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RESUMO

Devido ao encerramento das atividades da Embrafilme, nos anos 1990, a produgao cinematografica no Brasil diminuiu. Com
a retomada do cinema no Brasil, no final daquela década, a Globo Filmes, pertencente as Organizagdes Globo, tornou-se a
principal produtora de cinema no pais, responsavel pelo langamento de filmes com apelo comercial e com inovag¢des quanto
atematica e a mise-en scene. Nesta pesquisa sobre a Globo Filmes foram analisadas trés produgdes diferentes langadas no final
da primeira década do século XXI para evidenciar a variedade de estilos cinematograficos.

PALAVRAS-CHAVE: cinema brasileiro; produgdes cinematograficas; Globo Filmes

ABSTRACT

Due to the end of the activities of Embrafilme, in the 1990s, the Brazilian cinematographic production decreased. Along
with the resumption of the cinema in Brazil, Globo Filmes, part of Globo Organizations, became the main film producer of
the county, responsible for the release of films with commercial appeal and innovations concerning to the thematic and the
mise-en-scene. In this research about Globo Filmes three different productions released in the end of the 21th century were
analyzed to show the variety of cinematographic stiles.

Keyworps: Brazilian cinema; cinematographic productions; Globo Filmes
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A pesquisa que resultou neste trabalho foi desenvolvida pelos grupos de pesquisa Géneros
iccionais Mididticos e O Signo Visual nas Midias, do Programa de Mestrado em Comunicagao
da Universidade Municipal de Sdo Caetano do Sul (USCS), e partiu da indagacdo acerca do
carater comercial dos filmes produzidos pela Globo Filmes como fator de padronizac¢ao do
produto cinematografico. O objetivo do trabalho consiste em verificar, a partir da analise filmica,
se existe diversidade no material elaborado por essa empresa. Para tanto, foram selecionados
trés filmes — Salve Geral, Tempos de paz e O Bem Amado —, que foram estudados, através do método
semiodtico, em seus aspectos tematicos e formais.

Neste estudo sera utilizada a concepgao de mise-en-scéne formulada por David Bordwell
(2008, p. 36), que considera que “o sentido técnico do termo denota cenario, iluminagao, figurino,
maquiagem e atuacado dos atores dentro do quadro”. E importante ressaltar que, embora Bordwell
nao os considere, movimentos de camera, assim como o ritmo imposto pelos cortes, também
participam da construgao de significados do filme. Laurent Jullier e Michel Marie (2009, p. 33)
consideram os movimentos de camera como um “parametro que intervém na construcao do
ponto de vista” e enfatizam o poder da montagem.

Na primeira parte deste texto serd enfocado o insucesso das tentativas de industrializacao
do cinema brasileiro, a criacao da estatal Embrafilme para estimular e divulgar as produgoes
nacionais e a crise que se sucedeu ao fechamento dessa agéncia. Na sequéncia, serdo apresentadas
algumas questdes acerca da Globo Filmes e de suas produgodes. E, por ultimo, sera exposta a
analise de trés filmes.

IndUstria, crise e retomada do cinema brasileiro

Historicamente no Brasil, a producao industrial de filmes tem sido um fendmeno efémero, que
se defronta com barreiras econdmicas, tecnologicas e inerentes ao mercado cinematografico (em
relagdo a distribui¢do e a divulgacdo e a concorréncia do cinema estrangeiro, notadamente o
hollywoodiano). Exemplo emblematico dessa situacao foi a Companhia Cinematografica Vera
Cruz, fundada em 1949 e fechada em 1954, que, em consonancia com o projeto orquestrado pela
burguesia paulista de enriquecer culturalmente a capital do Estado. Embora os filmes tenham
sido bem realizados do ponto de vista técnico (cenografia, fotografia, etc.) e contassem com atores
conhecidos e diretores experientes, nao obtiveram o retorno de bilheteria necessario para cobrir
os custos de produgcao.
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Outros casos significativos foram os das empresas Cinédia e Atlantida, cujos filmes, musicais
e comédias em sua maioria, possuiam apelo popular, mas nao proporcionaram a continuidade da
producao. No caso da segunda, Monica Bastos (2001, p. 131-133) identifica alguns motivos para
o fim de suas atividades, entre eles o esgotamento da férmula da Chanchada, a concorréncia da
televisao, que oferecia trabalhos melhores para os profissionais do cinema, e a criagao de leis de
financiamento de produtores pelo governo e pela iniciativa privada a partir da década de 1960.

Dessa forma, pode-se afirmar que o cinema brasileiro caracteriza-se pela emergéncia de
ciclos com grande producao, restritos no tempo e no espaco, e nao pela sistematica industrial.
Nesse sentido, Autran (2010, p. 16), a partir das concepgoes de diversos historiadores e cineastas
brasileiros, constata que “o cinema brasileiro é algo descontinuo ou, pelo menos, que possui
grande dificuldade em manter linhas de continuidade de qualquer espécie — modo de producao,
expressao estética, relagdo com o publico, expressao cultural, atividade industrial etc”. E
acrescenta:

(44 Historiadores e cineastas apresentam essa concepcao de descontinuidade da histéria do cinema
brasileiro em decorréncia da dificuldade em se manter a produgao de longas-metragens em niveis
quantitativos expressivos e da recorrente falta de acesso do produto ao mercado. Significativo desse
quadro geral é o fato de que o cinema brasileiro nunca conseguiu se industrializar efetivamente
(Autran, 2010, p. 16).

A estatal de economia mista Embrafilme distinguia-se desse modelo por ndo ser uma industria
de filmes, mas por assegurar o fomento, a distribuicao e a divulgagdo do cinema brasileiro,
problemas cronicos enfrentados pela produgao no pais. Enquadrava-se no ideario nacionalista
dos governos militares, que estabeleciam cotas para o filme brasileiro nas salas de exibi¢ao. Na
opinido de Tunico Amancio (2000, p. 23), no plano econémico-financeiro, “a entidade é resultado
da acumulacdo de verba em favor do cinema brasileiro, por forga da lei, recolhida do percentual
de imposto de renda devido sobre a remessa de lucros das companhias internacionais”. No
que concerne a esfera politico-administrativa, a Embrafilme “é resultado de uma iniciativa de
promocao do filme brasileiro no exterior”.

Iniciativa tomada apds o golpe militar, a Embrafilme foi criada, de acordo com Amancio (2000,
p- 23), “sob a égide do Ato Institucional n® 5 (de 13/12/68), marco do periodo mais repressivo
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do regime militar no Brasil”. Além do objetivo de desenvolver o cinema brasileiro, essa agéncia
estatal também controlava o contetido da producao, destinando verbas para filmes histéricos ou
baseados na literatura nacional.

Se na década de 1970 a Embrafilme acumulou sucessos de bilheteria (Dona Flor e seus dois
maridos, A Dama do Lotagdo, Xica da Silva e filmes estrelados pelos Trapalhdes), nos anos 1980,
em virtude da crise econdmica, que levou a um descontrole inflacionario, e do processo de
redemocratizacdo da sociedade, houve um esvaziamento politico e econdmico do érgao, que
culminou com seu fechamento durante o governo Collor. De acordo com Leite (2005, p. 117-118),
a crise financeira “atingiu diretamente a produgao cinematografica do pais” e os déficits e cortes
de verbas atingiram a estatal:

66 A Embrafilme estava em processo de deteriora¢ao havia um tempo, pois o modelo de producao
para o qual fora criada se esgotara. O governo Collor deu o tiro de misericérdia. Porém, nao
criou mecanismos que ocupassem seu papel e atuassem no sentido de viabilizar a produgao de
filmes brasileiros. O discurso oficial apontava para a necessidade do cinema nacional se inserir na
loégica do mercado, como pregavam as politicas neoliberais entao na ordem do dia (Leite, 2005,
p. 117-118).

Apos o final da Embrafilme, a produgao cinematografica no pais caiu a niveis baixos. Mas,
em meados da década de 1990, com a aprovacao de leis de incentivo, como a Lei Rouanet, novos
filmes comegaram a ser realizados. O sucesso de Carlota Joaquina — Princesa do Brazil, dirigido em
1995 por Carla Camurati, marcou o inicio do chamado Cinema da Retomada, que, no entender de
Pedro Butcher (2005, p. 14), “designa o processo de recuperacao da producao cinematografica no
Brasil depois de uma de suas mais graves crises, no comego dos anos 1990”. Para Marson (2009,
p- 90), “como o cinema se tornou um bom negocio, passou a atrair a atengao dos outros campos
do audiovisual”, como a produtora O2 e a principal rede de TV do Brasil, a Globo.

O cinema de mercado da Globo Filmes

Em conformidade com a postura neoliberal da época, a produgao de cinema passou a ser orientada
por uma “visao de mercado”. A criagdo, em 1998, da Globo Filmes — departamento especializado
em cinema pertencente as Organizacoes Globo, conglomerado de midia que engloba rede de
televisao, jornal, editora de revistas, emissoras de radio etc. — intensifica essa postura, realizando
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filmes que adaptam para a tela grande seriados televisivos brasileiros (A Grande Familia, Os
Normais), pecas de teatro de apelo popular (A partilha, Diva, O Auto da Compadecida), assim como
comédias (Se eu fosse vocé) e dramédias urbanas (Redentor), tendo no elenco atores e atrizes que
atuam na teledramaturgia da emissora.

Paralelamente ao Cinema da Retomada, o setor de exibigao passou por modifica¢des: grande
parte dos cinemas de rua e de bairro fechou suas portas (alguns continuaram a projetar filmes,
mas s pornograficos); o homevideo e 0s canais por assinatura afastavam o espectador das salas de
exibicdo; e o multiplex comegou a ser instalado. A classe média, especialmente o jovem, ptblico
tipico do cinema, também havia mudado nos aspectos culturais, econdmicos e relativos ao acesso
as informagoes. Segundo Luca (2010, p. 69), a “migracdo do consumo para os shopping centers é
um componente nessas transformagoes”. O cinema da Globo Filmes se dirige a esse target.

A estrutura das Organizag¢oes Globo, principalmente a da Rede Globo de Televisao, ajuda
a divulgar os filmes: sdo feitas matérias de bastidores enquanto o filme estd em producao e
entrevistas com atores ou diretores, que sao exibidas em telejornais e outros programas e, quando
do langamento no cinema, propagandas sao inseridas nos intervalos da programacao. Além disso,
as produgdes contam com o apuro técnico caracteristico da emissora, que, desde a década de 1970,
estabeleceu um “padrao de qualidade” alto. Apds encerrar a carreira no circuito exibidor e de ser
langado para consumo doméstico, o filme ganha espaco na grade da TV — O Auto da Compadecida
e Caramuru foram inicialmente apresentados como microsséries.

Mas a influéncia da televisao também se faz sentir no aspecto formal dos filmes. De acordo com
Marson (2009, p. 91), com a entrada no mercado cinematografico de produtoras especializadas
em publicidade e da Rede Globo, houve uma “incorporacao de padrdes estéticos, técnicos e da
linguagem da televisdo e da publicidade no Cinema da Retomada”. Ainda na opinido dessa
autora (Marson, 2009, p. 165), a presenca de uma “estética televisiva” nos filmes, notadamente
nas comédias, pode ser percebida pela utilizagao de planos fechados, fotografia e interpretacdes
naturalistas, pelo apego a formulas consagradas nas novelas, pelo maior nimero de cortes e cenas
e por meio da construcdo de personagens baseados em esteredtipos da teledramaturgia.

A TV, o teatro e o cinema nas producoes da Globo Filmes

O conceito de cenografia considerado neste trabalho para analise de produg¢des da Globo Filmes
comporta o conceito de mise-en-scéne explicitado no inicio do texto. Nesse sentido, entende-se
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cenografia como toda manifesta¢do visual que estabelece relagdes sincréticas com codigos verbais
e sonoros em uma encenacao: iluminagao, indumentaria, espago cénico, cenadrio etc. (Cardoso,
2009, p. 19). Compreender a cenografia como o conjunto de manifestagdes visuais € importante
para entender que a linguagem formal da encenacao se estrutura a partir de um conjunto de
codificacdes de diferentes naturezas. Assim, se observara nas andlises a seguir as relagdes
estabelecidas entre diferentes linguagens cenograficas. No exame dessas relagoes, os distintos
niveis de analogia visual nas representac¢des, que permitem ao espectador reconhecer a narrativa
como mais ou menos “realista”, sera também objeto de analise.

Ainda que um filme possa parecer extremamente realista, como bem lembra Gombrich (apud
Aumont, 2006, p. 199), toda representacao visual é convencional, mesmo a que possui o maior
nivel de analogia com algum referente externo. Segundo Aumont (2006, p. 207), “na linguagem
corrente, imagem realista é a imagem que representa analogicamente a realidade”. Contudo, o
autor destaca que é preciso fazer uma distingao entre “realismo” e “analogia”.

(44 A imagem realista nao é forcosamente a que produz uma ilusao de realidade [...]. Nem é mesmo
forcosamente a imagem mais analogica possivel, e sua melhor definigao é a de imagem que fornece,
sobre a realidade, o maximo de informacgdes. Ou seja, se a analogia diz respeito ao visual, as
aparéncias, a realidade visivel, o realismo diz respeito a informagao veiculada pela imagem, logo
a compreensao, a inteleccao (Aumont, 2006, p. 207).

Pode-se afirmar ainda que o nivel de analogia figurativa possa ser alto, nao ha realismo absoluto
na representagao visual no cinema. No caso da cenografia, em particular, as representacgdes visuais
—de ambientes, figurinos etc. — oscilam entre niveis de analogia: algumas vezes guardando muita
semelhanca com referéncias externas, seguindo um estilo naturalista; outras vezes distanciando-
se dessas referéncias, adotando um estilo antinaturalista.

No inicio do filme Tempos de Paz, que é baseado na peca Diretrizes para tempos de paz, pode-
se perceber que se trata um filme de época que busca manter um alto nivel de analogia visual
com um periodo histdrico determinado — o final da Segunda Guerra Mundial — e um lugar
— a cidade do Rio de Janeiro. Na vinheta de abertura, aparecem representagdes figurativas de
passaportes e carimbos combinadas com cenas de documentarios de guerra em preto e branco.
Essas representagdes iconicas sao apresentadas em baixo contraste de cores e granulagdes, que
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sugerem objetos antigos. As tipografias, com as quais se escrevem os nomes dos profissionais
envolvidos na producao sao representacdes que se assemelham as letras de gabaritos, enfatizando
ainda mais a sensagdo de tempo passado. Nesse momento o espectador ja tem condigdes de
perceber que esta diante de um filme de época.

O filme inicia com um breve momento de euforia dos imigrantes ao chegarem ao Brasil e em
pouco tempo o ambiente dramatico toma conta da histéria. Nas primeiras cenas, assim como no
encerramento, predominam na tela — entre o mar e o céu — os tons azuis, que suavizam o ambiente
e criam uma atmosfera de paz e tranquilidade. Nas cenas restantes predominam os tons ocres, que
geram uma sensagao de abandono e tristeza. Essas sensagdes cromaticas sao intensificadas pelas
falas, trilhas e a¢des dos personagens: a narrativa inicia com a alegria e esperanga dos imigrantes;
em pouco tempo, a narrativa é alterada e passa as situagdes de tensao e temor e, no final, retorna,
com delicadeza, a esperanga — quando os personagens se reencontram e reconhecem, no teatro,
seus defeitos e fraquezas.

O ntimero de ambientes onde se desenvolvem
as agOes é reduzido: navio e cais; pordes e sub-
terraneos; sala de recepgao e escritério da
alfandega; e fachada da casa do policial. As formas
de representac¢des naturalistas desses ambientes
sao comumente usadas pelo cinema comercial e
pela teledramaturgia brasileira. No caso de uma
reconstitui¢do histdrica, as preocupagdes com
a veracidade dos figurinos e objetos de época é
ainda maior. Toda essa reconstitui¢ao é trabalhada
nos processos de pré-produgao, producao e pos-
producao — partes do navio e do cais foram recriadas
digitalmente para intensificar o naturalismo da
obra.

Contudo, em algumas cenas do filme a exa-
tidao histérica da lugar a fantasia. A sala do
interrogatério, ainda que naturalista, apresen-

Fig. 1 — Toni Ramos e Dan Stulbach em cena do interrogatério ta-se como um espaco insolito: uma mesa e duas
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cadeiras no centro, ao fundo algumas prateleiras com arquivos e, espalhados pela sala, objetos
variados (carros, lustres, vasos etc.) que foram deixados pelos imigrantes aos funcionarios da
alfandega como “agradecimentos”. Esse ambiente é o primeiro espago cénico a distanciar-se
do naturalismo cinematografico para assumir uma linguagem teatral. A mesa no centro da sala
segue a mesma topologia do espago cénico da peca apresentada no teatro, que deu origem ao
filme. A interpretacdo dos atores e a iluminagao intensificam ainda mais o aspecto teatral da
cena.

Na cena final, em que o protagonista revela ser um ator polonés e interpreta um texto na
recepgao do departamento de imigragdo, acontece a principal mudanga na narrativa, no que se
refere aos niveis de denotagado e conotagao do espago cénico: o balcdo de atendimento e algumas
mesas proximas tornam-se palco; os bancos, que serviriam para as pessoas esperarem serem
atendidas, viram platéia; a iluminagao no ator e a platéia escura descaracterizam o ambiente
natural; a reparti¢do publica transforma-se em uma sala de teatro.

A iluminacao contribui diretamente para a configuracao desses diferentes ambientes e
atmosferas: em alguns momentos, naturalista, quando denota apenas uma luz natural ou artificial;
em outros, o alto contraste entre luz e sombra cria uma atmosfera sombria e dramatica — como
no momento do interrogatdrio; e, ainda, no encerramento, surge como um elemento simbolico,
ao tornar a representa¢do naturalista de um ambiente, a sala de recep¢ao do departamento de
imigragao, um espaco teatral.

A indumentdria, mantendo a tendéncia naturalista dos filmes de época, indica tragos dos
personagens, data uma época e determinadas caracteristicas das diferentes culturas: os imigrantes
e o0s brasileiros; os imigrantes mais abastados e os mais pobres; o poder e a submissao. Assim
como acontece com o cendrio e iluminagao, predomina em grande parte do filme a exatidao
histdrica das vestes. Contudo, quando o ator comega a encenar para sua platéia, uma peca de seu
vestudrio € utilizada na construgao de seu personagem. Sua roupa torna-se figurino teatral.

Entre a linguagem do cinema e a linguagem do teatro, Tempos de Paz, passa do naturalismo
ao antinaturalismo, da realidade a fantasia. Diferente desse filme, Salve Geral faz uso da analogia
visual em nivel maximo. O naturalismo predomina em toda narrativa. O contexto em que se
desenvolve a trama é baseado em acontecimentos reais, os ataques realizados a cidade de Sao
Paulo, no periodo de 12 a 16 de agosto de 2006, por fac¢oes criminosas ligadas ao Primeiro
Comando da Capital (PCC).
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Os figurino e cenario, contemporaneos, mantém alto indice de analogia com as roupas
utilizadas na época e com os locais onde aconteceu parte dos fatos: o centro e suburbio da cidade
da Sao Paulo. As representacoes das delegacias e presidios mostram o excesso de detentos em
ambientes com muita sujeira e pouca luz, locais bastante semelhantes aos espacos utilizados pelo
poder publico. Os personagens que estdao presos utilizam trajes que sdo comumente utilizados
por detentos. Em uma das cenas, um preso repreende o personagem Rafael, quando esse entra
na cela usando cal¢ados, referéncia direta aos habitos de presos reais.

Fig. 2 — Temdtica social e mise-en-scéne naturalista em histéria baseada em fatos reais
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As cenas, que em grande parte do filme acontecem no periodo noturno, mantém também
iluminagdo naturalista, predominantemente denotativa. Representam os distintos tipos de
iluminagdes artificiais de diferentes ambientes internos — sala de uma residéncia de familia
de classe médio-alta, comodos de uma casa do subtrbio, celas de penitencidria, esconderijos
de bandidos etc. — e externos — a iluminacao da rua no centro da cidade, no suburbio ou em
um patio de uma penitencidria. A luz naturalista também predomina nas representagdes da
iluminagao natural em algumas cenas: a luz do sol e a luz do luar. Ainda que em determinadas
cenas a iluminagao tenha uma fungao expressiva, objetivando criar uma atmosfera para encenacao
— como, por exemplo, na luminescéncia causada pelos incéndios dentro da penitenciaria no
momento da rebelido dos presos ou quando a personagem Lticia é atacada por Ruiva —, o carater
denotativo da representagao é sempre predominante.

Tao alto é nivel de analogia visual na cenografia do filme, que muitos elementos ficticios da
histéria nem chegam a ser percebidos pelo ptblico, como, por exemplo, o bairro onde Ltcia e
seu filho Rafael moram, o Jardim Copacabana. A perfeita combinacao de locagdes e construgdes
cenograficas em estidio também acaba dificultando a percepgao de quais sdo os ambientes
naturais e quais sao os construidos para o filme. A cela onde Rafael permanece durante parte do
filme, por exemplo, apesar de possuir uma forte presenga cénica, com ilustragdes de armamentos
na parede, € um ambiente natural, uma cela do complexo penitenciario Frei Caneca (R]), que foi
realmente utilizada por presos. As ilustragdes das armas ja estavam nas paredes da cela quando
a producao descobriu o local. A cela do personagem Professor, por sua vez, apesar de parecer
uma cela real, foi montada em estadio. O saldao de beleza de Ruiva, o patio da penitenciaria, assim
como outros ambientes que surgem na narrativa, mantém a estética naturalista. Os diferentes
estilos de fotografias, em determinadas cenas, aumentam ainda mais a percepgao de realismo do
filme — como, por exemplo, na cena da boate em Foz do Iguagu ou do parto no hospital.

Ja o filme O Bem Amado, texto de Dias Gomes que ficou conhecido nacionalmente através da
novela exibida na TV Globo em 1973 — e que teve também versdes em pega de teatro, seriado de
TV, na prépria Globo, e como minissérie, na tltima versao de Guel Arraes —, difere dos outros
dois examinados, guardando pouca proximidade com acontecimentos reais.

A novela O Bem amado foi o primeiro produto de teledramaturgia a ser produzido em cores.
Como naquele periodo ainda era exigua a experiéncia com o emprego da cor no video e havia uma
clara intengao de explorar os potenciais cromaticos do sistema, os cendrios e figurinos eram, em
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alguns momentos, extremamente coloridos. Daniel filho lembra que o prefeito Odorico Paraguacu,
interpretado na época pelo ator Paulo Gracindo, subiu ao palanque na praga de Sucupira vestindo
um terno verde com uma camisa cor-de-rosa, embora o figurino do personagem fosse também
composto por cores discretas (Cardoso, 2009, p. 45). Assim como na versao da década de 1970, o
filme de Guel Arraes tem grande parte de sua identidade visual definida em funcao dos figurinos
dos personagens.

O filme inicia, como em Tempos de Paz, com referéncias iconograficas a fatos historicos, que
servem para contextualizar a narrativa e indicar a época em que se passa a histdria. A rentncia
do ex-presidente Janio Quadros e a posse de Joao Goulart, na primeira metade dos anos 1960,
aparecem como pano de fundo para o desenvolvimento do enredo. Com excec¢ao dessas cenas e
outras no encerramento que se referem ao movimento Diretas Jd, realizado na primeira metade
da década de 1980, toda a ambientagao do filme é fantasiosa. A cidade ficticia de Sucupira, no
nordeste brasileiro, é palco para a historia do prefeito Odorico, que deseja entrar para a historia
como o prefeito que construiu o primeiro cemitério da cidade.

Seguindo o estilo adotado na novela, a representagao da cidade no filme é muito colorida,
mesmo quando aparecem ambientes naturais — a produgao utilizou como locagao a cidade de
Marechal Deodoro, em Alagoas. Também excessivamente coloridos sao os figurinos. As cores
saturadas permanecem no video por grande parte do filme. A iluminacdo homogénea, que torna
os ambientes bem iluminados, é um trago bastante comum nas comédias.

Contudo, diferente da novela, que utiliza como elemento de direcao de arte a simplicidade
do interior nordestino, a cenografia do filme abusa do luxo e da extravagancia. A decoracdo do
gabinete do prefeito, com suas colunas e amplidao, assim como a casa das irmas Cajazeiras,
ricamente ornamentada, sao algumas das amostras das diferengas de classes e poder que
compde o cendrio brasileiro. Sucupira, como mostra no encerramento do filme, é o prdprio
Brasil.

As irmas Cajazeiras dessa ultima versao, diferentes das irmas da novela veiculada
anteriormente, sdo mulheres que se vestem de forma extravagante e exagerada. As beatas da
novela se transformaram em peruas no cinema. Frente ao novo perfil das personagens, a direcao
de arte sugeriu a producdo de um figurino composto por uma grande variedade de pecas. As
Cajazeiras Dorotéia, Ducinéia e Judicéia, utilizam roupas diferentes, além de aderecos diversos,
em praticamente todas as cenas.

Porto Alegre, v. 18, n. 1, p. 72-85, jan./abr. 2011 82



Santos, R.E.; Cardoso, J.B. F. — A Globo Filmes e o cinema de mercado Cfnem(]

A diversidade de padrdes e cores serve para caracterizar a personalidade de cada uma delas:
Judicéia é mais ousada das irmas, em funcao disso, utiliza pegas de roupas com padronagens
e materiais que lembram animais selvagens; Ducinéia é mais romantica, veste-se como uma
princesa, abusando das flores e dos tons rosas; ja Dorotéia é racional, seu principal objetivo € ser
a primeira dama — diferente das irmas que querem conquistar o prefeito por amor (Ducinéia)
ou simples desejo (Judicéia) —, seus vestidos parecem roupas oficiais, representam, em seu
corte e cores, institui¢des. Também se pode observar em outros personagens — como a filha de
Odorico ou seu secretario, Dirceu Borboleta — o uso do figurino como elemento de composicao
da personalidade dos personagens. Muitos desses fazem também diversas trocas durante o filme
explorando ao maximo o contraste de padronagens e cores. Apenas o prefeito Odorico, apesar
de utilizar diferentes figurinos, é composto por tons neutros, como o branco e o cinza, diferente
do personagem interpretado por Paulo Gracindo na TV.

Figs. 3-4 — Dorotéia, Ducinéia e Judicéia nas versées televisiva (& esquerda) e cinematogréfica (& direita).
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Consideracgoes finais

De modo geral, os contrastes cenograficos que se apresentam nas trés produgdes, partem de suas
proprias concepgdes e origens. Ainda que o enredo do filme Salve Geral se trate de uma ficgao, a
histdria se desenvolve em um contexto que é baseado em acontecimentos reais, isso faz com que
o filme utilize uma estética extremamente naturalista. A ficcdo se confunde com a realidade. O
espectador nao deve perceber em que momento inicia uma e termina a outra. Tempos de Paz, por
sua vez, ainda que faga referéncia a um determinado periodo histdrico, e preserve também uma
estética naturalista, sofre influéncia direta da montagem teatral que deu origem ao filme. Em
determinado momento do filme, a estética do palco ocupa o espago da tela gerando uma dupla
realidade: a cena teatral representada na recep¢ao de uma reparticao publica; e a estética teatral
que toma conta desse ambiente no qual a cena se desenvolve. Ja O Bem Amado, que, como 0s
outros dois, também apresenta acontecimentos histdricos que datam a narrativa, tem sua estética
determinada pela linguagem televisiva, na qual a histdria se desenvolveu.

Em cada um dos filmes analisados os acontecimentos reais participam da narrativa de
diferentes maneiras, gerando diferentes niveis de “realismos” nas representagdes cenograficas.
Esses discursos utilizam-se, de uma maneira ou outra, de campos referéncias externas (Orza,
2002, pp. 89-101): fatos e acontecimentos que possuem existéncia propria e independem da
narrativa ficcional do filme. Como as fronteiras entre realidade e ficcao sao imprecisas, alguns
desses tendem mais ao naturalismo e outros ao antinaturalismo. Essa opgdo, que na maior parte
das vezes é definida pela diregao, afeta diretamente a estética cenografica.

A analise da mise-en-scéne realizada neste trabalho, portanto, indica que, embora as narrativas
sejam lineares e o processo de producdo seja industrial, as realizagdes da Globo Filmes
caracterizam-se pela diversidade. ®
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