cinema-verdade proposto por Donn PenmgleRick [Richard] Leacock, que
acontecia ao seu redor” (BISKIND, 2009: 238). Axgal de Manoogian pelo neorrealismo
italiano e pelos documentérios, influenciados pebasos cinemas (nouvelle vague
francesa, free cinema, etc.) e pela crueza daicestélo cinema direto e pelas
experimentacdes técnicas e realisticas de filmeap&SombragShadows1959) de John
Cassavetes, causaram grande impacto na sua obraipg@gimente em seus primeiros
filmes, como mais uma vez afirma Biskind (2009)@@prio Scorsese (2011):

Esse realismo viria a aparecer claramente em deesfestudantis, depois em
Woodstock e, mais tarde, na aspereza de Caminhigofes [Mean Streets,

1973], Taxi Driver [Taxi Driver, 1976] e Touro Indhével [Raging Bull, 1980] —
(BISKIND, 2009: 238)

(...) descobri que eu queria fazer cinema narratiegnema narrativo tradicional.
Entdo de qualquer forma, fui influenciado pelosnék italianos, ingleses,
certamente. E quando comecou a nouvelle vagueamgd&rnao era possivel nao
ser influenciado por ela caso vocé tivesse vinteteve cinco anos: Truffaut,
Godard, Rivette, Chabrol, todos eles — Martin SeseSCHICKEL, 2011: 93).

As palavras de Manoogian causaram grande impactibreade Martin Scorsese
como afirma Schickel (2011): “Ele € um autobiogrdfi- ndo tanto do ponto de vista
episodico, mas de vida interior, de anseios, semtios, temores nos anos formativos. Esse
impulso é tampouco limitado a retratos da vida crosa” (SCHICKEL, 2011: 15).

O contexto cultural que formou Scorsesembro da comunidade italo-americana
de Nova lorque, seja catdlico ou secular, de deraa também influenciou os temas
abordados em sua obra, como transcendéncia, regdengaicdo, violéncia,
responsabilidades, figuras paternas, etc. Em seais diferentes filmes, esses temas sao
observaveis, em maior ou menor grau, 0 que coreolss palavras de Schickel

supracitadas, por exemplo:
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(...) no decorrer das nossas conversas, ele ohsgu® os cddigos de conduta
impostos pelas classes altas de Nova York sobreladdwArcher e Ellen
Olenska em A Epoca Da Inocéncia sdo tdo duros ednpos como os que sio
administrados pela Mafia dos dias de hoje — (SCHHCK011: 15).

Isso pode ser até verdade, porém o que vemos empsineiros filmes, por
exemplo,Quem Bate a Minha Porta Caminhos Perigososdo sdo 0s seus pontos de
vista generalizados ou universais e sim episodicosi0 0 proprio Scorsese afirma que
muitas vezes, em seus primeiros filmes, ele faldiel@ mesmo. Ambos os filmes séo
ambientados em Little Italy e abordam a cultura,costumes e 0s preconceitos da
comunidade italo-americana.

Quem Bate a Minha Portaostra o drama de J.R. (Harvey Keitel), jovem fidel
Italy que se apaixona por uma garota (Zinna Bethguoe fora estuprada e assim tem que
lidar com o seu préprio machismo, endémico de sitara. Com o seu primeiro longa,
Scorsese tentava provar para si mesmo se tinhaidaate suficiente para saber o que
dizer e como dizer (SCHICKEL, 2011: 99). Originatites Quem Bate a Minha Porta&ra

um filme de estudante. As suas filmagens comecamrh965 e s6 acabaram em 1969.

Acho que é muito pessoal, talvez. Harry Ufland, fpieneu primeiro agente —
ele era da William Morris —, viu meus filmes curtassinou contrato comigo e
tentou me conseguir trabalho de documentéario. Begoe ele viu o longa, a
primeira parte do filme, ele levava com ele, magtrpara as pessoas e dizia:
estamos no fim dos anos 60, a revolucdo sexuahoo kvre, e tem este cara que
ndo faz amor com uma mulher porque esta apaixopadcela! As pessoas
perguntavam: de onde saiu esse filme? Vocé estaco®lMas eu sO estava
sendo fiel a cultura que eu conhecia. Era como garstos de uma cidade
provinciana fazendo um filme sobre ela. Eu melhowedi pouco agora
(SCHICKEL, 2011: 102-103).

J. R. transita entre 0os pequenos escroques e wmftes Little Italy. Scorsese
sugere que ele pode transcender os seus precanéaitacerta altura do filme, J. R. e seus
amigos sobem uma montanha quando visitam uma cidadmterior de Nova York,
Copake. Martin Scorsese utiliza a escalada da mbat@omo uma metafora para a
escalada pessoal que J. R. precisa realizar ppeaasuws seus preconceitos. No fim do
filme, J. R. vai até a casa da moca para dizermaquerdoa e que apesar de ser uma garota
assanhada, uma vadia, ele a ama e quer casar ao ghrota entende que o0 estupro
incomoda J. R., ele sempre colocara isso parapara,J. R. ela esta arruinada, pois se foi
estuprada foi por sua prépria culpa e tem sortedalguém que queira casar com ela apos

o ocorrido. Da metafora da montanha partimos pana ¢inal, onde J. R. encontra-se na
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igreja pedindo perddo a Deus pelos seus pecadwangcendéncia € tema mais uma vez,
no fim Scorsese sugere que apesar de seus prdosncdeiR. ainda pode transcender os
seus valores, as suas crencas e a educacao goeuecgor fim entender e ter compaixao.
Quem Bate a Minha Porti#lerta com o filme de gangster, mas ele esta patia um filme
europeu dos anos 60, mais centrado no personageoedmma trama banal.

JaCaminhos Perigososonta a histéria de Charlie (Harvey Keitel), jovdividido
entre a religido e a mafia e que encontra a syaripriorma de expurgar seus pecados —
cuidar de um garoto irresponsavel chamado Johnny (Bobert De Niro). Apesar de
abordar a comunidade italo-americana @omem Bate a Minha Porta temas como a
dicotomia entre religido e crime, transcendéncélencdo, traicdo e violéncia, € em
Caminhos Perigosogjue Scorsese os aprofunda. Além disso, mais urpateraos o

elemento autobiografico:

Caminhos Perigosoé baseado em mim e numa por¢édo de amigos quahay ti
mas principalmente em dois. Um deles acha quesmpagem de Johnny Boy &,
na verdade, sobre ele, e de certa forma era, naBedramente. Ele ndo mora
mais em Nova York, mas ficou zangado para sempreisso. Depois que meu
pai morreu me dei conta do que o filme era de edara sobre meu pai e
aquele irméo dele (...); uma porcdo de dinheiroddédas, uma porcdo de
greves. Toda noite eu ouvia o drama. Durante viitge e cinco anos, era so
isso que eu ouvia. Sobre o certo e o errado, @spd@amos numa selva. Tinha a
ver com dignidade do nome e respeito, ndo ser me@dminhos Perigosos é
sobre ele e 0 meu tio, mas eu ndo consegui veabadizo até depois de 93 ou

94, quando realmente entendi (SCHICKEL, 2011: 149)

Em Caminhos Perigoseo<harlie possui interesses conflitantes. Ao metnmpo
em que ele quer espaco nos negoécios do seu tioa@igvele também nutre uma
compaixao por Johnny Boy e nutre um amor pela pepikptica deste, Teresa. O tio de
Charlie ndo vé estas relacbes com bons olhos, ponporque Johnny Boy € um
irresponsavel que nao ouve ninguém, nao obedeeg s e age como se nao tivesse nada
a perder e segundo, Teresa representa a subvels@uoer sair da comunidade e construir
seus proprios valores, ou seja, € uma ameagcaigaoad

O final deCaminhos Perigosoé mais pessimista. Suem Bate a Minha Porta
sugere que J. R. pode vir a transcender, Charlismabde Caminhos Perigososncontra-
se ferido e humilhado, pois néo foi capaz de tramder as suas limitacdes. Ele tenta fugir
do bairro com Teresa e Johnny Boy, a fim de sabgse Ultimo, porém eles sédo pegos.
Todas as suas chances no bairro séo entdo destremao afirma Scorsese, Charlie

“devia ter sido morto, porque ndo tem para onddaio tem como o tio trabalhar com ele
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agora” (SCHICKEL, 2011: 144). Na verdade Charlihe® inferno, como ele mesmo
afirma contrariando a sua ideia de pagar os sexsmlpe a sua maneira: “Que papo furado
da minha parte, exceto a dor, certo? A dor infehalhama de um fosforo aumentada um
milh&o de vezes. Infinita. N&o se brinca com mitdi N&o se faz isso. Dor no inferno tem
dois tipos: 0 que a gente sente fisicamente e asgm@mos no coragdo. A alma, o lado
espiritual. E, sabe, a pior das duas € a espititual

Scorsese sO voltou aos gangsteres em 1990, contm@p Bons Companheiros
(Goodfellas) que acompanha trés décadas (50-7@jich@ organizado através dos olhos
de Henry Hill (Ray Liotta). Como revela SchickeD{a: 247), Scorsese ndo sentia atracao
pelo projeto, achava que ndo deveria mais fazeroofilme de gangster. Ja tinha
expurgado seu passado c@aminhos Perigosos ja tinha abordado de maneira parcial o
tema emTouro IndomavelGracgas ao incentivo de Irwin Winkler e Michaewied, ele
embarcou no projeto de adaptacao do livro de Niggfi, O homem da mafi@Viseguy
1986).

Em Quem Bate A Minha Porta&omo vimos, o objetivo do diretor era provar para
si mesmo se sabia expressar suas questfes peaBaaiss de imagens e sons. Em
Caminhos Perigose® objetivo parecia ser realizar um retrato acurdd estilo de vida
que conhecia. J@s Bons Companheirps tema era uma trapaca. Scorsese queria usar o
filme como uma espécie de ataque, seduzir o eslmctdravés do filme e do seu estilo
para depois afasta-lo devido a natureza atroz tmquendo (SCHICKEL, 2011: 248).

Este fato ndo impede, por exemplo, de o filmeambtm um retrato acurado sobre
o estilo de vida dos gangsteres. Quando a poligi@ana quebrou a mafia siciliana nos
anos 1990, um dos cabecas da organizacdo afirmesejtinha um filme fiel ao seu estilo
de vida eraDs Bons CompanheirdSCHICKEL, 2011: 252). A natureza desse mundo é
gue vocé pode ser morto a qualquer hora, o ques&mifez foi afastar o foco do filme
desse problema, como ele diz, o truque do filmeistia em, “de certa forma, ignorar este
perigo, fazer dele um road movie divertido — comualespécie de filme de Bob Hope e
Bing Crosby, com todo mundo na estrada, se divtmuito” (SCHICKEL, 2011: 252).
Uma cena que resume isso é “Vocé acha que soucedgf@’: “Porque essa € a vida que a
gente leva. Vocé pode estar sorrindo e rindo nugurs® e [estala os dedos] numa fracao
de segundo estd numa situagdo em que pode peritier-a Scorsese” (SCHICKEL, 2011:
252).
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E por isso que muitos dos filmes de Martin Scorgessuem uma violéncia que
parece inexplicavel, ela simplesmente acontece gemdes motivacdes, como afirma

Schickel, “ela quase vem do nada”. Scorsese def@sda representacéo da violéncia:

(...) ndo existe isso de violéncia sem sentido.Velm de alguma coisa. Nesse
mundo, temos de ser muito cuidadosos quanto a daosuofta quem, quem
empurra quem, quem diz alguma coisa um pouquinkagitadavel. Em Os Bons
Companheiros, quando Joe Pesci e Ray Liotta estfanglo e brincando, de
repente Pesci fala: “Por que vocé diz que eu sguaeado”. Bom, diz Ray,
porgue vocé conta historias engragadas. “Vocé qubau sou palhaco?”. “Néo,
ndo disse que vocé é palhaco”. “Disse o qué, ehtBadlguém comeca a falar...
Nao, ele j4 é bem grandinho, pode se defendercdisa vira assim. Vocé podia
ser morto. Podia entrar numa briga, ndo ser mants apanhar muito se nédo
soubesse como se comportar. Havia sempre tens&a Hiessa historia do
imigrante feliz, saltando, dancando e fazendo tatas E los olvidados [de Luis
Befiuel, 1950]. E Viagem ao fim da noite [1932] d#i@. Isso é o que eu vi de
mais préximo da realidade das pessoas naqueleoprdd Lower East Side
(SCHICKEL, 2011: 149).

Segundo Scorsese, essa cena abrange tudo, éoodestilda. Ela foi inserida no
filme porque Joe Pesci viu um amigo do Bronx passatamente por isso e segundo
Scorsese “é exatamente como se vive, o tempo Es$a. é a verdade” (SCHICKEL, 2011:
252). Momentos assim fazem do filme nédo s6 um éierae estilo, mas um retrato
acurado de um determinado mundo.

Richard Schickel afirma que o que faz@s Bons Companheiramico é que ele
coloca em duvida o classico ens&ogangster como herdéi tragic(l948) de Robert
Warshaw. Segundo Warshow, os gangsteres sdo comsonpgens shakespearianos,
herdis com defeitos tragicos, “é o homem da cidddeo do linguajar e da sabedoria das
ruas, com habilidades incomuns e desonestas e utda&ia terrivel, e que carrega a vida
nas maos como um cartaz, como um porrete” (KEMR,12®8). Este novo tipo de
protagonista hollywoodiano — durdo, urbano, deselagperaria, com defeitos, ou seja,
anti-heroi — fascina o espectador com 0 seu cacaw@rario ao status quo, ele expressa
“parte da psique americana que (...) rejeita o mar@smo” (KEMP, 2011: 98-99). A vida
otimista e perfeita com direito a propriedade piavaa liberdade, a vida e a busca pela
felicidade é posta em cheque. A ideia de que oggang@ um herdi tragico é colocada em
davida pelos tipos apresentados @1 Bons Companheirppois eles ndo possuem nada
de muito tragico e o que acontece com Henry Hilfinal da pelicula n&do é tragico, ele so
nao se diverte mais (SCHICKEL, 2011: 250-251). Mas certo sentido o filme ainda
continua sendo tragico. Scorsese afirma que o fémen gesto de raiva, pois ele sente
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raiva de tudo, como se fosse um marginal, um feirastque tem de abrir 0 caminho a
forca, constantemente (SCHICKEL, 2011: 248).

Muitos dos personagens do diretor italo-americapgsyem essa relacdo com a
realidade. Um determinismo e uma espécie de exisleamo (transcendéncia) em relacéo
a vida parecem pairar sobre os filmes do diretofild3ofo existencialista francés, Jean-
Paul Sartre, dizia que a existéncia precede a @asémue o homem é um dasein, um ser
lancado no mundo, em um processo constante de ggonam projeto inacabado de si
mesmo e que a unica coisa que nao pode abdicarséadéberdade, pois o0 homem é
responsavel por aceitar ou transformar a realidgsejue esta inserido. N&o existe essa
coisa de determinismo social, moral ou historicmas agentes de nossa prépria histéria.
Os personagens de Scorsese estdo em constanteehtigaaceitar ou transformar a
realidade que os cerca. Johnny Boy, por exemptogeée €, irresponsavel, sem nocao de
consequéncia devido ao contexto e a formacéo gumiliada, como afirma o diretor, ele
€ anarquico nesse sentido, pois “por que ele dewediniar adiante? Ele ndo tem para onde
ir. Ndo tem formacgdo. Ndo tem o temperamento. EXgEessa contra essas pessoas,
sabendo, até certo ponto, que sua juventude vdadfi (SCHICKEL, 2011: 146) e

completa:

Ha um toque desse tipo de coisa em Os Bons Comipasthe rapaz pobre que
primeiro leva um tiro no pé, depois no peito. Demie ter levado um tiro no pé,
por que diabos ele volta na semana seguinte? BGrRprque ndo tem para onde
ir. Nao pode pegar um aviao. Nao conhece ninguéio. tdve educacdo. Uma
coisa acontece. Ele voltou. Voltou e disse umawvpala mais. E pronto.
Acontece. — Scorsese (SCHICKEL, 2011: 147).

A mafia em Cidade De Deus

A busca por transcendéncia encontrada nos filmeScdesese também pode ser
observada no filme de Fernando Meirelles e KéatiadL«Cidade de Deug um épico,
assim comdds Bons Companheiro® filme acompanha a evolucao do trafico de drogas
no conjunto habitacional carioca que da titulo ioef durante trés décadas (1960-1980)
pelos olhos de um narrador/observador que nacpartila acdo, mas esta sujeito a ela, o
adolescente apelidado de Busca-Pé (Alexandre Rm#)jg- que, assim como J.R. ou
Charlie, estd em constante briga entre aceitarransformar a realidade em que esta
inserido.

No entanto, Meirelles e Lund, diferentemente detiMaBcorsese, ndo estavam

abordando algo que lhes era proximo. Nenhum detéemerador de favela, Meirelles ndo
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era morador, nem carioca. O diretor paulista, aliuda publicidade, a principio, néo
possuia interesse no assunto, sabia apenas o bébieocorganizacdo de favelas e o trafico
de drogas. Como revela no livro em que publicowteiro do filme, juntamente com o
roteirista, Braulio Mantovani, Meirelles ndo gosta filmes policiais ou de acédo e néo
tinha o menor desejo de sair de S&o Paulo para nadafilme no Rio de Janeiro
(MEIRELLES e MANTOVANI, 2003: 9).

Mas Cidade de Deug¢ uma adaptacdo do romance homénimo de Paulodubs,
que abordava um universo que conhecia. Estudantetdss da Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFRJ), Paulo Lins era morador dguerdo habitacional Cidade de Deus.
A base do romance de Lins esta no seu trabalho dmisista para a antropologa Alba
Zaluar. Lins contribuiu na pesquisa de doutoraddalear, a tese dela originou o livro A
maquina e a revolta — As organiza¢des popularesigndicado da pobreza (1985), onde a
antropodloga aborda a pobreza e os seus diferagteicados, estudando diversos ambitos
da vida dos moradores da Cidade de Deus para entenque leva as pessoas ou a
honestidade ou ao banditismo.

Paulo Lins e Martin Scorsese cresceram em comuesdpdbres e relativamente
isoladas culturalmente. Lins cresceu numa favel®o@a (Cidade de Deus) enquanto
Scorsese cresceu em uma comunidade de imigram@iemnas (Little Italy). Os dois
tiveram contato com a violéncia, com a pobrezara aoreligido. Pode-se dizer que, de
certa forma, os contextos em que ambos viveramarinisemelhancas. Apesar de a
adaptacao ter sido feito por alguém longe da reddicdas favelas, o objetivo de Fernando
Meirelles sempre foi o de fazer um filme que ressdaa realidade das comunidades para a
classe média e por isso “colado com a realidadstadee para isso a obra de Paulo Lins
foi fundamental.

A preocupacao de realizar um filme que corresp@al@srealidade influenciou
varias decisdes. Um delas foi a escalacdo de atdiesprofissionais, procedimento
oriundo de praticas neorrealistas que ndo estassepre nos filmes de Scorcese aqui
discutidos. Uma selecéo foi feita com os propriasadores da favela por meio de Guti
Fraga e do grupo No6s do Morro. Os escolhidos fdegaidados pela preparadora de elenco
Fatima Toledo. Os atores ndo tinham acesso agaptauitas cenas eram filmadas sem
marcacédo, dando liberdade para a movimentacdo,nerde a intencdo destas era
explicadas nos ensaios, 0 que permitia muita imgagdo, como observa tanto Braulio

Mantovani quanto Fernando Meirelles:
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E bom que o leitor saiba que o texto publicadoendisto ndo corresponde

exatamente a nenhuma das versdes que eu escnoiei® de Cidade de Deus

contou com a contribuicdo milionaria das improviss;dos atores. Foram eles
gue ‘escreveram’ a verséo final dos diadlogos. Déaderma sdo coautores do
meu roteiro junto com o Fernando, o Cesar, a Katlaaniel e, é claro, o Paulo

Lins — Braulio Mantovani (MEIRELLES e MANTOVANI, ZIB).

S0 ao transcrever os dialogos do filme para fazéegendas em inglés e francés
e depois para esta publicacdo, me dei conta dot@uas atores haviam
intervindo nas falas originais. As sentengas gq@musio sempre muito curtas,
telegraficas, repetidas duas ou trés vezes, eliciidaentremeada de interjeicoes
e palavrdes — Fernando Meirelles (MEIRELLES e MANANI, 2003: 13).

Além disso, o desejo de Meirelles sempre foi oeatefisl ao espirito do livro. Por
isso ele ndo adotou uma linha mais dramética comeco, meio e fim e sim uma
justaposicéo de historias, ele acreditava que astervarias historias ia de encontro ao
espirito do romance de Lins (MEIRELLES e MANTOVANIQO03: 11). Assim o trabalho
de adaptacdo de Braulio Mantovani consistiu emtécdramas, as vezes juntar dois ou
trés personagens num so, eliminar outros e crigaicelacbes entres os que sobravam”
(MEIRELLES e MANTOVANI, 2003: 11). Esta preocupacda equipe de Meirelles em
realizar um filme fiel ao espirito do livro e fialrealidade retrata faz de Cidade de Deus
um retrato acurado sobre o desenvolvimento doctrafie drogas. Porém o medo de
Meirelles de que um filme com aproximadamente li@ss afugentasse os espectadores,

fez com que o filme ficasse muito centrado na dios traficantes:

Para mostrar que na favela ndo existem apenasduesnelitraficantes de drogas,
criamos no roteiro o que chamamos de minibiografas vezes, no meio do
filme, pardvamos a acdo e cortAvamos para um pEgean secundario que
contava para a camera alguma passagem de suaotidama (...). Era um
fragmento de sua vida que no minuto seguinte viasgscabar de forma
inesperada, quando revelavamos estas pessoas $eodas, vitimas da
violéncia (...). Elas acabaram fazendo falta aodilque ficou muito centrado na
vida dos traficantes. Mas o filme ndo poderia $eneler para sempre. Entre ser
fiel & minha concepcgéo original ou respeitar otkntla paciéncia do espectador,
fiquei com a segunda opc¢éo — Meirelles (MEIRELLEBIANTOVANI, 2003:
44).

Discussao

O ensaio, “Sertdes e favelas no cinema brasilemoteenporéneo: estética e
cosmética da fome” (2007), de Ivana Bentes abong@aducdo nacional dos anos 1990 e
inicio dos anos 2000 e possui certa similaridada acanalise de Ismail Xavier sobre a

producao dos anos 80 e 90 em “Cinema Brasileirodviaaf (2001), onde o autor aponta
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gue muitos filmes destas décadas possuem certaosdde continuidade” (XAVIER,
2001: 47) com o movimento de renovagéo do cinerasilbiro, conhecido como Cinema
Novo (1960-1970). Segundo Xavier, tais “dados detingidade” seriam, por exemplo,
“as séries de filmes que focalizaram os temas dsag#o, do cangaco e da vida na favela,
num retorno aos espagos embleméticos do Cinema’Moate mesmo a permanéncia do
“recurso alegdrico na representacdo do poder” (&R/12001: 47).

Apesar disso, Xavier salienta que diferente dosi€astas independentes” do
Cinema Novo, que estavam preocupados em ‘“revelar Buasil-verdade para os
brasileiros”, muitos cineastas contemporaneos senhecem “de forma mais incisiva
como parte da midia que tanto tematizam, peca dgrande esquema de formacao da
subjetividade”. E por esta razdo, ndo estiveraraqugados em “proclamar ruptura” com a
estética da TV ou com a estética do cinema estiranfi¢ollywood), antes ressaltaram o
lado invasivo ndo s6 destes, mas também “da prégpariéncia que sua pratica engendra
em seu contato com a sociedade” (XAVIER, 2001: 88)tais cineastas nao proclamaram
ruptura com a estética normativa, eles certamexiteran diferencas em relacdo aos
ideais que fundamentavam a estética dos cineastainéma Novo. Por isso, quando
Ismail Xavier lamenta a auséncia de debate sopreducédo nacional da década, “isto vale
acima de tudo para a relacéo estética com o pdsSeANdIER, 2001: 47).

No artigo “O dragdo da maldade contra o grandei@ib(2003), resposta do
pesquisador Fernando Mascarello aos textos de Bantes, “Da Estética a Cosmética da
Fome” (2001) e “Cidade de Deus Promove Turismo Nerho” (2002), publicados,
respectivamente, no Jornal do Brasil e n'O Estael®Gdo Paulo, Mascarello argumenta
gue a auséncia de debate no cinema nacional sabmgldcdo estética com o passado”,
observado por Ismail Xavier, € retomado por Befgeb a forma do evento Cidade De
Deus (o par filme/polémica)“ (MASCARELLO, 2004: D).parecer da pesquisadora sobre
0 cinema da retomada € parecido com o parecer rdail IXavier sobre a producéo
moderna no gue tange aos tais “dados de contineiidBdrém, diferente de Ismail Xavier,
Bentes ndo s6 propde analisar a continuidade descelementos do Cinema Novo no
Cinema da Retomada, mas também como este se apraj@ielementos daquele e os
modificou de uma forma que néo corresponde cordezs cinemanovistas e de seu maior
representante, Glauber Rocha: “Como séo represenesses territorios e personagens no
cinema dos anos 1990? O que mudou na passagemad 260 aos 1990?” (BENTES,

2007: 243). Ou seja, se Ismail Xavier asseveraapesar das diferencas, a producdo do
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cinema brasileiro moderno possui “dados de cordade” com a producdo dos
cinemanovistas, Bentes defende que estes tais Sd#lgontinuidade” ndo sado assim tao
continuos.

Por exemplo, Bentes afirma que existe uma questfioa‘estética” (BENTES,
2007: 243) na representacdo, como diz Ismail Xawdes “espacos emblematicos do
Cinema Novo”, ou seja, os sertbes e as favelagnassmno os personagens inseridos
nestes ambientes de miséria e pobreza. GlauberaRimhuma resposta para esta questao
ao propor em seu Manifesto de 1965, Uma Estétickaae, a Estética da Violéncia,
estética que segundo Bentes € “capaz de criar inheriével e um insuportavel diante das
imagens”, imagens capazes de “violentar a perceprsicentidos e o pensamento do
espectador, para destruir os clichés sobre a misési clichés socioldgicos, politicos,
comportamentais” através de “uma carga de violésioddlica, que instaura o transe e a
crise em todos os niveis”, diferente da “violénesilizada ou explicita do cinema de
acao”, violéncia que segundo a autora, encontranosertos filmes da Retomada, como
Cidade De Deus. Além disso, Bentes critica a pastios filmes da Retomada que
inseriram o sertdo e a favela “em um outro conteximaginario, onde a miséria € cada
vez mais consumida como um elemento de ‘tipicidadehatureza’ diante da qual ndo ha
nada a fazer” (BENTES, 2007: 244).

Desta forma, ao retratar elementos caros ao CiiNowa, como o sertdo e a favela,
assim como 0s seus temas e personagens, sem fpaoalaptura’, ou seja, através da
estética normativa, o Cinema da Retomada é acudadespetacularizar e glamourizar
tanto a miséria quanto a violéncia e “passamosgstatica’ a ‘cosmética’ da fome, da ideia
na cabeca e da camera na mao (um corpo-a-corp® ¢eal) ao steadcam, a camera que
surfa sobre a realidade, signo de um discurso qlmiza o ‘belo’ e a ‘qualidade’ da
imagem, ou ainda, o dominio da técnica e da naaratéssicas. Um cinema ‘internacional
popular’ ou ‘globalizado’ cuja formula seria um t@hocal, histérico ou tradicional, e uma
estética ‘internacional’. O sertdo torna-se entlloge museu a ser ‘resgatado’ na linha de
um cinema historico-espetacular ou ‘folclore-mungwbnto para ser consumido por
qualquer audiéncia.” (BENTES, 2007: 245).

O grande problema da analise de Ilvana Bentes éelguestd impregnado de
elitismo académico. Segundo a autora, Glauber Raoharopor a Estética da Violéncia
“coloca uma questao, que (...) ndo foi superadengém néo foi “resolvida, nem pelo

cinema brasileiro, nem pela televisdo, nem pelemam internacional.” (BENTES, 2007:
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243). E esta questdo que Bentes chama de “queSt@sestética”. A ética é: “como
mostrar o sofrimento, como representar os teragdoda pobreza, dos deserdados, dos
excluidos, sem cair no folclore, no paternalismo mum humanismo conformista e
piegas?” (BENTES, 2007: 243). Ja a estética sécamo criar um novo modo de
expressdo, compreensao e representacao dos ferdhganlms aos territdrios da pobreza,
do sertdo e da favela, dos seus personagens e sfra@mno levar esteticamente, o
espectador ‘compreender’ e experimentar a radmddidla fome e dos efeitos da pobreza e
da exclusao, dentro ou fora da América Latina?”"NBES, 2007: 243).

Bentes, em sua analise abraca unicamente a chd@eatale Teoria” dos anos 70
que prega “a desconstru¢do do cinema dominantevgsias a libertacdo/descolonizagéo
de suas passivas plateias” (MASCARELLO, 2004: 6yu@ nota-se é certo descuido da
autora em dialogar com outros dois movimentos itapdes da teoria cinematografica
contemporanea, como destaca Mascarello no ja cit@ddragdo da maldade contra o
grande publico”. Descuido em dialogar com os estudolturais, ndo levando em
consideracdo a relativizacdo do “aspecto subjetivag a afirmacdo de que os
espectadores possuem prazeres “com o0 cinema neaimsfrsendo agora considerados
“ativos” ou “resistentes” (MASCARELLO, 2004: 7), ageja, as plateias ndo sao tao
passivas como afirmavam alguns filosofos da Esa#a Frankfurt. Sem contar a
negligéncia da autora de ndo levar em considerasbreves enquetes ensaiadas a porta
das salas, por exemplo, a da matéria do Correiail@rasse de 03/09/2002 (‘Publico
Aprova Cidade De Deus’)” que “sugerem precisamemteposto ao sustentado pela
cosmética da fome, isto é: o forte impacto étiqmokitico do filme junto a maioria dos
espectadores, a par de seus ‘prazeres dominarfd®SCARELLO, 2004: 13). E
descuido de dialogar com o cognitivismo que “afiaéio na tradicdo analitica em filosofia
e na psicologia cognitiva”, combate “o vinculo caisgrio entre o tedrico e o politico” e
desarticula “a hierarquia de valor entre o cinethasico e o cinema moderno ou de arte”
(MASCARELLO, 2004: 7).

Apesar de Bentes afirmar que Cidade De Deus “é ppassumo deste novo
brutalismo, aqui tendo como referéncia, entre sutm filme de gangster, as sagas de
méfia, o épico-espetacular e a estética MTV” (BESTR007: 251) e de Mascarello
criticar o seu elitismo académico, nenhum dos oEadiza uma aproximagao com algum

filme de gangster ou de mafia e nem aponta algeftagdo possivel entre Cidade de Deus
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e Martin Scorsese. Por exemplo, segundo Rodrigee@ar(2005), em termos de ests

Bons Companheirgsleixou uma marca profunda no cinema ocidental.
Em termos de estilo, ndo ha divida de que “Os Bammspanheiros” deixou uma
marca profunda no cinema ocidental do fim do sécdk. Isso parece
especialmente adequado no que se refere a monfagerA narrativa em off
gue mostra o narrador conversando em tom cologquial o espectador, por
exemplo, tem origem em Scorsese, bem como um trdguedicéo utilizado a
exaustdo em filmes posteriores: o congelamento ma gena na metade,

enquanto o narrador continua a falar sobre o paggn que aparece na imagem
estatica (CARREIRO, 2005).

Este recurso é usado a exaustédo no filme de MssSréARREIRO, 2005). Outros
recursos estilisticos utilizados édidade de Deupossuem correspondéncia com o filme
de Martin Scorsese, como a evolucao da trilha sorotrilha sonora de ambos os filmes
respeita a década retratada. Apesar destas e satreshancas estilisticas entre o filme de
Meirelles e o filme de Martin Scorsese, a semelaanaior entre as histérias € a natureza
delas, é a experiéncia de quem as contou, sejanMEgbrsese em Little Italy, seja Paulo
Lins em Cidade de Deus. Como afirma Schickel, a dierMartin Scorsese estéa repleta de
temas, como espiritualidade, transcendéncia, traigéléncia e elementos autobiograficos
(SCHICKEL, 2011: 13-15), o mesmo pode se dizerlsta de Paulo Lins e a adaptacao de
Cidade de Deus respeita estes temas. Seja noorelgatomo vivia 0s moradores do
conjunto habitacional durante as décadas retrad&s mesmo no uso de girias da época.
Os filmes de mafia de Martin Scorsese também pos&sta preocupacdo com a ideia de

Meirelles de realizar algo “colado com a realidade”

Conclusao

Martin Scorsese € umas das referéncias possivelidaele de Deus. A tradicdo
dos filmes gangster ou de mafia é ampla, uma Eadelh foi apontada neste artigo. Nao
s6 a tradicdo dos filmes de gangster ou de mafike per encontrada na adaptacdo de
Meirelles e Lund, mas também nota-se uma posséfeténcia a tradicdo dos filmes
blaxploitation, como O Chefdo do Gueto (Black Caed®73) de Larry Cohen. A
amplitude de uma e a possibilidade de exploracdooutea, possibilitam ndo so
aprofundamento da pesquisa aqui, mas também abjidssle de pesquisas que

contemplem um novo conjunto de possiveis referéncia
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