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Resumo:

Com a preocupacédo de pensar a cultura atual, aisgsr@éomunicacionais, a incidéncia
da interferéncia da imagem na producdo de novasafue saber, tentaremos abordar
neste trabalho a relacdo da imagem como dispositheamatografico e seus aspectos
conceituais, histéricos e técnicos para analisamsuacdo como narracdo. Numa era em
que se constata que as imagens intervém na codsci@n na representacdo
contemporaneas e, portanto, vem se impondo comadigpositivo importante na
revelacdo de realidades e na construcdo do imégisécial, o presente trabalho visa
analisar o filme brasileir€idade de Deusiealizado pelo diretor Fernando Meirelles,
tentando identificar as técnicas usadas pela @gaommo dispositivos capazes de criar
os efeitos necessarios para imergir o espectadoannativa do filme.
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1- Introducéo :

Com a preocupacdo de pensar a cultura atual, &i€g® comunicacionais, a
incidéncia da interferéncia da imagem na producé&ondvas formas de saber,
tentaremos abordar neste trabalho a relacdo da eimagomo dispositivo
cinematografico e seus aspectos conceituais, itgfoe técnicos para analisar sua
atuacao como narragao.

Considerando que cada modalidade artistica posaut@nsisténcia enunciativa
especifica, que conseqiientemente se articula gqudacao discursiva de determinada
sociedade em determinada época escolhemos, entlisaa o filme brasileiro Cidade
deDeus, realizado pelo diretor Fernando Meirellestaiedo identificar em certas cenas
especificas o efeito que sua forma autoral dezdeddis produz no espectador.

Sabe-se que este filme realizado numa época enha@ue um ressurgimento
do cinema nacional suscitou analises sociologigaléticas, e estéticas. No entanto, a
nossa abordagem se concentrard nas técnicas yssldasamera como dispositivos
capazes de criar os efeitos necessarios para meeegpectador na narrativa do filme.

2- O cinema como dispositivo

No cinema, a instancia constitutiva é a imagemtapto, sera através de
recursos visuais que se fara a constru¢do da memsguge se quer comunicar.

Numa era em que se constata que as imagens intaraéoonsciéncia e na
representacdo contemporaneas e, portanto, vemmmdm como o dispositivo mais
importante na revelacdo de realidades e na co@éstrg imaginario social, o papel do
diretor funciona como o organizador do visivel derde um regime especifico de
representacdo que atua como uma sobre-exposic@alddazendo ao mesmo tempo a
mediacao entre o sujeito e o olhar do outro. Podesntender o cinema como um modo
de provocar efeitos sensoriais parecidos com &lae, colocando o préprio sujeito
em questao.

Pensar o aspecto da reproducdo da realidadeledéficacdo procurada pelo
espectador, ira mobilizar alguns tedricos do cinefra seu livro O Cinema ou o
Homem Imaginério (1958), Edgar Morin ir4 atribuio @inema a capacidade de
manifestar os desejos, de realizar os sonhos quidaapratica ndo pode satisfazer.

Diferente do teatro que de certo modo lida com naasedemasiadamente reais, pois 0s
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atores estdo ali, tdo préximos, 0 cinema consego@upir cenas passadas em ruas,
cidades, trazendo para a tela ambientes, imageas,\ériando um universo ilusorio,
mas situado num campo real.

De todos os estudos sobre o cinema, 0 mais rege¥aina constatacao da sua
eficiéncia - mais do que a fotografia, a pinturacoteatro - enquanto capaz de passar
uma “impressdo da realidade”. O filme passa a séosale estarmos assistindo
diretamente a um espetaculo quase real, como elgardlbert Laffay. A reproducéo
bastante convincente desencadeia no espectadgrarticdpacao perceptiva e afetiva.

No entanto, o cinema de modo algum deve ser persado uma reproducao
da realidade. Desde que Serguei Eisenstein (18%&hiou a montagem, fazendo com
que imagens pudessem ser cortadas, recortadasa@asolestabelece-se uma nova
relacdo com o filme. Determinados movimentos liegeggodem ser interrompidos de
repente transportando o espectador para outro espagitro tempo em questdao de
segundos. Este virtuosismo do cinema ir4 interfearrelacdo temporal e espacial
criando uma ficcdo que sugarma realidade. Quer dizer, os espacos néo se emcade
mais, a historia narrada pode ser vivida no tengssgdo e sentida como atual.

A categoria do tempo se estabelece como peca rhemdal na ficgéo
cinematogréfica e ird romper com os modelos donbésatia representagéo, criando um
jogo atemporal onde cenas referentes a tempo<uiiés se intercalam sem nenhum
aviso previo.

A relacdo da imagem-movimento e imagem-tempo sexddi por Bergson em
seu estudo sobre a crise da psicologia descritslatéria e memorfae aproveitada por
Deleuzé em seu livro sobre o cinema ird acompanhar a jarépolucao do cinema.

Em seu trabalh€inema em Transito: do Dispositivo do Cinema ace@ia do
Dispositivo, André Parente chama a atencéo para este detalhe:

Tanto na filosofia, como na ciéncia e na arte,ngpte € o operador que pde em
crise a verdade e o mundo, a significacdo e a cimagdp. Se a
contemporaneidade nasce da crise da representcgecisamente porque
surge com ela, em primeiro plano, a questdo daugémddo novo. O novo € o
que escapa a representagdo, mas também o quecsigmifemergéncia da
imaginacdo no mundo da razdo, e, conseqientenamteim mundo que se
liberou dos modelos da verdade. A razéo é muitglssn o tempo da verdade
(verdades e formas eternas das quais o0 moderna @itrtbutario) € substituido

3 Laffay, Albert.L’Evocation du monde au cinema, in Temps modert®6. Republicado em Logique du cinema,
Masson, 1964, pp. 15 a 30.

4 Bergson, Henri. Matéria e meméri&do Paulo: Livraria Martins Fontes. 1990.

® Deleuze, Gilles. Cinema 1 e 2.: Imagem-Movimehtagem-tempoS&o Paulo: Editora Brasiliense. 1985/1990.
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pela verdade do tempo como produ¢do do novo coowepso. “Ou o tempo é
invencao, ou ele ndo é nada” (Bergsbn).

Essa analise sobre o tempo representado no fétderelacionada a montagem
como elaboradora temporal na estrutura narrativgle nos levara a pensarmos 0S
dispositivos técnicos usados para atingir o puldigo, no caso o espectador.

Em seu trabalho sobre dispositivo, Anne Marie bdseao trabalho de
Dominique Noguez, Eloge du Cinéma Expérimentalsiera

Bien des oeuvres ont expérimenté le dispositif roe@graphique, en
multipliant les écrans, en explorant d'autres sedade projection (corps,
miroirs, objets eux-mémes en mouvement..), en itaverdivers systemes de
captation de l'image.

Vivemos uma época em que o espectador é convecpddicipar da obra como
sujeito da percepgéo, a interagir com o objetosgmtado.

O conceito de interatividade como abordagem peglegdconstrutivista utilizada na
museografia, € usada com o objetivo de envolvesafae e estimular os visitantes do museu
ajudando-os a atingir a compreensao dos temas atmydEssa dinamica vem sendo usada
em muitas formas de apresentacdo de arte e queiemvelucao transformou em um novo
conceito que vem sendo adotado na conduta explpelda expositores em museus que é o
carater da “imersao”. A intencdo é criar um amligiemie faca com que o visitante se sinta
como se estivesse “dentro” da obra apresentada.

Esse método tem como base o Panorama, um tipintiegpmural — patenteada em
1787 por Robert Baker construida num espaco cirauide o espectador “embarcava” num
espaco que simulava, por exemplo, as laterais digeum Em 1950, o cineasta Morton Heilig
criou 0 Sensorama, um sistema de realidade videsgnvolvido com imagens de cinema com
a utilizacdo de 100ps de filmes, visdo estereosagom estereofénico, cheiros e outros
efeitos criados com o intuito de produzir a ilusi@oum passeio de moto através do bairro do
Brooklyn. O dispositivo como um todo se apresemdien@ uma pequena cabine onde o
espectador se senta e “dirige” a sua moto pelokByono

Transportando este conceito para o cinema, aesalaa, onde sentado em sua poltrona
0 espectador assiste as cenas apresentadas rmadetga uma situacdo onde ele esta sujeito
a viver inumeras sensacoes que irdo dar entdofeciesda mensagem comunicada. Dentro
dessa visdo, 0 modo como a imagem é produzidazed gobre os efeitos que provoca no

espectador, testando justamente a sua capacidastativa. “A imagem interativa é o

® Parente, AndréCinema em Transito: do Dispositivo do Cinema ao CinémBispositivo.
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resultado da acdo do observador sobre a imagem seemantém na interface do real e do

virtual, colocando-se mutuamente em contato”

Desse modo, os dispositivos técnicos usados maralgio do filme irdo ditar o modo
em que o diretor acredita serem os mais eficigrdes afetar o espectador.

Hoje, cada vez mais, quando se fala das transf@esagm curso no dispositivo

cinematogréfico, em parte ocasionada pelo procgsdubridizacdo do cinema

com as novas midias, somos levados a problematizadispositivo

cinematogréafico no que diz respeito a seus aspecioseituais, histéricos e

técnicos. Por outro lado, assistimos clarament@raoesso de transformagéo

das teorias cinematogréficas, de uma teoria queapeimmagem ndo mais como

um objeto, mas como um campo de forgas, como agiorgrto, como algo que

s6 pode se atualizar na relagdo com o especfiador

.O conceito dispositivo surge, nos anos de 19Tdreeos teoricos estruturalistas

franceses, Jean-Louis Baudry, Christian Metz e riniguntzel, para definir a disposicao
particular que caracteriza a condi¢cdo do espect@del@nema. Baudry em seus dois ensaios
Efeitos Ideoldgicos Produzidos pelo Aparelho deeBd®970) e Dispositivo: Aproximacdes
Metapsicolégicas da Impressdo de Realidade (19%t®fende que o filme ndo depende
unicamente da organizacdo discursiva, mas do dismoslo cinema como condi¢cdes de
projecdo, ou seja, levando em conta a camera, tapymjetor e também a sala escura, a
projecdo vindo por trds do espectador que estaédelinsem falar, mergulhado naquela

situagéo, como um prisioneiro da Caverna de Platéo.

Ignacio Ramonet escreveu em um texto sobre o cimeifitante :

Voir un film ne reléve aucunement du réve ou detiserie comme cela a été
largement prétendu. Voir un film est parfois uneatigue culturelle
contraignantequi peut ressembler a une véritailearcération En effet, qu'un
film vienne a ennuyer, a agacer, a déplaire, setle deviendra bient6t pour le
spectateur contraint d'y demeurer [...] un véritablchot avec tous les
éléments qui caractérisent un enfermement punitfoture, obscurité,
immobilité, silence, duréé.

O estudo de Baudry chama justamente a atencdo sslefeitos especificos
produzidos pelo cinema — efeito cinema - como aes@veis pela relacdo com a

percepcdo do espectador. Ja Jean-Louis Comollieesaio intitulado Técnica e
Ideologia — Camera, Perspectiva, Profundidade dep8aCahiers du Cinéma, 1971-

" Couchot, Edmond — Da representacéo & simulacdigémdas técnicas e das artes da figurdgdagem
maquina.André Parente (org.) Rio de janeiro: Editora 34319

8 parente, AndréCinema em Transito: do Dispositivo do Cinema ao CindmBispositivo

® Ramonet, Ignaci®ropagandes silencieuses, Masses, télévisionmeiréaris, Gallimard, coll. « Folio », 2002, p.
258.
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1972), irA complementar essas teorias apontandonporidncia do organizagdo
discursiva do dispositivo essencialmente decupagemntagem , com suas dimensdes
arquitetbnicas e tecnolégicas de base, como funutamsepara criar o efeito de

simulacao cinematografico.

Hoje, esta claro que o dispositivo cinematogradfipoesenta pelo menos trés
dimensdes que trabalham juntas para aumentar sm@i®se dimenséo
arquitetbnica, herdada do teatro italiano; dimerfsiéacursiva”, o discurso da
transparéncia, em grande parte herdada das foramestivas do romance do
século XIX; e dimensdo tecnoldgica que vai da canaer projetor (entre os
quais varios outros aparelhos de base intervém).

O gue nos ira interessar para a nossa analisgagnante pensar determinados recursos
usados no filme Cidade de Deus para afetar o esjmct

Independentemente de questdes politicas, este fidnrealizado numa época em que a
deflagracdo da violéncia nos grandes centros usbdadrasil comecgou a se tornar presente
no dia-a-dia da populacado. O diretor, entdo, comado por este imaginario, teria a intencéo
de mostrar atraves da tela, uma simulacéo destarealidade. Nao se tratando de um tema
suave, todo o movimento do filme teria como camimgh@r a sensacdo de impacto no

espectador.

3 - O caso de Cidade de Deus.

O filme Cidade de Deus baseado no romance-testemunho homénimo de Pmdo L
Com direcdo de Fernando Meirelles e fotografia dsa€ Charlone, o filme € narrado eff
por Buscapé (Alexandre Rodrigues), um jovem pafegro que cresce e vive na Cidade de
Deus, favela carioca conhecida por ser um dosdatsiis violentos da cidade do Rio de
Janeiro. Acostumado a convivéncia com os bandiBoscapé acaba escapando deste meio
por causa de seu talento como fotdgrafo, o quahiperque siga carreira na profissédo. E
através de seu olhar atras da camera que Buscalmaandia-a-dia da favela onde vive.

O primeiro aspecto importante na estrutura dmdilé o fato de ser narrado pelo
personagem Buscapé. A voz aiff aproxima a narrativa do real, ja que este tipo de
dispositivo € comumente usado no formato documient& romance no qual o filme se
baseia ndo se pretende biografico, no entant@ eha retrato fiel da vida nesta comunidade.
Portanto, o recurso da narracéo @ffrconfunde o espectador no sentido dele absorvéne f

ora como fic¢ao, ora como um documentario.



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Inteplisares da Comunicagéo
XIlI Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunica¢cdReatado Sudeste — Juiz de Fora — MG

E fato que o modo em g@idade de Deué filmado ndo se aproxima nem um pouco do
documentario classico. Pelo contrario, uma dascasitimputada ao filme é de ter uma
estrutura de filmagem préoxima a filmes de publideldando um carater « cosmético» a uma
realidade tdo crua. Sem pretendermos nos aprofuredda questao ja que nossa proposta €
analisar alguns dispositivos cinematograficos usado filme que supostamente estariam
guerendo afetar de maneira direta o espectadaéddamergir na tela, naquela realidade, um
outro aspecto deve ser levado em conta quando efesnmmos a aproximacao do filme
enquanto ficcdo/ documentario : sabe-se que grgade do elenco foi escolhido entre
garotos que vivem em diversas favelas e comuniddddgio de Janeiro, e que nao tinham
tido qualquer contato com atuacéo. E tanto que ag&solha do elenco, a producéo do filme
passou cerca de quatro meses em laboratorio cas asyes. Esse fato obrigou a equipe de
filmagem a dar um tratamento especifitbinhamos que tratar o filme como documentario, o
som tinha essa preocupagéo, a imagem tinha essaupegdo. A gente ndo podia pretender,
ah, vamos fazer o garoto vir até aqui essa marcg (sdisse o fotdgrafo César Charlone e
completou:*O que comandava o set era a dinamica dos menis@dqies)."

Como vimos a organizacao discursiva - o dispasitio som, da imagem e da projecao
na sala escura - sera responsavel pelo impactoagisara no espectador. O ritmo da camera,
a musica, as cores irdo influenciar na percepcégdrsonagens.

Por exemplo, ao realizarflash back aos anos 60, o diretor conferiu uma cor antigazafas
ténue, vezes em preto e branco voltando para &s eoras quando narra os periodos mais
recentes. A eficiéncia deste recurso esta em comsggslocar com rapidez o imaginario do
espectador para os dois tempos. A trilha sonomsbden participa desta ambientacdo
histdrica. A entrada das primeiras cenas dos abasatompanhada por uma musica do tipo
discoteca. As cenas mais romanticas tém a voz ementie de Cartola.

No filme os dramas pessoais dos personagens soalados com cenas de
violéncia e este aspecto nos chama a atencdo @eta fque a camera é utilizada: as
cenas de violéncia sao apressadas, transmitindefeino do cadtico, perturbado. O
espectador participa da cena aprofundando o sedédestranhamento e perplexidade
perante os atos violentos; ja as filmagens revedesddos dramas dos personagens ja
obedecem um ritmo mais comum.

Apontar a agilidade de certas cenas é importaitemos a era da velocidade
trazida pela informética, pelos aparelhos digit&s. fossemos entrar na questdo da
teoria da percepcdo veriamos que estes pontosnviategir a subjetividade do

individuo condicionando-o a incorporar essa velad# no seu corpo. Como neste
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estudo ndo convém detalharmos esta questdo, ontgresisa € pensar que 0 uso da
camera em cenas com agilidade estaria criando elagéo ténue entre a narracao e o
sujeito/espectador acostumado a agilidade.

Na primeira cena, o filme ja apresenta este aspactdmera sai atras de uma
galinha numa velocidade estupenda levando o esjmect j& entrar num ritmo
frenético.

Numa outra cena, onde os personagens Zé PequeenéecBnversam, quando
Zé Pequeno intenciona convencer o amigo a abandawaibo e ingressar no trafico de
drogas como mais compensador, a cena € constraidagdiinte maneira: Zé Pequeno
comecga a mostrar a Bené os traficantes da comuwniad seus colares de ouro, suas
mulheres. A camera, entdo, corre e fazalmseno sujeito que esta sendo analisado. A
camera corre e para, corre e para. Essa forma msempacdo destes personagens

comunica, prende a atencéo do espectador.

3.1 - Alguns aspectos relativos a flmagem

César contou que havia muita tensdo no set poaaaubbcacao das filmagens.
A maioria das sequéncias foi feita no Conjunto Hedonal de Sepetiba, portanto fora
dos becos do Morro Santa Marta, onde foram rodadaseqiéncias de guerra entre
gangues e das perseguicdes. Ainda assim, a e@@p®oducado) tinha sempre que ter
um plano B: “Ficgéo e realidade se misturaram rtd. sEodos os interiores foram
rodados em estudio, menos os bares e a sequénaasdtio no motel, que foram

filmados nas proprias locacoes.

Na maior parte do filme foi usada uma camera A&tdviinima (Super 16mm),
adaptada pela Hagadé, com um visor de cristaldiquiara César Charlone que sempre

operava a camera, e em alguns momentos uma A85mhm).

Foram rodadas 700 latas de negativos Kodak : 2085den e 80% de 16mm.
César Charlone contou que em Cidade de Deus bAosredo filme em que nao
consegue distinguir o que € 35mm do que é 16mmm Alé 35mm e do 16mm usaram
também técnicas do telecine (transfer film to Yagee é um processo utilizado para
exibir um filme na TV ou entdo grava-lo em videgiske uma diferenca na cadéncia de
apresentacao das imagens uma vez que o cinenm @i quadros por segundo e 0

video (formato NTSC), 30 quadros por segundo. IStesia tradicional utilizado em
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emissoras de TV a cadéncia entre as duas midiasséada através do uso de um
obturador especial no projetor do filme que faz amume, embora continuem a serem
apresentados 24 quadros diferentes a cada segefedoa-se repeticbes do mesmo
quadro (trés vezes seguidas, depois duas, depsis tissim por diante) de modo que ao
término de 1 segundo tenham-se os 60 campos dodsinddeo (NTSC) e portanto a
cadéncia de 30 gps seja obtida.

No telecine, apds marcar a luz das tomadas em 3&ésar e o colorista Sérgio

Pasqualino trabalhavam as tomadas em 16mm e éentiguala-las.

Na cena em que os jovens bandidos do Trio Terrmuessondem na floresta, o
telecine foi muito usado.O diretor de fotografilbtaque ndo queria cair na tentagao de
fazer uma noturna com fumaca e um HMI (refletor gméte um luz semelhante a luz
do dia) em contra-luz.Por mim eu tinha colocado um ponta preta e deixeaaonta
do som, porque eles estdo em cima da arvore elicgjgoestdo em baixb Mas ja que
tinham acesso ao telecine decidiram tedtaram feitos duas sessfes de testes com
fotos still: com e sem urucum - pigmento de colacagvermelhada - na pele dos atores,
para poder separar a pele do fundo verde da florAstena foi rodada de dia, sob o sol
e foi colocado umbutterfly de 20m X 30m acima da copa das arvores e depois 0

colorista foi acertando as cores e a exposicaelroine.

Sobre o uso dessa ferramenta o fotografo disse:

A gente comegou a pensar a imagem como 0s carasndgpensam o som.
Antigamente o cara captava 0 som creativo, ja daiencae pra deixar menos

trabalho pra depois porque tinha menos ferramddAtge em dia, com o

telecine, vocé capta tudo, toda a informacdo pekgio seu negativo, depois
vocé vai trabalhar, vocé pode subexp6r tudo qué gacser .

O técnico de som, Guilherme Ayrosa, disse queatopne sempre se prevenir e
deixar os atores 0 mais a vontade possivel, gordsase ndo usaram (microfone de)
lapela: "Eles ndo sabiam o roteiro, era um trabdlem documental mestho Em
certos momentos, inclusive, por pedido do direter fatografia, foi colocado um

microfone na camera - como numa camera de videma-tprna-la mais jornalistica.

Ele disse também que foi feita muito pouca dubtag@penas em situacdes
inevitaveis, como, por exemplo, quando estavamafildo na Cidade Alta e havia uma

pessoa muito proxima da cena e que ndo queriaggdesliradio de forma alguma. Na
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cena do baile foi colocada musica na filmagem anfouatilizados “animadores” na pista
de danca. Usaram musicas que no final entraranime. fFoi criada uma estrutura de
play-back movel com um amplificador pequenosteadycanpara os ensaios Na hora

de rodar, abaixava-se o som e 0s atores mantinhridma

A cena do baile chama a atengao por outros aspettiisnagem, por muitos
criticada por ser considerada semelhante ao vigeocpossui uma agilidade, um
movimento de camera que associada a trilha sot@msporta o espectador para a
tensdo ira conduzi-lo para a percepcao do crimende€os personagens principais que

vird no fechamento desta cena.

O colorista Sergio Pasqualino contou que fez mpocas fusdes de luz
(mudanca no brilho/exposicdo da imagem feita elgteanente no telecine). Em uma
cena dentro da casa, o0 ator saia do escuro edaoperaro e seu rosto estouraV@

César nao quis ‘arrumar’.

O telecine C-Reality e o colorista Sérgio Pasqoaforam realmente grandes
“companheiros” de César e Fernando. Foram 9 sentenéalecine, sem contar as 50
horas usadas para testes com fotografigls José Augusto, supervisor de finalizacao
dos Laboratérios Megacolor/Estadios Mega, disseapaésar da longa experiéncia com
transfer digital de longas metragens - no total 30 - nunagehfeito um filme t&o

testado como Cidade de Deus..

Os depoimentos da equipe de filmagem servem pasadap a dimensao do
trabalho dos dispositivos técnicos relativos a camgemontagem e a projecao.

4 - Conclusao :

O que nos interessa neste trabalho é mostrar aday@anocédo de dispositivo
pode contribuir para expor as variacdes e relag@esa pratica cinematografica — as
técnicas usadas, as ordens do discurso — produereras de forma de subjetivacao e
como expressdo do movimento do mundo.

Nesse sentido o resultado do filme Cidade de Dewecp satisfatorio. « O que eu
queria com Cidade néo era fazer um filme videostpe limpo ou o que fosse, e sim
gque as pessoas se sentissem presa a historiae »défgiimento do diretor Fernando

Meirelles em entrevista a Revista Bravo, ano B(0%m 2002, é fiel ao que vimos em
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seu filme. Cidade de Deus prende o olho do espactedtela. A realidade crua da vida
naquela comunidade em combinacdo com os dispasitéenicos de filmagem e
montagem realizam uma producdo onde as potendakdda imagem-camera cria
condicOes para a aproximacado do espectador e gidraie sua percepcdo do mundo
apresentado. Independentemente do carater pol#iastética utilizada no filme se
coaduna com a estética de uma época em que asadiveridias, a agilidade das
informacdes faz com que esta seja a forma maigeefic de captar o imaginario do

sujeito.

Cidade de Deus, acima de tudo, € cinema. Como Aimiaé Bazin, se um filme
tenta ser real ele € mal sucedido. Nao pode teetarsédo de substituir a realidade. A

arte sera sempre a re-criacdo do mundo.
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