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Governo Lacerda versus Cinema Novo:
A grande cidade como arena de debates simbolicos

Lacerda’s administration versus Cinema Novo:
A grande cidade as an arena of symbolic struggles
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Neste artigo procuro deslindar alguns aspectos da representacao do Rio
de Janeiro pelo Cinema Novo através da analise de A grande cidade (1966), segun-
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Governo Lacerda versus Cinema Novo

Os jovens coetaneos, marcados pelo golpe que instaurou a ditadura ci-
vil-militar — o que permite aloca-los na “geragao de 1964” (Rollemberg, 1999: 50)
—, também se apropriaram dos movimentos reformistas do inicio da década. Vincu-
lados as esquerdas através de partidos ou associagoes, buscavam construir um es-
tilo cinematografico nao canonizado pela narrativa cléssica hollywoodiana —
identificada com o neoimperialismo norte-americano — para enfocar o “homem
do povo”, depositario da nacionalidade brasileira e alvo de conscientizacao.

A busca de uma relacio entre o Cinema Novo e um locus — assim como se
associa a Nouvelle Vague a Paris e o Neorrealismo a Roma — apontaria para o ser-
tao e para o Rio. Contudo, apesar da importiancia do primeiro, 0 movimento
nunca foi classificado como “sertanejo”, e sim associado ao gentilico “carioca”.
Pode-se defender que isso se deveu unicamente ao pertencimento de seus com-
ponentes a cidade, por nascimento ou opcao, porém acredito que os liames com o
Rio ultrapassem tal esfera. Eles denotam igualmente a escolha intencional de re-
presentar uma urbe cujo imagindrio — indissocidvel de sua capitalidade (Motta,
2004) — também servia ao discurso cinemanovista.

Tal processo de representacdo do Rio ganha relevo quando se atenta para
alguns aspectos da criacdo cinemanovista, sobretudo o movimento de apropria-
¢ao que os jovens cineastas fizeram de Rio, 40 graus (Nelson P. dos Santos, 1955).
Considerado o inaugurador do cinema moderno no Brasil e uma representacao
realista bem-sucedida das favelas cariocas, o filme funcionou como um incenti-
vo a formacao do movimento. Como contraponto, estava a rejeicao de Orfeu negro
(Orphée noir, Marcel Camus, 1959), coproducao franco-italo-brasileira de grande
repercussio internacional, considerada pelos cinemanovistas uma visao superfi-
cial e pitoresca das favelas. LLogo, tais obras se tornaram balizas de criagdo, numa
dupla interlocucdo percebida timidamente na obra coletiva Cinco vezes favela
(1962) e mais explicita no filme analisado aqui, sobretudo no que se refere a rejei-
cao de Orfeu negro (Coelho, 2008).

Apesar daimportancia do que aponto acima, o didlogo de A grande cidade
com outras producdes ¢ ainda mais amplo. O filme foi realizado um ano apds a
consagracao internacional do Cinema Novo, em 1964, quando trés obras estilis-
ticamente muito marcantes, todas possuindo tematica sertaneja, tiveram grande
destaque em festivais fora do pais. A repercussao de Deus e o diabo na Terra do Sol
(Glauber Rocha, 1964), Vidas secas (Nelson P. dos Santos, 1963) e Os fuzis (Ruy
Guerra, 1964) ajudou a consolidar o sertao como espaco privilegiado pelo movi-
mento. Por outro lado, o filme de Caca é contemporaneo de O desafio (Paulo C.
Saraceni, 1965), obra de grande impacto sobre os cinemanovistas, entre outros
motivos por ter realizado uma representacio do Rio que prescindia da exibicao
dos espacos comumente associados a exclusao social, como as favelas. A grande
cidade, por sua vez, realiza uma representacao da ex-capital através de persona-

Est. Hist., Rio de Janeiro, vol. 26, n° 51, p. 154-172, janeiro-junho de 2013.

155



156

Carlos Eduardo Pinto

gens que siao migrantes nordestinos, alguns favelados, mas também se interessa
pelo fenomeno urbano para além dos espacos de exclusao. Poderia ser considera-
do, portanto, uma sintese das possibilidades apresentadas pelo movimento até
entao.

Ainda no ambito da representacdo do sertao e da cidade, é importante
frisar que nos anos 1960 vigorava, mesmo que atenuada, uma disputa simbdélica
entre esses dois universos no campo cinematografico. A cidade era considerada
espaco de alienacdo e desenraizamento, enquanto o sertdo (ou, de forma mais
ampla, o interior) era visto como espaco de tradicdo, mais préximo da “pureza”
da nacionalidade (Bernardet e Galvao, 1983; Ramos, 2005). O maior interesse
aqui recai sobre o fato de que tal disputa se resolve harmoniosamente no filme de
Diegues, através da mobilizacdo de redes culturais que permitem aproximar o
sertao de alguns aspectos da capitalidade carioca.

Como afirmou Diegues a respeito de seu processo criativo, o filme era
uma tentativa de fazer um “acerto de contas” com o fascinio que a cidade exercia
sobre ele desde sua chegada de Alagoas, ainda crianca (Oroz, 1984: 36). Enquan-
to cursava Direto na PUC — sem nunca vir a exercer a profissao — Caca fundou ci-
neclubes e realizou curtas amadores. Na mesma época, passou a dirigir o jornal O
Metropolitano, da Uniao Nacional dos Estudantes (UNE) e, concomitantemente,
participou do Centro Popular de Cultura (CPC). Esse importante espaco de so-
cializacdo de jovens artistas, inclusive cineastas, era fortemente identificado
com o Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) no que se referia a crenca
na possibilidade de utilizar a arte como forma de conscientizagao politica. Ape-
sar de concordar com tal proposta, Cacd se mostrava avesso a ideia de instru-
mentalizacao politica da arte, defendendo que a politizagao nao deveria se opor a
estética, como propunham alguns membros do CPC.

Por fim, antes de passar a analise filmica é importante frisar que a forma-
cao do Cinema Novo é contemporianea da inauguracio de Brasilia, em 1960.
Apés perder o posto de capital, o Rio foi transformado em um novo ente da Fede-
racdo, batizado de estado da Guanabara. O governo de Carlos Lacerda
(1960-1965), primeiro da nova unidade e durante o qual Caca realizou A grande
cidade, foi dedicado a provar que, se a Novacap (Brasilia) tinha o modernismo
como trunfo, a Belacap (Guanabara) possuia a verdadeira capitalidade, manten-
do-se como a caixa de ressonéancia do Brasil (Motta, 2000).

Carlos Lacerda era politico e jornalista, e exerceu ambos os papéis de
forma polémica. Sua atuagao politica foi marcada por um forte antigetulismo,
herdado de seus anos de militancia pelo Partido Comunista, de onde seria afasta-
do em 1939, quando desenvolveria também acentuado sentimento anticomunis-
ta. Fundador da Tribuna da Imprensa em 1949, utilizaria o jornal como platafor-
ma de onde lancgava suas opinioes contundentes, que algumas vezes tiveram efei-
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to drastico: o suicidio de Vargas (1954) e a rentincia de Janio Quadros (1961), por
exemplo.

Assim, € facil compreender que um movimento artistico identificado
com as esquerdas, e representando o Rio pelo viés da exclusao social, se apresen-
tasse como uma ameagca a seu governo. Como indicio da campanha de Lacerda
contra o Cinema Novo, pode-se citar um trecho de Estética da fome, artigo/mani-
festo de Glauber Rocha publicado em 1965: “Esse miserabilismo do Cinema
Novo opoe-se ao digestivo, preconizado pelo critico-mor da Guanabara, Carlos
Lacerda: filmes de gente rica, em casas bonitas, andando em automoéveis de
luxo” (Rocha, 2004: 65). A resposta do cineasta faz pressupor alguma provocacao
lacerdista que defendesse para o Rio um cinema mais “elitista”.

No entanto, o embate nao foi muito pragmatico. Apesar de ter criado, no
final de 1963, uma Comissao de Apoio a Industria Cinematografica (CAIC) —
vinculada ao Banco do Estado da Guanabara e a Secretaria de Turismo — que po-
deria ter servido para implementar uma politica cultural voltada para o fomento
de produgbes que estivessem de acordo com sua visdo de cidade, isso ndo ocor-
reu. O aparente desinteresse do governador e do secretario de Turismo em parti-
cipar da escolha dos projetos e a autonomia dada aos secretarios-executivos, fa-
voraveis ao Cinema Novo, acabou por ajudar o movimento (Carvalho, s/d.). Ou-
traleitura pode ser encontrada em Alexandre Figueirda (2004), que defende a hi-
potese de que tal postura fosse parte dos investimentos de Lacerda em sua futura
campanha para a presidéncia.! Segundo o autor, Lacerda desejaria apresentar-se
como defensor das liberdades democraticas e sabia que a notoriedade do
movimento no pds-1964 exigia uma revisao de seu posicionamento.

A narrativa de uma grande cidade

A abordagem do filme sera feita a partir do reconhecimento e decodifica-
¢ao de sua narrativa, que, apreendida em conjunto com a diegese, possibilita ler a
representacio que a obra realiza do Rio.2 Assim, “nio se trata de fazer a obra con-
fessar um sentido ‘inconsciente’ que ela esconderia, [mas] de examinar simples-
mente como o sentido é produzido” (Leutrat, 1995: 31). O trabalho consiste, por-
tanto, no enfrentamento do especifico filmico (Kornis, 1992) para, a partir dai,
produzir conhecimento. Ao mesmo tempo, o filme é compreendido como um dos
agentes do contexto descrito nos paragrafos acima, sendo a representagao encara-
da como fruto da intencionalidade de atores sociais. O “embate” a que se refere o
titulo deste artigo se da pela disputa de sentidos em torno da capitalidade, levada a
cabo principalmente através da representacao critica de dois espacos urbanos pri-
vilegiados pelo governo Lacerda: as favelas e o Aterro do Flamengo.
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Partirei da apresentacao de uma sinopse detalhada da obra, para em se-
guidarealizar a analise de trechos selecionados por sua centralidade quanto aos
aspectos que pretendo abordar. Na diegese, Luzia (Anecy Rocha) viaja de Per-
nambuco para o Rio em busca de Jasdo (L.eonardo Vilar), seu noivo, que migra-
ra alguns anos antes. Por ter se tornado matador de aluguel e estar foragido, Ja-
sdo rejeita a continuacao do romance para protegé-la. Apesar disso, ela decide
buscar seu lugar na metrépole, contando com a ajuda de Calunga (Antonio Pi-
tanga) e Inacio (Joel Barcelos), também migrantes, conforme indica o subtitulo
em forma de cordel: As aventuras e desventuras de Luzia e seus trés amigos chegados
de longe.

Luzia consegue um emprego como copeira em um escritorio e se man-
tém fiel a Jasdo, apesar de, as vezes, quase ceder ao interesse erdtico e afetivo de-
monstrado por Calunga e Inicio. Inacio é um pedreiro que mora nos canteiros de
obra em que trabalha, enquanto Calunga nao tem ocupagio definida, asseme-
lhando-se a figura do “malandro carioca”, embora baiano. E por meio de ambos
que Luzia conhece a cidade, circulando por diversos lugares do Centro e das Zo-
nas Sul, Oeste e Norte (em que ficaa Mangueira, onde Jasao mora). Nos dialogos,
as vantagens de voltar para o sertao e os perigos de permanecer na cidade sao, a
todo o tempo, lembrados a ela por Inacio e Calunga, respectivamente. Enfim,
Luzia se mostra resoluta quanto a ideia de permanecer no Rio ao lado de seu noi-
vo, que, aquela altura, ja decidira abandonar os crimes para reconstruir a vida ao
lado dela. Contudo, ao final, ambos sao mortos em uma operacao policial para
capturar Jasao no Centro da cidade, durante o Carnaval.

Passo agora a analise de alguns trechos da sequéncia de abertura que, em
um filme urbano, pode ser um elemento importante para definir a relacao que a
obra estabelece com a cidade (Vienne, 2005). A primeira imagem — em p&b,
como todo o filme — a surgir na tela é um plano geral da Baia de Guanabara e do
Pao de Actcar, com o ator Antonio Pitanga entrando no quadro de baixo para
cima. Ele olha diretamente para a cimera/espectador e diz: “Quem quer que te-
nha visto o Rio de Janeiro nao podera recusar a sua admiracio para as grandes e
belas coisas que se oferecem as nossas vistas”. Como seu personagem, Calunga,
ainda nao foi apresentado, parece se tratar de um aposto na narrativa, uma estru-
tura diferenciada que me leva a crer que a sequéncia de abertura ird atuar como
um prologo.

Recurso originado na tragédia grega, quando um ator entrava em cena
antes do coro e da orquestra para anunciar o tema da pega (Moisés, 2002), o pro-
logo se adequa a uma obra que dialoga com o orfismo — a descida aos infernos, no
mito de Orfeu (Coelho, 2008). Ao mesmo tempo, serve para forcar a afinidade
com as narrativas de cordel, evidenciada pela mobilizagao do modo fabulizante de
ver, de acordo com tipologia proposta por Roger Odin (2005). Afinal, segundo o
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autor, essa forma de leitura sugere justamente que o filme forneca uma aprendi-
zagem ao espectador.

Odin explicita que esse modo de ver é construido sobre um processo que
separa um narrador real de um enunciador ficticio, sendo este o responsavel pela
narrativa. O personagem que discursa, conduzindo ao enunciado da moral, su-
bordina o enunciador ficticio, pois “a narrativa deve apenas ilustrar o discurso”
(Odin, 2005: 35). Pitanga, portanto, tem duplo papel na obra de Diegues: é o nar-
rador real, uma espécie de corifeu, e Calunga.

A Baia de Guanabara e o Pao de Agticar, por sua vez, sdo clichés cinemato-
graficos que dialogam com o imagindrio social da cidade. A época, era comum
que o Rio fosse representado no cinema brasileiro e estrangeiro principalmente
através de seus icones urbanos intimamente vinculados 8 monumentalidade da
natureza (baia, montanhas, praias). Tal processo, em associagdo com dadas situa-
coes diegéticas comumente repetidas, reforcou a imagem da cidade como terri-
torio livre das amarras da civilizacdo (Amancio, 2000; Freire-Medeiros, 2005).
No filme, em consonéncia com essa vertente, surge sobre a tela uma descricao
laudatoéria da Baia de Guanabara, de autoria do Padre Simao Vasconcelos (1663).
No som extradiegético, a locugao de um jogo de futebol, o que aparentemente
nao tem nada a ver com a imagem.

A sequéncia continua, com Pitanga destilando afirmacoes sobre o Rio,
louvado como “a mais fértil e vigosa terra que ha no Brasil”, um verdadeiro “pa-
raiso terrestre”. Embora a autoria nao seja assumida, € possivel reconhecer tre-
chos derelatos dos viajantes Pero de Magalhaes Gandavo (1576) e Evariste Parny
(1826). De forma irdnica, nesse momento, a construcio visual dos quadros abar-
ca, por tras do ator, nao mais a natureza deslumbrante, mas uma massa compacta
de edificios, sem nenhum indice de reconhecimento topografico.

Mais adiante, através de um corte, o ator “desce” para a materialidade
contemporanea da “grande cidade” que, do alto do passado — e dos establishing
shots3 — ainda poderia ser vista como um paraiso. Essa nova sequéncia exibe Pi-
tanga circulando pelas ruas, fazendo uma série de perguntas a populacio carioca:
a que horas dormem, comem, amam. A montagem ¢ fragmentada, havendo qua-
se sempre um corte entre uma questdo e outra. Depois das perguntas, enqua-
dra-se o ator num plano geral caminhando pelo meio de uma rua movimentada e
lendo em voz alta o contetido de uma folha de papel oficio. O texto descreve a ro-
tina de um personagem urbano qualquer, listando suas atividades e medindo o
tempo gasto em cada uma delas. Por fim, ele conclui que “se essa pessoa morrer
aos 50 anos, na verdade viveu apenas seis, pois 0 resto consumiu em coisas desa-
gradaveis ou intteis”, como trabalhar e ficar retido no triansito. Retomando al-
gumas das perguntas feitas aos transeuntes anteriormente, o ator olha para a ca-
mera e conclui: “O que que estao fazendo no cinema?”.
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Deve-se atentar para a proposta de romper com os codigos narrativos ca-
nonizados pelo cinema hollywoodiano. Aqui, a regra com que se rompe é a de que
o ator nunca deve interpelar diretamente o espectador, em respeito ao jogo de faz
de conta realista, que pretende apresentar uma narrativa objetiva com um narra-
dor discreto, quase invisivel (Xavier, 2007). Na contramao dessa proposta, Pitan-
ga assume uma postura brechtiana, rompendo a “quarta parede” e interpelando a
plateia, bem como os transeuntes nas ruas da cidade — o que reforca sua dupla
atuacdo no filme. Ainda, é através dessa interlocucao direta que ele desfia os tex-
tos laudatorios sobre a cidade, ato complementado visualmente pelo icone urba-
no que é o Pao de Actcar. Ao mesmo tempo, essa imagem — fortemente associada
a capitalidade e a ideia de “paraiso tropical” — € contraposta, pelo corte descrito, a
multiddo andnima e sorumbatica, vagando por ruas que nao fazem a mais remo-
ta evocacdo da ideia de paraiso. Inclusive, o plano de abertura é encerrado com
Luzia, a protagonista, caminhando pelas imediagoes da favela da Mangueira, re-
cém-chegada do sertdo. No som extradiegético, uma musica instrumental confe-
re grandiloquéncia ao plano geral que exibe a moca, em dimensdes diminutas,
vagando pelas ruas da grande cidade.*

Cabe refletir um pouco mais sobre os elementos referentes a capitalida-
de que estdo presentes nessa abertura. Concordo com a defesa de que o Rio, por
conta da monumentalidade de sua natureza, ja possuisse capitalidade — no senti-
do de uma capacidade de representar a América portuguesa — quando se tornou
capital (Rodrigues, 2002). Contudo, acredito ser forcoso ir além: afinal, o exerci-
cio do papel de cidade-capital — “foco da civilizagao, nicleo da modernidade, tea-
tro do poder e lugar de memoria” (Motta, 2004: 9) — é um dos fatores que ajudam
a delinear o imaginario urbano carioca.

Como a complexidade desse processo nao caberia aqui, me atenho bre-
vemente sobre dois pontos de inflexao. O primeiro, a construcao da ideia de sinte-
se da nagao realizada pelo poder federal através das reformas do prefeito Pereira
Passos no inicio do século XX (Freire, 2000). A partir de entdo, a monumentali-
dade da natureza carioca, apesar de nao ter sido “domada”, passaria a conviver
com a ideia de modernidade, sendo ambas tomadas como indices da cultura na-
cional. Assim, 0 Rio poderia representar o Brasil porque funcionava como o “ca-
dinho” em que natureza, cultura e modernidade eram processadas.

O segundo momento ocorreu durante a Era Vargas, sendo uma das es-
tratégias para fazer frente ao excessivo poder conquistado por Sao Paulo ao longo
das primeiras décadas do século XX. Depois de conquistar o poder em 1930, Ge-
talio se esforcou para reverter uma campanha difamatdria iniciada na década an-
terior, segundo a qual os cariocas seriam vistos como lascivos, preguicosos e in-
dolentes em comparagdo com os paulistas, “bandeirantes empreendedores”
(Motta, 1992). Era uma forma de desautorizar a capitalidade do Rio, alcando Sao
Paulo ao posto de paradigma do Brasil.
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Através de elaboradas politicas culturais que o autoritarismo facilitava,
€ que muitas vezes se aproximavam de leituras realizadas pelos modernistas —in-
clusive os paulistas —, o governo de Getulio reforgaria, como caracteristicas na-
cionais, as especificidades cariocas (Oliveira, 2000). Entre estas, mais uma vez
estava a paisagem natural, mas figuravam também elementos tipicos da cultura
popular, como o futebol. Embora néo tenha sido adotado apenas por cariocas, o
processo de abrasileiramento desse esporte de origem inglesa passou, via moder-
nismo, pela associagao a ginga de sambistas e capoeiras (Hollanda, 2004) — estes,
sim, marcantes na paisagem cultural do Rio. Lembro que o futebol estd presente,
mesmo que de modo sutil, na sequéncia de abertura do filme.

A favela seria a outra protagonista desse processo. Embora no inicio do
século ela fosse um fenomeno incipiente — de certa forma deflagrado pelas refor-
mas Passos —, ndo tardaria a ganhar relevo. Ao longo das décadas de 1940 e 1950,
duas tendéncias surgiram na forma de aborda-la: por um lado, como “um pro-
blema social, estético, higi€nico, urbanistico e policial”, por outro, a partir de
“uma visao que enaltecia a cultura musical e artistica do favelado e a sua luta dia-
ria pela sobrevivéncia” (Perez, 2007: 251). A Era Vargas pode ser identificada
com ambas: a0 mesmo tempo em que as favelas passaram a ser controladas, e
muitas delas destruidas, elementos tradicionalmente associados a elas — como o
samba, o malandro (“domado” e livre de toda periculosidade) e amulata—se con-
verteram em icones de nacionalidade (Abreu, 2000). Assim, ndo surpreende que
na abertura do filme a Mangueira figure ao lado do Pao de A¢ticar, ambos identi-
ficados com aspectos diversos da capitalidade.

Na cidade, o sertdo é a favela

No prosseguimento da analise de A grande cidade, percebo que as propos-
tas apresentadas na abertura do filme sao cumpridas ao longo da narrativa. Esta
procura demonstrar a tese de que o destino do migrante na cidade € trdgico. Em
diversos momentos, os personagens nordestinos se referem ao sertao como um
inferno do qual tentaram sair. Mesmo Inécio, que deseja retornar, acredita que o
sertdo seja um “inferno” mais adequado a sua sina. Por outro lado, a cidade tam-
bém aparece como um espaco infernal nas falas de todos os personagens. Por
exemplo, logo apds a abertura, Calunga solicita que Luzia respire fundo, dizen-
do: “bota o inferno pra dentro de vocé”. Por conseguinte, a equagao entre sertdo,
inferno e cidade esta sempre presente, embora tenha conotagoes diferentes para
cada personagem. Todavia, essa equacdo é contrabalancada por dois elementos: a
16gica dos pertencimentos, que explica o sertao ser melhor do que a perda de re-
ferenciais deflagrada pela modernidade urbana; e a representacao da favela
como um “refigio” no inferno da cidade.
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Na década de 1960, quando Lacerda chega ao poder e o Cinema Novo
comeca a surgir, a dicotomia apresentada anteriormente quanto ao modo de
apreensdo da favela ainda estava vigente. Embora seja arriscado vincular parti-
dos e ideologias politicas a tais tendéncias, pode-se apontar aproximacoes. As es-
querdas, muitas vezes como parte de uma estratégia de conscientizacao, tenderam
a se relacionar de forma empatica com os favelados, procurando se inserir na 16-
gica sociocultural das comunidades, privilegiando a proposta de urbanizacéo
das favelas, em vez de sua erradicacido (Guimaraes, 2009). O Cinema Novo
alinhava-se, de forma geral, com esse lado.

Ja o governo Lacerda seguia a primeira tendéncia, apresentando proje-
tos de remocdo de favelas e transferéncia dos moradores para conjuntos habita-
cionais construidos ao longo da Avenida Brasil. Embora tais acoes tenham sido
responsaveis pela alcunha pejorativa de “removedor de favelados” e pela acusa-
cao de vinculos escusos com o mercado imobiliario, € importante levar em conta
que a proposta era alojar os ex-favelados perto dos novos distritos industriais da
Zona Oeste, que deveriam ser desenvolvidos através de incentivos fiscais e
criacdo de infraestrutura (Perez, 2007).

No filme, mesmo que a chegada de Luzia - vinda do sertao —seja mostra-
da como um processo duro, a maneira como a favela da Mangueira aparece na
narrativa poderia, descontada certa ambiguidade, ser considerada benevolente.
Janoinicio, a favela é exibida em plano aberto, enquanto Luzia olha para ela sem
demonstrar qualquer rejeicdo. Mais tarde, em uma das conversas que mantém
com Calunga, ela pergunta se ele “botou casa em Mangueira”, ao que o outro res-
ponde: “Deus me livre! Ja viu uma favela?”. Embora o tom de indignacao revele
seu desprezo, em seguida Calunga relativiza tal opinido: “Em Mangueira tenho
uns amigos 1a na Escola...”. Um indicio de que, apesar da falta de infraestrutura,
a favela pode ser reconhecida como um espago seguro e propicio a constitui¢ao
de amizades.

Esse indicio é confirmado algumas cenas adiante, quando Luzia chega,
de maleta na mao, a quadra da Escola de Samba Estacao Primeira de Mangueira.
Takes de passistas sambando alegremente, ao som de O descobrimento do Brasil
(Geraldo Babao), samba-enredo do Salgueiro de 1962. Entre eles, Calunga, de-
monstrando familiaridade e descontracao. Em plano aberto, Luzia cruza o qua-
dro da direita para a esquerda, enquanto algumas pessoas observam a camera.
Calunga se aproxima dela, oferecendo ajuda mais uma vez. Ela diz que procura
pelo noivo e comega a descrevé-lo, mas logo para quando o avista recostado num
muro. O samba é substituido por uma miusica extradiegética, com tonalidade
sertaneja. Apesar de fazer mencao de ir a seu encontro, 0o homem estanca no meio
do caminho e desiste. Ato continuo, o espanto de Calunga revela o motivo da
fuga: o noivo é um matador de aluguel, apelidado Vaqueiro.

Est. Hist., Rio de Janeiro, vol. 26, n° 51, p. 154-172, janeiro-junho de 2013.



Governo Lacerda versus Cinema Novo

Luziasai correndo e um corte leva a uma longa sequéncia em uma praca,
em que ela desabafa com Calunga sobre a decepcao amorosa e o medo da cidade.
A sequéncia reforca os lagos entre os dois personagens, deixando claras as inten-
coes de Calunga de apoiar Luzia em seu processo de adaptacdo. Ainda que ele
nao seja um morador da Mangueira, acredito que a sugestao de seu pertencimen-
to arede de relacionamentos da favela permita estender sua atuagio aos habitan-
tes do lugar. O tom documental da sequéncia na Quadra, denunciado pelas pes-
soas que encaram a cimera com curiosidade — evidenciando nao serem figuran-
tes profissionais, mas pessoas que realmente frequentavam aquele espaco —, re-
forca a intengao narrativa de mostrar os liames entre a ficcao e a realidade. Logo,
no lugar de Calunga, cuidadoso e solidario, poderia estar qualquer um dos mora-
dores “reais” da favela. Por conseguinte, é ali que Luzia reencontra uma rede de
apoio e cooperagao que perdera ao sair do sertdo.

Porém, se até aqui a representacgao positiva da favela € apenas sugerida, a
forma como Jasao/Vaqueiro se relaciona com esse espaco ajuda a explicita-la. De-
pois de tentar fugir de Luzia, ele marca um encontro, usando Calunga como me-
diador. Em frente a um botequim préximo a Mangueira, ele diz que mora “ali, no
morro”, fazendo um gesto com a cabeca. O “morro” nao é mostrado, mas Luzia
comenta que é bonito, sem tirar os olhos de Jasdao. Aqui, se por um lado ela parece
nio concordar com a opiniao de Calunga sobre a aparéncia da favela, por outro
poderia apenas estar se referindo a beleza de Jasao, pois seu olhar permanece so-
bre ele. Contudo, a expressao do noivo é de fato benevolente, ainda mais se for le-
vado em consideracdo que ele saiu do “inferno” do sertdo para construir uma
vida melhor para Luzia. Penso que, caso o personagem nao considerasse a favela
um lugar adequado a esse fim, o ator deveria acrescentar algum constrangimento
a elocugao, o que nao faz.

Mais adiante, quando Jasdo aparece cometendo assassinatos, se confir-
ma a separacio entre a cidade e a favela. Afinal, mesmo que o matador more na
Mangueira, nao ¢ ali que seus crimes sao cometidos, sendo um deles, inclusive,
alocado em frente a um cartao-postal, novamente o Pao de Agticar. Desse modo,
um personagem que representa a um sé tempo a violéncia sertaneja e urbana
mostra-se docil e inofensivo quando se encontra na favela, que é destacada, por-
tanto, do inferno urbano.

Embora sejam muitos os fatores que influenciam tal representacao da fa-
vela—como as ja comentadas afiliacoes politicas dos cineastas —acredito que a in-
terlocucdo do Cinema Novo com o modernismo seja uma chave de leitura funda-
mental, mesmo que mais associada pela historiografia a representacao do sertao
(Debs, 2004; Xavier, 2001). Geralmente vinculada a Semana de Arte Moderna de
1922, essa relacdo deve ser mais bem especificada, uma vez que o modernismo da
Semana — calcado em acgoes iconoclastas e no entusiasmo pela modernidade ur-
bana - € diferente daquele com que o Cinema Novo dialoga.
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De acordo com a proposicio de Eduardo Jardim de Moraes (1998), de-
fendo que o maior ponto de inflexao do movimento seja o Manifesto Pau-Brasil,
em 1924. E a partir desse momento — certamente em Sao Paulo, mas ndo s6 —que
se inicia a gestacdo de um modernismo brasileiro, e ndo mais de um “modernis-
mo no Brasil”. Diferentemente das vanguardas europeias, que realizaram uma
ruptura com a historia (Schorske, 1990; Gay, 2009), quebrando os vinculos com as
tradicoes e se aventurando no universo abstracionista, aqui a ideia de ruptura se-
ria parcial (Fabris, 2002). Nessa empreitada, o rompimento estético € a pesquisa his-
torica estavam aliados, gerando, nos termos de Ronaldo Brito (1983), uma moder-
nidade paradoxal.

Nesse ambito, além do sertao, o carnaval e a favela cumpriram fungio
central no desenvolvimento de uma representacao da brasilidade, como ocorre
no Manifesto Pau-Brasil: “O carnaval. O Sertdo e a Favela. Pau-Brasil. Barbaro e
nosso” (Andrade, 2003, grifos nossos). Reforcam-se, assim, os lacos entre esses
dois espagos, fazendo a favela surgir como uma “filial” do sertao no seio da cida-
de,ambos detentores de algum aspecto, ainda nao claro, representativo do nacio-
nal. Por certo, tal leitura passa pela “autenticidade” dos espacos onde a moderni-
dade se faz ausente. E digno de nota que a década de 1920 seja um marco para a
generalizacdo do termo “favela” para se referir aum conjunto de moradias locali-
zadas no alto dos morros e ocupadas por moradores de baixa renda. Essa genera-
lizacdo, pensada concomitantemente ao Manifesto, pode ser lida como a emer-
géncia da favela como ideia. Mais do que dado, o que ela ja era desde o inicio do
século, tornava-se fato estético e intelectual (Cavalcanti, mimeo).

Assim, mediada pela interlocucdo com o imaginério consolidado pelo
modernismo, tal apreensao da favela permite esclarecer a relagao dialégica do fil-
me como o governo de Lacerda, marcada pelo tom critico, pois calcada no con-
traste com suas acoes. Tal “conversa” pode ser também encontrada na forma
como a narrativa representa o Aterro e o Parque do Flamengo, outro ponto de
destaque desse governo.

O Aterro: modernismo e modernizagio

Inaugurado em 1965, ano de comemoracao dos 400 anos do Rio, o Ater-
ro era para o governo de Lacerda, ao mesmo tempo, uma obra urbanistica neces-
sriaao plano viario da cidade e uma construcdo simboélica. Através dele Lacerda
firmaria, “ao mesmo tempo, uma autoimagem e uma imagem para o estado que
governava” (Motta, 2009: 131). Afinal, a obra foi apresentada como o coroamen-
to da histdria do Rio, que comecava por sua fundagao, no Morro do Castelo, e de-
sembocava no Aterro, modernista, ousado, apontando para o futuro (Motta,
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2000). Lacerda fazia desse investimento, portanto, a sua resposta a Brasilia, tra-
zendo para a Belacap (Rio) o modernismo arquiteténico que tanto fascinava na
Novacap (Brasilia). Assim, a obra se converteria no “espelho carioca do plano
para a nova capital, [representando] a vitoria total do pensamento urbanista mo-
derno ortodoxo” (Cavalcanti, 2001: 54). Ainda, funcionava como alavanca para a
candidatura do governador a presidéncia do pais.

Realizado com material obtido do desmonte do Morro de Santo Ant6-
nio (ironicamente s6 possivel gragas a remocao de uma favela no governo ante-
rior), o Aterro ocupa 1.200 km? ganhos ao mar, do Centro a Botafogo. S6 viria a
abrigar também o Parque do Flamengo —no lugar de quatro de suas oito pistas de
carro —por conta de Lota de Macedo Soares, que insistiu nas vantagens do proje-
to. Livre pensadora, socialite e amiga intima de Carlos Lacerda, Lota foi nomea-
da—sem Onus para o Estado (Nogueira, 2011) — para comandar uma Comissao de
Criagao do Parque, ligada a Superintendéncia de Urbanizacio e Saneamento
(Sursan) e a Secretaria de Viacao.

Sua escolha por parte de Lacerda nao se devia, apesar das aparéncias, a
um jogo de troca de favores. Arquiteta amadora, Lota era entusiasta do moder-
nismo e convocou profissionais vinculados a esse idedrio para formar a Comis-
s30, como o arquiteto e urbanista Affonso Eduardo Reidy e o paisagista Roberto
Burle Marx. Apesar das criticas por seu valor faradnico, o Parque rendeu o resul-
tado esperado. Como Lota escreveu a Lacerda, “Agua e escola sao fatos naturais
que todo governo tem obrigacao de fazer. A inica coisa de que vao lembrar € que
vocé fez o Parque do Flamengo” (Nogueira, 2011: 134).

Em A grande cidade, a primeira vez em que o Aterro é mobilizado se d4
em uma sequéncia em que Luzia e Inacio passeiam pelo Monumento aos Mortos
da IT Guerra Mundial (Monumento aos Pracinhas) ao som extradiegético de um
16-16-1¢ de Roberto Carlos. Mais adiante, ouve-se Maria Bethinia cantar uma
composicio de Joao de Barro, Anda Luzia. L.uzia anda entre estudantes que visi-
tam o lugar, rindo e se divertindo, enquanto a cimera gira em torno dela.

Em seguida, ela contempla a sua imagem refletida numa das paredes de
marmore preto do monumento, em que a Baia de Guanabara também esta visi-
vel. No som extradiegético, Maria Bethania ainda canta: “A vida dura s6 um dia,
Luzia/ E nao se leva nada desse mundo”. Luzia se encosta a parede e pergunta
para Indcio se ele seria capaz de “dormir com ela”. A camera, que a enquadrava
num plano médio, aproxima-se, oscilando levemente. Corta para um close dele:
“Hein!?”. A cAmera voltaabuscar o rosto de LLuzia e ela responde “Nada”, olhan-
do para outro lado e sorrindo com um toque de malicia. Um conjunto de cinco
cacas sobrevoa o Aterro.

Nao se pode dizer que essa sequéncia seja de todo inocente. Afinal, é fe-
chada com cinco cacas, imagem imediatamente associada as Forcas Armadas,
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opcao no minimo capciosa num filme realizado durante uma ditadura em que
militares eram atores de destaque. Contudo, a representacio desse espago da ci-
dade estd proxima de um dos usos que se encontravam na base de sua concepgao:
o lazer. E digno de nota o fato de as cenas nio exibirem, em nenhum momento,
enquadramentos em plano geral do monumento. Esse formato, que permitiria a
sua contemplacio — funcio primeira de sua existéncia —, € recusado em nome de
uma focalizacdo mais intimista, que privilegia as expressoes de prazer dos perso-
nagens.

E interessante pensar que os autores do projeto de 1956, Marcos Konder
e Hélio Ribas, defendiam como um dos diferenciais desse locus de memoria jus-
tamente a possibilidade de ser fruido como espaco de diversao (Mauad e Nunes,
1999). Assim, a narrativa e a diegese assumem essa proposta, fazendo um uso
convencional do espaco.

O Aterro sera novamente agenciado pelo filme ja na sequéncia final, de-
pois do assassinato de Jasao e Luzia durante o Carnaval. Calunga, que foi teste-
munha do crime, é observado pelos policiais, que por seu lado o apontam como
um “contato” inofensivo do Vaqueiro. Ele, que ndo consegue ouvir o que os poli-
ciais falam, se assusta e comega a correr pela cidade. A cdmera o acompanha em
uma série de travellings, ouvindo-se no som extradiegético um coro cantar a
“nossa grande cidade, cidade do amor”, parte da letra de A grande cidade, samba
composto por Z¢é Kéti para ser o tema do filme. Interessante observar que tal le-
tra tenha o mesmo tom ufanista de todos os sambas que foram compostos para os
desfiles das escolas de 1965, quando, impelidos pelo governo a tratar do IV Cen-
tendrio, os sambistas ficaram restritos aos temas historicos da cidade. Nessas le-
tras, as favelas nao surgem, nem mesmo em uma versao idealizada. H4 referén-
cias ao nascimento do samba e elogios a miscigenacao racial, num estilo que res-
cende ao Estado Novo,’ mas nenhuma contextualizagio desses processos que os
localizem nas favelas.

A sequéncia d4 prosseguimento a corrida de Calunga pelas ruas do Cen-
tro até que, através de uma elipse, ele chega ao Aterro. Em um plano geral muito
aberto, o ator € mostrado de corpo inteiro, um pouco a direita do quadro, no meio
de uma paisagem limpa, com algumas arvores recém-plantadas. Ele caminha em
direcdo ao primeiro plano, parando no centro do quadro e, como na sequéncia de
abertura, fala olhando diretamente para a cimera. Diz que a valentia no serviu
de nada para eles — Luzia e Jasdo — e que, em vez de faca, tiro, amor, traigio, ele,
que nao fez nenhum ato valente, tem riso e lagrimas e o manto da memoria. “A
guerra é grande e t4 todo mundo nela. Eu nao!!!”, diz num tom grandiloquente,
abrindo os bracos e olhando para o céu. Em seguida, corre em direcao a cimera e
logo desvia, sendo acompanhado por uma panoridmica da direita para a
esquerda.
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Calunga salta enfim para dentro de um anfiteatro e comega a desenvol-
ver alguns movimentos que mimetizam agonia, o que, realizado numa arena,
formato de alguns teatros gregos na Antiguidade, reforca a hipdtese da relagao
do filme com a tragédia (Coelho, 2008). Sobreposto a cena, um texto assinado por
Dela Salle: “Todos os viajantes sentem prazer em celebrar a beleza da baia do Rio
de Janeiro. E, no entretanto, quem pode gozar desse magnifico espetaculo acha-o
muito acima de tudo o que os livros lhe ensinaram” (Leitdo, 1934).6 Os créditos
finais sao exibidos, ao som da mesma mausica instrumental da abertura. A ima-
gem de Calunga na arena permanece, sendo ainda possivel ouvir alguns gritos
que acompanham movimentos mais bruscos. Ao emitir um desses gritos, con-
torcendo-se muito, ele sai da arena e comega a correr pelo Aterro. A cimera ini-
cia um movimento ascendente, mostrando o desenho geométrico — tipicamente
modernista—dos jardins e, ao fundo, 0o Hotel Gloria. A palavra Fim surge na tela.

Considero bastante significativa a escolha do Aterro como lugar de en-
cenacao da sequéncia de encerramento, cuja intencionalidade pode ser sustenta-
da pela opcdo nada 6bvia em termos diegéticos. Da Praca XV ao Aterro, na altura
da Gldria, existe uma distancia substancial e nada que justifique a opcao de Ca-
lunga em seguir por essa direcdo (a nao ser o fato de desejar escapar aos espacos
mais 6bvios, por conta da perseguicao policial). Junto a isso, se da a retomada do
estilo brechtiano, ja presente na abertura, o que faz com que o “cendrio” deixe de
ser uma escolha naturalista, inserida na diegese, € passe a ser encarado mais
como um segundo discurso paralelo as falas. Como visto, estas se referem ao as-
sassinato de dois migrantes nordestinos favelados.

Logo, a partir da relagao dos cinemanovistas com Lacerda, seria plausivel
pensar que, contra a Teoria da Modernizacao, que via nas favelas um mal a ser erra-
dicado e nas reformas urbanas um ganho para toda a sociedade, a narrativa apre-
senta a modernizacdo como um dos palcos da tragédia dos favelados. A perspectiva
a partir da qual o Aterro foi filmado no final, com auxilio de uma grua, reforga tal
leitura. O jardim, com arvores recém-plantadas, apresenta-se cComo um imenso
vazio, com a luz estourada num branco intenso na fotografia em p&b, o que ajuda
mais uma vez a aproximar o sertao da cidade. Assim, o que era simbolo da moder-
nidade para o governo, a0 mimetizar o sertao se converte em simbolo de subdesen-
volvimento. Em uma narrativa em que essa aproximacao ja foi tentada de diversas
outras formas, tal leitura pode ser validada. Ainda, as imagens indicam a dimensao
infima do drama que Calunga encena diante da grande escala da cidade.

Contudo, menos que uma critica direta, o que se percebe é uma aproxi-
macao dubia. Afinal, algumas propostas que estao na base da concepcao do Ater-
ro sao aceitas e incorporadas pela narrativa, como mais claramente na sequéncia
do Monumento aos Pracinhas. De fato, a aproximacao do Cinema Novo com o
modernismo arquitetonico era marcada por tensoes. Por um lado, o mesmo fas-
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cinio pela inovacdo da linguagem que pautava a interlocucdo com outras mani-
festacoes modernistas. Por outro, a associagao entre o universo modernista € 0s
processos de modernizacao, ameagadores a esséncia nacional que pretendiam
proteger. E esta iltima faceta que coloca os cinemanovistas mais diretamente em
dialogo com o governo Lacerda, em um embate por formas de representacao da
cidade, sendo opostas, a0 menos mutuamente criticas.

Consideragoes finais

Ao fim da andlise de alguns aspectos narrativos e diegéticos de A grande
cidade, € possivel perceber alguns pontos de relagio entre o contexto carioca e o
Cinema Novo. Com pretensoes a descobrir e preservar a esséncia da brasilidade,
os cinemanovistas encontram na ex-capital — ainda detentora de capitalidade —
um locus mais apropriado a um debate que opde “pureza” e “modernizagao”. Por
outro lado, o contexto de criacdo da obra — tendo o embate entre os cinemanovis-
tas e Lacerda como um de seus vetores — aponta para a presenca de uma disputa
simbolica pela criacdo de uma dada representacio da cidade.

Embora o sertao também fosse —aos olhos dos cineastas — o lugar da bra-
silidade, ele ndo possuia os mesmos elementos que poderiam ser discutidos na
cidade. O Rio, por conta da capitalidade, poderia representar, de forma mais efi-
ciente, a tensao entre nacionalidade e modernizacao, um tema caro a0 movimen-
to. Especificamente no campo diegético, o papel tradicionalmente reservado ao
sertao ¢ desempenhado pela favela, enquanto a modernizagao encontra no re-
cém-inaugurado Aterro do Flamengo o seu icone mais eficiente. Assim, a critica
ao governo se da através da mobilizacdo da linguagem cinematografica, que pos-
sibilita se apropriar de elementos marcantes de seu governo, fazendo uma
representacdo diferenciada da que ele propunha.

Notas
1. Tal campanha nao viria a se realizar, por 2. A diegese é o universo dos personagens.
conta do cancelamento das elei¢oes diretas Ela deve ser diferenciada da narrativa, que
para presidente pelo Ato Institucional ¢ a forma como a histéria é narrada. A
(AI-2) em 1965. diegese estd contida no argumento do
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filme, enquanto a narrativa se realiza com
o filme, englobando fotografia, movimen-
tos de cAmera, trilha sonora, atuagao, dire-
¢ao de arte e outros. O termo diegese pode se
desdobrar em extradiegético, utilizado para
se referir a elementos que fazem parte da
narrativa, mas nao da diegese, como, por
exemplo, uma cangao ouvida pelos espec-
tadores, mas ndo pelos personagens.

3. Planos aéreos de uma paisagem cuja fun-
¢ao principal é localizar a acao. Nesse caso,
as tomadas da Baia da Guanabara e do Pao
de Acucar sao establishing shots que reme-
tem a imagens plenamente divulgadas da
cidade, vulgarmente referidas como “ima-
gens de cartao postal”.

4. Os créditos nao apresentam uma relacao
precisa entre os trechos musicais e seus au-
tores. Informa-se apenas que hé excertos
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A proposta do artigo é evidenciar o embate entre o Cinema Novo e o0 governo
de Carlos Lacerda (1960-1965) em torno da representagao cinematografica do
Rio de Janeiro. Recorre-se a analise de A grande cidade (Caca Diegues, 1966)
para, através dela, evidenciar a disputa entre a representacio critica da
modernidade — pautada pelos pressupostos do cinema politico — e a defesa de
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uma imagem urbana utdpica, baseada na nocao de capitalidade e levada a cabo
por processos de modernizacao.

Palavras-chave: Cinema Novo; representacio; Estado da Guanabara; cinema
urbano.

Abstract

This paper aims to elucidate the struggle between Cinema Novo and

Carlos Lacerda’s government (1960-1965) regarding the cinematographic
representation of Rio de Janeiro. On this purpose, Caca Diegues’

A grande cidade (1966) is analyzed, in order to explicit the dispute between
the critical representation of modernity — based on the principles of the
political cinema — and the defense of an utopian urban image, based on

the notion of capitality and materialized through modernization processes.
Key words: Cinema Novo; representation; State of Guanabara; urban cinema.

Resumé

Le but de cet article est d’éclairer le conflit entre le Cinema Novo et le
gouvernement de Carlos Lacerda (1960-1965) a propos de la représentation
cinématographique de Rio de Janeiro. Larticle s’appuie sur ’analyse du film
A grande cidade (Caca Diegues, 1966) pour évidencier ’opposition entre la
représentation critique de la modernité — guidé par des hypothéses du cinéma
politique — et la défense d’une image urbaine utopique, fondée sur la notion
de capitalit€ et produite par un processus de modernisation.

Mots clés: Cinema Novo; représentation; Etat de Guanabara; cinéma urbain.
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