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RESUMO

A violéncia no cinema brasileiro contemporaneo é tema recor-
rente e tem ensejado a concepcdo de diferenciadas imagens-
violéncia. A mais constante delas é a violéncia como imagem-
acao. Neste artigo analiso padroes em trés filmes que concebem
imagens-agao, para compreender sua estrutura basica. Observo
que os filmes sdo concebidos sobre a polaridade de dois planos,
protagonismo e ambiéncia. Os filmes fazem questdo de delimitar
claramente a distincdo entre os planos e explorar o conflito entre
eles como forma de gerar tensionamento na imagem. Analiso
a relacdo entre os planos mencionados e proponho que entre
eles hd uma logica de aproximacdo e afastamento. Observo,
ainda, que o desfecho desta l6gica ocorre pelo fortalecimento
da separagao entre os planos e a opg¢ao pelos finais em transito,
que apenas parcialmente resolvem os conflitos na imagem.

PALAVRAS-CHAVE: Imagem. Cinema contemporaneo. Violéncia.
Acao.
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1 Introducao

Este artigo investiga a violéncia construida como filme de
a¢do no cinema brasileiro contemporaneo. O artigo ¢é resultado
de uma pesquisa mais abrangente sobre as imagens-violéncia
no cinema brasileiro contemporaneo (LEITES, 2011). Nesta
pesquisa, a violéncia como imagem-agao apresentou-se como
uma notdria tendéncia dentre as demais imagens-violéncia aqui
produzidas. O presente artigo expde os resultados e consideragoes
tecidos acerca deste cinema.

Analiso aqui um conjunto de trés filmes que nao se pretende
exaustivo no universo trabalhado: Verénica (2009), Salve Geral
(2009) e Cidade dos Homens (2007). Os filmes sio atualizacoes
pelos quais este cinema transita e tendéncias que ele expoe.
Logo, embora nio sejam a totalidade, eles configuram pontos
fundamentais que devem ser considerados. Sio tais pontos que
procuro explicitar neste trabalho.

Neste texto introdutério é fundamental expor brevemente o
conceito de imagem-acio e de realismo que embasam a presente
pesquisa. As imagens-agio sd0 compostas em uma concepeio
realista de cinema. Os conceitos de Realismo e de imagem-acio
tém por base o trabalho de Deleuze sobre cinema. Em Deleuze, o
Realismo se define pela encarnacio das qualidades e das poténcias.
No Realismo, as forgas, os afetos e as pulsdes estio sempre mate-
rializados, em meios definidos geogréfica, histéria e socialmente e
em personagens individualizadas que organizam essas for¢as. De
outra maneira, como nas imagens afec¢do e pulsio, as qualida-
des e poténcias existem por si, em estados pré-individualizados.
Vejamos a definicio do préprio autor:

As qualidades e poténcias ndo se expdem em espacos-quaisquer, ja
ndo povoam mundos originarios, e sim atualizam-se diretamente
em espagos-tempos determinados, geograficos, histéricos e
sociais. Os afetos e as pulsdes s6 aparecem encarnados em

comportamentos, sob a forma de emogdes ou de paixdes que os
regulam e desregulam. E o Realismo. (DELEUZE, 1983, p.178).

O Realismo constitui sempre uma imagem-agio pela rela-
¢ao inevitdvel dos seus dois grandes elementos, os meios e os
comportamentos. E através dos meios e dos comportamentos
que as qualidades e poténcias se atualizam no Realismo. Uma
vez atualizados, a tensdo entre ambos produz a agdo em si. H4
variagdes na relagio entre meios e comportamentos, e pode haver
inclusive varia¢oes que impliquem um fortalecimento ou enfra-
quecimento desse Realismo, quando as qualidades e poténcias jd

ndo se atualizam perfeitamente.

O que constitui o Realismo é simplesmente o seguinte: meios
e comportamentos; meios que se atualizam e comportamentos
que encarnam. A imagem-acdo ¢ a relagdo entre os dois, e todas
as variedades desta relacdo. [...] O meio atualiza sempre varias
qualidades e poténcias. Nelas ele opera uma sintese global, ele



! Sabemos que o transe é uma ques-
tao relevante no cinema brasileiro
desde 7erra em Transe, de Glauber
Rocha e que vérios autores jd
o analisaram especificamente,
como BENTES (1997), COSTA
(2000) e XAVIER (1993). Penso
que ¢é relevante o fato de que Ve-
ronica apresenta um transe e que
isto pode inclusive surgir como
uma referéncia ao filme do Cine-
ma Novo. Contudo, o transe em
Verénica, apesar de importante na
narrativa do filme, nio possui as
ambicoes daquele concebido por

Glauber Rocha.

préprio é Ambiéncia ou Englobante, enquanto as qualidades e
as poténcias tornaram-se forcas no meio. O meio e suas forcas se
encurvam, agem sobre o personagem, lancam-lhe um desafio e
constituem uma Situacao na qual ele é apreendido. O personagem,
por sua vez, reage (agdo propriamente dita) de modo a responder
a Situacao, ou modificar o meio ou a sua relagdo com o meio, com
a Situacao, com outros personagens. (DELEUZE, 1983, p. 178).

Podemos observar que a Situagio de que fala Deleuze é o
modo com que a Ambiéncia ou o Englobante se apresenta es-
pecificamente 2 personagem central. A agdo seria a reagio desta
personagem 2 Situagio que lhe é imposta. Passa por esse ponto a
concepeio geral de imagem-agio e de Realismo. Neste espectro,
consta a particularidade do que observo neste trabalho e que in-
dica especificidades do Realismo praticado nos filmes analisados:
légicas e tensdes de Ambiéncia e Protagonismo ¢ o modo com
que eles constam na base de imagens cinematograficas no Brasil

contemporaneo.

2 Protagonismo e ambiéncia de violéncia

A xxx A imagem-violéncia produzida no cinema brasileiro
contemporineo tende a conceber uma grande ambiéncia de
violéncia que age em tensio com os protagonistas do filme.
Nesse cinema, ¢ demarcada uma independéncia entre os planos
de ambiéncia e de protagonismo. Todavia, por determinados
motivos, esses universos se encontram, de modo a produzir 0s
tensionamentos que caracterizam a imagem.

Em Verénica, o plano do protagonismo é composto pela
personagem que dd nome ao filme e pela crianca que ela se vé
impelida a proteger de traficantes e de policiais. A crianga é alvo
porque possui um pen drive com fotos da corrupgio policial
relacionadas ao tréfico de drogas no Rio de Janeiro. Como seus
pais foram assassinados e a crianca nio tem familiares dispostos
a assumi-la, resta 2 Veronica, a professora, cumprir essa fungio.
A ambiéncia é composta pela trama de policiais e traficantes e
recai definitivamente sobre o protagonismo através de um transe',
no qual o filme consuma a intersec¢io entre os planos e inicia
os desdobramentos decorrentes dessa relacio. E esse transe em
Verénica que passo a observar a partir de agora.

A intersecgio entre os planos ocorre de maneira abrupta. Ha
um momento limite em que o conflito do filme se completa e
recai quase que subitamente sobre a personagem. Para tanto, o
filme langa mao de uma espécie de transe que introduz a perso-
nagem na nova realidade que a conecta com a ambiéncia. Nos
frames abaixo, é possivel observar o momento em que a perso-
nagem recebe a noticia e comega o transe. H4d um movimento de
cAmera em 180 graus que opera uma transformagio na paleta de

cores, de modo a pontuar a transi¢ao para uma etapa sombria.
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Fonte: Verdnica (2009)
Em seguida, apés o movimento de cAmera, comega o transe
propriamente dito, com a personagem estética, imobilizada pelo
choque (frames a seguir). A montagem nesse momento se faz
frenética, alternando rapidamente fragmentos desconectados da
personagem em transe com outros fragmentos de vdrias ordens:
a) do passado, vivenciado pela personagem ¢ j4 mostrado
na narrativa;
b) do passado, ndo vivenciado pela personagem, tampouco
mostrado anteriormente na narrativa;
¢) do presente, em maior nimero, do carro policial e das
luzes da sirene, azul e vermelha, que ddo o tom geral das
cores do transe, e
d) do futuro, que aparecem desfocadas, de dentro de um
onibus, o que antecipa a fuga que ocorrerd no final da
sequéncia, ainda que depois o filme nio repita os mesmos

planos que constam nesse transe.

Figura 2 — Efeito de transe em Ferdni
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Fonte: Verdmica (2009)

Em Verénica, o transe cumpre funcio importante para mar-
car os grandes momentos de transi¢io na narrativa. Além desse,
hd outro, no final do filme, que conduz a superagao do conflito
em que a personagem ¢ jogada apds esse primeiro transe. No
segundo transe, a montagem ¢ notadamente diferente, privile-
giando fragmentos j4 vistos no filme e intercalando apenas com
imagens da personagem imergindo em uma banheira de sangue.
Na oportunidade, os planos sio eminentemente construidos
com pequenos movimentos de cimera, sempre da direita para
a esquerda do quadro, o que acentua uma tendéncia de retorno
na narrativa.

A fotografia do filme é alterada pelos transes. Eles funcionam
como pontuagdes que fazem variar a paleta de cores das trés

partes do filme (antes, durante e depois da intersec¢do entre os
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Figura 3 - Coloracio alterada em Fard

Fomte: Veronaca (200

o

4

planos). O primeiro par de frames abaixo ¢ extraido da cena do
primeiro transe em Verdnica. Sio frames retirados de momento
imediatamente anterior ¢ de momento imediatamente posterior
ao transe. Podemos observar que a fotografia torna-se acinzentada
no segundo frame, o que é uma caracteristica que vai marcar
todo o perfodo de intersecgao entre protagonismo e ambiéncia
no filme. Depois, por forca do segundo transe, a fotografia torna-
se novamente amarelada. No segundo par de frames podemos
observar a alteragao. Aqui, também, os frames mostram instante

anterior e instante posterior ao transe.

LT

1

Fizura 4 — Coloracio retorma & Dnicial em

Fante: Vesfmca (2000)

Vimos até aqui o0 modo com que Verdnica procede a deli-
mitagio e interseccio de planos de protagonismo e ambiéncia.
Vejamos, agora, o caso de Salve Geral. Neste filme, hd um plano
do protagonismo composto pelas personagens Lucia e Rafa. Por
uma situagio ocasional, Rafa, jovem de classe média, ¢ preso e
condenado. Na prisio, ele entra em relagio com o “Partido”,
como ¢ chamada a organiza¢ao de presididrios cujo nome ¢ “Pri-
meiro Comando da Capital” (PCC). J4 na delegacia e, depois, na
penitencidria, Rafa vé-se obrigado a participar da organizacio,
para obter protegio e regalias na penitencidria. Lucia, sua mae,
também se envolve com o “Partido” para obter beneficios para
o filho, os quais lhe parecem impossiveis por outros caminhos.

A seguir analiso cenas que demonstram a estratégia de Salve
Geral para consumar a intersecgao dos planos, a qual é bastante
diferente da utilizada em Verémica. A interseccio é construida
em eventos sutis, de modo que, quando h4 a efetiva conjuncao,
esta ocorre com naturalidade. Nesse filme, hd um paralelismo
das duas personagens principais vivenciando o ambiente da vio-
léncia. Dai que é recorrente a utilizagdo das montagens paralela
e alternada, que aproximam a trajetéria de ambos em relagio as
conexdes com a ambiéncia.

Nessa primeira cena, em uma conversa com o carro em anda-
mento, Lucia se oferece 2 Ruiva para trabalhar para o “Partido”.
A cena transcorre sem rupturas, dando continuidade a tendéncia
para a qual o filme conduzia, qual seja, a sedugio da professora de
piano por parte do “Partido”. Antes dessa, sio cinco cenas nesse
processo, que compreendem:

a) aabordagem de Lucia pelo “Partido”, através da advogada

Ruiva;

Fardmioz
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b) a demonstracio de forca do “Partido”, no sentido de que
pode melhorar a situagao do filho;
¢) ademonstragio de relevincia social do “Partido”, quando
ajuda familias de presididrios, e, enfim,
d) a necessidade pessoal de Lucia, que perde todos os seus
alunos e se vé impelida a aceitar o suporte do “Partido”.
Nesse ultimo ponto, a relagio é explicita na montagem:
ap6s receber o telefonema da desisténcia de um aluno, Lucia
encoraja-se ¢, na cena seguinte, procura a advogada que lhe havia
prometido ajuda. Desse modo, o acerto entre Lucia e o “Partido”,
a intersecgdo entre personagem e ambiéncia, é uma atualizacio
natural de uma tendéncia que se construiu hegeménica nas cenas
anteriores. A constru¢io da cena em um carro em movimento, que
termina avangando e deixando pra trds a cimera que permanece
estdtica no final da cena, indica a continuidade, a transicio sem
rupturas que essa cena opera para um novo estado de coisas,
qual seja, a inser¢ao da personagem na realidade da ambiéncia.

Figura 5 —

p—— -

Fonte: Salve Geral (2009}

No caso da personagem Rafa, a cena acentua o fato de que
a alianga com o “Partido” é a tinica forma de sobreviver no sis-
tema penitencidrio. Ele estd sozinho, transitando entre presos
que desordenadamente conversam, fumam, jogam futebol. A
primeira imagem dos presos nessa cena ¢ a de uma discussao,
em primeiro plano no quadro (primeiro frame). Antes mesmo
de vermos a personagem Rafa, vemos a discussao dos presos, o
que serve de tonica para o pano de fundo que caracteriza o novo
habitat da personagem.

A personagem caminha nesse panorama no inicio da cena,
que dura 14 segundos, dos 1 minuto e 6 segundos de duracio
total. O resto do tempo ¢ dedicado ao didlogo entre Rafa e um
dos lideres do “Partido”. O lider tem a posicio de autoridade,
produzida inclusive pelo didlogo em campo e contracampo, no

qual Rafa ¢ visto em cAmera plongée, enquanto ele ¢ visto em

contra-plongée.

Dialogo consuma aproximacio 2 transicio em Salve Geral
- o



A estratégia dessa cena confirma a tendéncia que jé vinha
sendo indicada anteriormente no filme, qual seja, a dificuldade
de sobrevivéncia no ambiente hostil do sistema penitencidrio
(primeiro trecho da cena) e a necessidade de submissdo e inser¢ao
ao grande “Partido” (segundo trecho). Antes, essa tendéncia havia
sido construida sobretudo na cena do assassinato de um lider
nao integrado ao “Partido”, e a subseqiiente rebelido que esse ato
possibilita, e nas cenas de demonstragio de for¢a do “Partido”,
inclusive frente a diretoria do presidio.

Por isso, penso que vemos em Salve Geral uma estratégia
diferente, mas também eficaz, de composigio da intersec¢ao
entre personagem e ambiéncia. Ao contrdrio de Verdnica, em que
a intersecgdo ocorre de stbito e produz um transe na imagem,
Salve Geral opera uma composigio sutil, como num movimento
de mundo em que o novo estado de coisas surge como inevitdvel.

Para ampliar o espectro da questdo, podemos observar outro
filme que atualiza a mesma tendéncia observada nos filmes pre-
cedentes. Refiro-me a Cidade dos Homens. Nesse filme, a aproxi-
magao se faz pelo convivio de Acerola e Laranjinha na favela, suas
relagoes pessoais e familiares com os agentes que movimentam a
criminalidade da ambiéncia, enquanto o afastamento se faz por
tendéncias naturais das personagens. O que mantém Laranjinha
e Acerola afastados da violéncia é o cardter, a indole. Na cena
selecionada para analisar o filme, sobressai-se esse aspecto, rela-
tivo 4 separagdo dos planos. Pelo contrério, nas cenas dos filmes
anteriores, vimos que se sobressairam os aspectos referentes a
interseccao dos planos. Essa cena de Cidade dos Homens explicita
o ponto de afastamento que perpassa a relagio entre os planos
da ambiéncia e do protagonismo por todo o filme, e, portanto,
tem suma importincia no contexto da narrativa.

A opera¢io de montagem compara Acerola e Madrugadao,
um dos lideres do trfico na favela. Madrugadio ¢ uma persona-
gem da ambiéncia, o lider do trdfico que ¢ um dos responsaveis
pelos eventos que movimentam a ambiéncia e que a levam a
tensionar o plano do protagonismo. A montagem intercala
varias cenas:

a) do presente, nas conversas entre Laranjinha e Camila e

entre Acerola e Madrugadio, e

b) do passado, acerca do pai de Acerola e dos primeiros tiros

de Madrugadao.

A montagem ¢ cuidadosa ao mostrar em sequéncia imediata
as frases de Laranjinha e do préprio Acerola, acerca da possibilida-
de de Acerola juntar-se ao grupo de Madrugadio: “nunca que ele
ia fazer isso” (Laranjinha) e “nao s6 disso nao, irmao” (Acerola).

Apbs, a sequéncia se detém em Acerola e Madrugadao para
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Figura 7 -- Aptidiao a violéncia se

contar a histéria do pai de Acerola, que o traficante revela ter
conhecido. Esse é o assunto que norteia a conversa, mas hd outro
ponto, potencializado pela montagem, que constitui o funda-
mental no excerto. Madrugadio revela que desde pequeno jd “era
muito louco” e que insistia para o pai de Acerola lhe emprestar a
arma. A imagem, enquanto o traficante conta a histéria, mostra
uma crian¢a em éxtase com a arma em punho, mirando os gatos
que circulavam pela rua. A afirmagio e a imagem de Madrugadiao
ainda crianga vibrando com a violéncia ressoam com o dito acerca
de Acerola instantes antes, nessa mesma sequéncia, conforme
descrito no pardgrafo acima.

Portanto, a sequéncia produz uma comparagio entre Acerola
e Madrugadao, potencializada pela montagem que opée discursos
acerca de ambos. Aqui é nitido o ponto de afastamento entre as
personagens da ambiéncia e as personagens do protagonismo.
Acerca desse ponto de separagio, podemos ter aqui claro que
reside na prépria violéncia, ou, para ser mais preciso, na aptidao
A violéncia.

para prota

N el

i

Fonte: Cidade dos Homens (2007}

Pode-se dizer que Cidade dos Homens tem influéncia direta de
Cidade de Deus ao pautar a questio do cardter inato para separar
0s agentes que exercem e os que ndo exercem a violéncia. Essa
j4 era a condi¢ao para Buscapé, o jovem fotdgrafo de Cidade de
Deus, cujo irméo foi um dos maiores traficantes nos anos 1960,
nao aderir a violéncia, apesar das indicagdes sociais nesse sentido.

Nos trés filmes ocorre uma légica de aproximacao e de afasta-
mento entre os planos da imagem. Essa logica é um pressuposto
necessdrio para que o plano do protagonismo néo se confunda
com o plano da ambiéncia (afastamento) e para que entre am-
bos haja uma conexdo (aproximagio) que constitua o mote de
tensionamentos da narrativa. Isso nao quer dizer que finalmente
o plano do protagonismo nio possa dissolver-se na ambiéncia,
ao confundir-se ou ser aniquilado por ela. Os trés filmes até aqui
analisados exploram essa possibilidade: em Verdnica, hd o risco
de desaparecimento do plano do protagonismo pela morte dos

protagonistas, enquanto em Salve Geral hé o risco de integracio

omizmo e ambiéncia em Cidade dos Homsns



% “J4 virei calcada maltratada / E na
virada quase nada / Me restou a
curti¢do / Jd rodei o mundo quase
mudo / No entanto num segundo
/ Este livro veio & mao / J4 senti
saudade / J4 fiz muita coisa errada
/ J4 pedi ajuda / J4 dormi na rua
/ Mas lendo atingi o bom senso /
A imunizagio racional.” (MAIA,

1975).

Figura 8 — Protagonistas fogem no final em transito de
F ;

total dos protagonistas a ambiéncia, o que ocorre também com
relagio 4 personagem Acerola, de Cidade dos Homens. Em todos
os casos haveria, por fim, o desaparecimento da diferenga entre
os planos. Mas isso nio afastaria a consideracio de que as ima-
gens analisadas sejam concebidas com a légica de aproximagio
e de afastamento, pelo fato de que o desaparecimento de um
dos planos seria precisamente um efeito final desta légica. Seria,
portanto, um resultado que confirmaria a poténcia dessa légica,
digamos, que a levaria até as tltimas consequéncias num de seus
desdobramentos possiveis.

J4 vimos aspectos fundamentais referentes as 16gicas de rela-
¢do entre os planos de protagonismo e ambiéncia nos trés filmes.
Devemos, agora, observar os finais dos trés filmes para compre-
ender como ocorre o desdobramento final dessa tensao entre os
dois planos que sustentam a imagem. A 16gica do afastamento
determina que os protagonistas nio se confundam com a ambi-
éncia. Isso implica que os finais conduzam 2 reafirmacio dessa
separagdo, o que se repete em Salve Geral, Veronica e Cidade dos
Homens. Nos trés filmes, as personagens resolvem os conflitos que
as conectam 4 ambiéncia e reafirmam os fatores que as afastam.

Verénica e Salve Geral adotam parecida estratégia de en-
cerramento: o automdvel em movimento, com as personagens
principais em trinsito, pacifico e sem destino. Na dltima cena
de Verénica hd um agenciamento explicito de vérios elementos
que indicam uma nova realidade por vir: a luz do sol que se abre
sobre as personagens, o carro em movimento, a trilha sonora de
Tim Maia? e até um inusitado discurso politico-institucional, que
nio esteve presente durante todo o filme . Esse discurso introduz
uma dimensio evolutiva da protagonista, mas podemos nos per-
guntar se nio se trata de um elemento isolado e sem lastro nas
sequéncias precedentes da narrativa. De todo modo, ela é uma
evolugdo no nivel da personagem, associada a uma esperanca
tanto maior quanto mais afasta o plano do protagonismo do

plano da ambiéncia.

Mica

Fonte: Verdmnica (20097

A cena do automdvel, a tltima de Salve Geral, é um plano
longo, com amplitude continua, sem cortes ¢ com minimos
movimentos, exceto pelo trafegar do automével. E uma cena
noturna, de perambulagio. Aqui, nio hd raios de sol, niao hd
perspectiva e apenas as necessidades imediatas podem ser satis-

feitas: “tenho fome” é a dltima frase do filme. A cAmera frontal
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confirma a falta de perspectiva das personagens, porque inibe o
horizonte e, assim, estabelece uma espécie de caixa sem saida, sem
arejamento, formada pela restri¢io do enquadramento apenas ao

interior do automével.

Figura 9 — Protagoniztas perambulam no final em transito de Salve Geral

Fonte: Salve Geral (20097

Na cena final de Cidade dos Homens, é ressaltada a polaridade
de protagonismo e ambiéncia através da composicao do quadro,
que separa favela (pano de fundo) e personagens (primeiro pla-
no). O recurso ¢é recorrente no filme e inclusive marca parte do
material de divulgacdo da obra, como, por exemplo, o layour do
website oficial (CIDADE dos Homens, 2011). Na dltima cena,
Acerola, Laranjinha e Cleiton atravessam o enquadramento, que
se mantém apenas com a favela ao centro até o encerramento da
cena e do filme.

Figura 10 — Protagonistas afastam-se da ambiéneia em Cidades dos Homens

- oy o VE

Fonte: Cidade dos Homens (2007

Nos filmes observados, os finais reforcam a distingao entre
a ambiéncia ¢ o protagonismo. Além disso, apontam para a
imutabilidade da ambiéncia. O que as personagens deixam para
trds sdo seus conflitos particulares, mas nio alteram a ambiéncia,
que segue o seu curso com independéncia. Na verdade, sequer
os conflitos particulares s3o resolvidos: Verénica ainda precisa
enfrentar a Justiga por ter fugido com uma crianga, Rafa ainda
deve a Justica, talvez ainda mais depois da participagdo na rebelido
do “Partido”, e Acerola e Laranjinha nio podem voltar para a
favela porque ainda devem aos lideres do tréfico. Desse modo,
apenas o conflito imediato estd resolvido. Dai que o final em
trinsito seja a op¢ao escolhida. Hd uma necessidade de fuga, uma
esperanca pessoal em todos os casos (acentuada pelos raios de sol
que despontam em Verénica e Cidade dos Homens), mas resta uma

espécie de reintegracio impossivel 4 ambiéncia.
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3 A Logica de aproximacao e afastamento

A ldgica de aproximacio e de afastamento ¢é o procedimento
que liga os dois planos, do protagonismo e da ambiéncia. Nessa
l6gica, os planos podem ser mais ou menos distantes, mas sempre
se conectam ao longo da narrativa. Podemos notar, ainda, que a
unificagio dos planos ¢ uma possibilidade constante, porque os
protagonistas podem integrar-se e confundir-se com a ambiéncia
ou podem ser aniquilados por ela. Em ambos os casos, haveria a
dissolu¢ao do plano do protagonismo por forca da acio da am-
biéncia. Nos filmes observados, essa é uma tensio permanente
na narrativa, que, todavia, nio se confirma em nenhum caso.

Devemos apontar nos filmes analisados os pontos de conexao
e de afastamento entre os planos. Acerca do ponto de conexdo,
podemos ver que em Verénica estd no pen drive, que contém as
imagens de corrupgio policial; j4 em Salve Geral estd na prisio
de Rafa, que se desdobra naturalmente e inevitavelmente nos
ingressos dos protagonistas nos quadros do “Partido”; e, em
Cidade dos Homens, o ponto de conexdo estd na proximidade
dos protagonistas as personagens da ambiéncia, o que acarreta
na expulsao de Laranjinha da favela, por ser parente do antigo
mandatdrio do trdfico, e também na expulsio de Acerola, por ser
tomado, por for¢a de um mal entendido, como inimigo do novo
regime do trdfico no local.

J& o ponto de afastamento, em Cidade dos Homens, estd
na indole das personagens. Em Verdnica, estd no exercicio da
criminalidade, que caracteriza a ambiéncia do ponto de vista da
acio sobre o protagonismo. Nesse filme, a questao das indoles
a violéncia e a criminalidade nao é explicitada, como ocorre em
Cidade dos Homens. Quanto a Salve Geral, podemos observar
um aspecto relevante que o diferencia dos outros dois filmes: os
protagonistas sio em principio externos 4 ambiéncia. E apenas
depois, por for¢a da prisio, que eles passam a conhecer essa
ambiéncia, que age em relacio ao plano do protagonismo. Por
isso hd a necessidade de uma apresentagio da ambiéncia e de
conceber o aprendizado sobre um novo universo, o qual chega,
inclusive, a seduzir os protagonistas, que sio tentados a aderir
ao movimento de mundo caracteristico daquela ambiéncia, mas
que, por fim, optam por afastar-se.

Em Verénica, a aproximacao coloca em confronto aambiéncia
e o protagonismo e o filme extrai a sua agio desse tensionamento.
Hd um conflito de interesse entre os planos, de maneira que a
continuidade de um ¢é nocivo ao outro. Nesse filme, havia o risco
de interromper-se o plano do protagonismo, se houvesse a morte
de Verdnica e da crianga. Todavia isso nio ocorre e o elemento

que fazia os planos convergirem ¢ dissolvido, o pen drive passa
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para as mios da policia e as personagens se libertam da conexao
com a ambiéncia (mas veremos que essa libertagao ¢é relativa e
refere-se apenas ao elemento de conexdo imediata).

Em Salve Geral a conexio nio é conflitiva, pelo contrdrio, é
convergente na maior parte da narrativa. H4 uma aproximagio de
interesses que faz Lucia e Rafa aderirem ao movimento do plano
da ambiéncia, contribuirem para ele e usufruirem seus efeitos,
até o ponto em que essa reunido torna-se impossivel, sob pena da
dissolugio do plano do protagonismo no plano da ambiéncia. E
quando Lucia mata Ruiva e rompe com a cadeia de eventos que
a aproximacio ao “Partido” impunha, justamente no ponto em
que a aproximagio deixa de ser necessdria para beneficiar Rafa.
Portanto, repete-se a prevaléncia da ordem do afastamento dos
planos: a protagonista converge com o plano da ambiéncia apenas
na medida e durante o tempo que convém, de acordo com o seu
interesse pessoal, que, quando cessa, também é o mesmo que a
leva a romper com o plano correlato.

Ja em Cidade dos Homens a dinAmica do trdfico afeta Acerola
e Laranjinha e impoe que ambos deixem a favela onde vivem.
O filme pée em risco o limite que separa os dois planos, qual
seja, como vimos, a tendéncia das personagens. Isso ocorre da
seguinte maneira: Acerola ¢ tentado pela violéncia, quase adere
a ela, mas, no final, prevalece aquilo que constitui sua tendéncia
natural e que o difere das personagens da ambiéncia. Daf a reso-
lugio do filme, que, como os outros, reafirma esse afastamento.
Por outro lado, a conexao dos dois planos € resolvida, ainda que
parcialmente, com a morte de ambos os traficantes, um dos quais
ameacava Laranjinha e Acerola, e o outro que obrigou Acerola
a pegar em armas.

Mas apenas parcialmente podemos falar em resolucio da
conexdo entre os planos, jd que em nenhum dos casos a ordem de
coisas retorna ao seu lugar. Dai, no meu entender, a opgio pelos
finais em trinsito, no carro, em Verdnica e Salve Geral, ou a pé,
em Cidade dos Homens. O que se resolve é a conexao imediata,
seja a perseguicdo pela posse do pen drive, os ataques do “Parti-
do” ou a ameaga dos chefes do trifico. Todavia, as personagens
ainda permanecem sem destino, conectadas 4 ambiéncia por
profundas razoes, ainda que o ponto de diferenciacdo da am-
biéncia seja fortalecido. Por exemplo, Verdnica consegue fugir,
mas nao pode retornar para casa, o que também acontece com
Laranjinha e Acerola em Cidade dos Homens. Em Salve Geral, a
paz é momentanea, porque o tempo de condenagio de Rafa serd
provavelmente aumentado apds os ataques, sem contar que a sua
inser¢do no “Partido” ainda ¢ plena.

Vimos até aqui que uma das tendéncias do cinema brasileiro

contemporaneo que trabalha a violéncia é operar com dois planos



distintos: ambiéncia e protagonismo. Para tanto, é fundamental
que ambos os planos sejam heterogéneos, mas ¢ igualmente fun-
damental que se conectem, j4 que é desse encontro que as obras
tiram a sua for¢a. Chamei essa dinimica de 16gica de aproximacio
e de afastamento. Nos filmes analisados, o afastamento é sempre
acentuado nos finais da narrativa, o que refor¢a o sentido da
nao-reunifo dos planos. Mas aqui é preciso ressaltar outro ponto:
¢ sempre no plano do protagonismo que ocorrem as rupturas,
jamais no plano da ambiéncia. Os protagonistas vivem seus confli-
tos, se debatem, se transformam, talvez, mas isso jamais acontece
com o plano da ambiéncia. A observagao dos finais dos filmes
revela, portanto, a perenidade da ambiéncia, a sua continuidade

ciclica e a renovagao incélume apesar dos conflitos da narrativa.

4 Consideracoes finais

A imagem-a¢do é composta sobre personagens e situagoes
delimitados histérica e geograficamente, cujas paixoes e virtua-
lidades encontram-se atualizadas nessas personagens e situagoes.
A concepeio bésica da imagem-agao implica que a personagem
enfrente uma realidade que o desafie e o force a reagir, num
processo que gera o conflito da imagem.

O cinema brasileiro contemporineo que tematiza a violéncia
concebe, dentre outras, imagens-agdo. A violéncia no cinema
brasileiro recente nio se resume a imagens-agao, mas encontra
nela uma de suas mais constantes manifestacbes. Uma andlise
acurada de tais imagens revela-nos alguns dos padroes que os
cineastas brasileiros tém seguido e construido.

Devemos referir, primeiramente, que hd uma polaridade
na imagem, que separa protagonista e ambiéncia. O encontro
de protagonismo e ambiéncia produz o conflito e gera a agao
propriamente dita. Nesta dinAmica de protagonismo e ambi-
éncia hd uma relagio especifica que surge como um padrio. E o
que chamei de légica de aproximagio e afastamento. O cinema
brasileiro extrai sua tensdo da aproximacio entre personagem e
ambiéncia, contudo delimitando sempre a sua distingao. Nio hd
apenas aproximacao, assim como nao hd apenas afastamento. A
dinimica entre eles consta na estrutura da imagem-agio contem-
poranea. Cada filme a opera a sua maneira, e ¢ relevante como
por vezes eles trabalham a tentagdo da personagem em aderir ao
universo da ambiéncia. Contudo, a distin¢ao entre os planos é
sempre retomada e refor¢ada na resolugio da narrativa.

A cisdo nos filmes contemporaneos j4 foi observada sob dife-
rentes perspectivas por teéricos brasileiros. Ferndo Ramos (2004)
destacou que o cinema brasileiro contemporineo opera uma

visualiza¢ao dos problemas sociais por parte de personagens que
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jamais sao responsdveis por tais problemas. Além disso, o autor
argumenta que tais personagens sao construidos para representar
o espectador tipico do filme, que assim realiza uma espécie de
catarse ao observar o contexto social sob um confortdvel ponto
de vista. J4 Ismail XAVIER (2006) destaca o uso da voz em off;
referida pelo autor como uma ferramenta do cinema brasileiro
para construir a interpretacdo dos protagonistas em face do
contexto que os circunda.

A andlise que fiz aqui procurou compreender como ocorre a
relagdo entre os planos de protagonismo e ambiéncia e as respostas
nos levam a um padrio, que chamei de légica de aproximacio
e afastamento. Da mesma forma, a resolucio desta lgica se faz,
via de regra, pela utilizagio dos finais em transito. Por um lado,
a estrutura de aproximagio e afastamento opera uma violéncia
na imagem, pela oposi¢io e tensio com que organiza tais planos.
Contudo, por outro lado esta é uma violéncia especifica e sequer
poderfamos considerar como violéncia se o critério para tanto
fosse a Estética da Violéncia proposta no Cinema Novo. Aqui
temos uma violéncia que antes encerra uma aventura de violéncia
urbana do que a violéncia como critério estético de desconstrugao.
Trata-se, enfim, do estilo de uma imagem presente na relativa
diversidade de imagens-violéncia no Brasil contemporaneo, que
possui sua rigida estrutura e riquezas internas, e acima de tudo ¢
uma imagem que nos ajuda a entender o pafs, nio por represen-
tagdo, mas pela compreensdo das tramas de um pais e um cinema

que produzem a predominéncia de tais I6gicas em tais imagens.

Approaching and detaching: the relations
between protagonism and ambience in the
contemporary brazilin action-image
ABSTRACT

The violence in contemporary Brazilian films is a recurring
subject and it has been supporting the conception of different
violence-images. The most constant of them is the violence as
action-image. In this article, | study the pattern in three films
that construct action-images, aiming to comprehend its basic
structure. | observe that the films are built with a division of two
spheres, protagonism and ambience. The films clearly define and
distinguish the two spheres and explore the conflict between
them to generate the tension in the image. | analyze the relation
between the refereed spheres and propose that the relation
between them occur according to the logic of approaching and
detaching. | also observe that the resolution of this logic occur
through the strengthening of the detaching between the spheres
and for an option for in transit endings, that only partially solve
the conflict in the image.

KEYWORDS: Image. Cinema contemporary. Violence. Action.
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