GENERE COMERCIAL
EN EVIDENCIA: LA
PEL-LICULA CIUTAT
DE DEU MANIPULA
| A REALITAT?

Doctoranda en Literatura Comparada



Resum || Aquest article preten compartir amb els seus lectors una aproximacié a partir de I'estudi
d’'una pel-licula basada en la realitat de les faveles d’'un barri a 'oest d’en Rio de Janeiro, que
serveix de pretext per a que realitzador i guionistes de “Ciutat de Déu” (2002) ens plantejin una
trama central a través d’aquesta suposada aproximacio i adaptacié al génere gangsters, des
d’'un format de caricatura, creant un cliché discursiu. Aquest enfocament de la pel-licula posa
de relleu una “historia fabricada” donant-se suport en un suposat context real, localitzada en
'univers de les faveles, exotic escenari per a captar I'atencio de la taquilla internacional a través
d’'una extremada violéncia i d’'unes vides que transcorren en la marginalitat i la delincuéncia,
potser sense pretendre-ho s’esta construint un estereotip esbiaixat?

Paraules clau || Ciutat de Déu | Cinema | Gangster | Maneig | Realitat | Ficcio | Génere |
Estereotip.
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0. Introduccio

Al 2002 va ser llengat, al circuit cinematografic brasiler, el film Ciutat
de Deéu dirigit pel director Fernando Meirelles, el qual es va inspirar
en la novelsla homonima d’en Paulo Lins (1997) del mateix nom.
Amb un record de taquilla, 3,2 milions de persones varen anar als
cinemes a veure el llarg metratge, el qual no va trigar en conquerir
I'éxit internacional, i com a prova la seva nominacio a I'Oscar el 2004.
La pel-licula narra histories de nens i joves que es desenvolupen a
la marginalitat i en el trafic de drogues a la favela Ciutat de Déu,
inaugurada el 1960 a la ciutat de Rio de Janeiro.

El film, en la seva narrativa i seqiéncia d'imatges, ens transmet
una aparenca real que ens sobta, que ens fa mal als ulls i ens fa
reflexionar sobre la seva existéncia. Les escenes fetes a través
d’'una estética brutal ens relaten un «estil de vida sub huma», el
qual ens impregna i es fixa en el nostre imaginari, perd, de forma
real o ficticia? D’acord amb els comentaris del director Fernando
Meirelles, quan va ser preguntat sobre com les persones veurien la
Ciutat de Déu després del seu film, va comentar: «[...] la gent no va
inventar aquella historia. Es com un mirall: la culpa no és del reflex,
sind de la realitat que es reflecteix». (Paulo Lins apud MoretzSohn,
2002:3). D’acord amb la seva defensa i al contrastar amb el punt de
vista de Nunez, el qual afirma que: «El cine no puede entenderse
como un mero soporte técnico-material para la vehiculizacion de
una representacion, en tanto que discurso, aparato ideologico, no es
un espejo, un reflejo de la realidad, un instrumento pasivo o neutral
de reproduccion» (2005: 24) ens resulta un exercici interessant en
analitzar si el discurs proposat al film representa una manipulacié de
la realitat a través d’un format comercial, un clixé i una caricatura.

1. Favela: discursos i estereotips

Com se sap, la favela no és exclusiva de Brasil, com comprova en
Mike Davis al seu llibre Planeta Favela’, i no només pertany a la
comunitat que la compon, tal vegada que la promocié de la diferéncia
asfalt versus favela es fa diariament. A través dels noticiaris, dels
diaris, de les revistes i dels productes culturals, principalment, del
cinema i de la literatura, una gran part del mon passa a tenir accés
a aquesta realitat, la qual és narrada, representada i relatada de
forma tendenciosa al transmetre la idea de residents exclosos,
marginats, agressius, traficants, ganduls, negres i perillosos.
Aquests estereotips passen a contribuir com a representacié de la
identitat brasilera, especificament, de les faveles. D’aquesta forma,
contribueix a la formacié d’'un imaginari colelectiu, transformant-lo en
una opinié majoritaria.

NOTES

1| Segons Davis, “existeixen
probablement més de 200

mil faveles, la poblacié de

les quals varia d’alguns
centenars fins a més d’'un
milié de persones a cada una
d’elles. Sols les cinc grans
metropolis del sud d’Asia
(Karachi, Mumbai, Delhi,
Calcuta i Dhaka) tenen prop de
15 mil comunitats en faveles
diferents, la poblacié total de
les quals sobrepassa els 20
milions d’habitants.” (2006:37)
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Pensar en el cinema com en un mitja productor de discursos que
produeixen efectes sobre la convivéncia és d’extrema importancia
i responsabilitat, donat que la persuasié que d’ella pot plasmar en
I'imaginari colslectiu pot (re) afirmar o negar un preconcepte, un
prejudici o fins i tot reforgar un «colonialisme» que encara pot estar
latent en la conducta social brasilera.

A partir dels anys 60, amb el «cinema novoy, liderat pel prestigios
cineasta Glauber Rocha, el panorama de la pobresa era utilitzat
com a forma de denuncia social, de protesta contra alld no dit, no
mostrat, o0 no conegut. Abans d’'una época de censura el cinema
era viscut com a delator social del caos existent, principalment en la
epoca indignant de la dictadura. Durant els seguents anys el cinema
nacional va sofrir una forta caiguda, passant a registrar moments de
gairebé abséncia de produccio per I'escassetat de lleis d’incentiu
cultural. Com ens comenta Oricchio (2003), al 2000, any marcat per
la fase de reanudacio del cinema brasiler, al comptar amb el suport
d’Ancine, nova agéncia reguladora en I'area cinematografica, i amb
la llei d’incentiu fiscal, va registrar un nou alé i increment per a la
represa («retomada») del cinema nacional.

El cinema de la represa polemitza la mateixa denuncia social que
abans, la qual ja és sabuda, pero, actualment, es centra en una
major atenci6 als seus efectes estétics sense antecedents, com en
'exemple concret d’aquest estudi, la impactant Ciutat de Déu.

Es inquestionable la qualitat técnica de la feina d’en Meirelles,
formada per una obra harmoniosa des de les imatges fins a la banda
sonora. Tot flueix bé, ofereix adrenalina i prescindeix de la inércia.
El repartiment és exquisit, defensat pels mateixos residents de les
faveles, és a dir, actors desconeguts, la qual cosa resulta en una
interessant innovacio al conjunt de la obra, revelant un alt nivell
d’interpretacié cinematografica i immensa naturalitat al «encarnar»
als personatges dins un context dur i cruel. Les parles van ser totes
adaptades al llenguatge local, dialegs plens d’argot i malicia, d’'una
versemblanga impactant. La pelslicula es desenvolupa al llarg de
tres décades, comenca als anys 60 i acaba a principis dels 80, i
a totes elles es veu un elaborat treball escénic, brillant en I'espai
fisic d’aparencga grotesca, en la caracteritzacié dels personatges,
en la imatge de videoclip, en els incomptables flashbacks, en
'enquadrament irregular de la camera i en la ideologia defensada en
cada época. Ens tornem testimonis de la destruccié humana en nom
de 'ambicié pel poder, per revenja, o fins i tot per abséncia de motiu.

L’estil de vida al que s’apropa Ciutat de Déu, citat com a «subhumay,
s’explica per la precarietat de I'espai fisic, per la natura que a cada
escena va donant pas a maons trencats, a vidres esberlats, a les
taques de sang entre els estrets carrers que comuniquen el mercat
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financer de les faveles, o sigui, els AHUMADEROS (boques de fumo),
les quals donen suport al narcotrafic. Amés a més, la perspectiva de
la vida, la qual es deteriora amb el passar del temps, s’escurca i es
desfa entre el cap i el subordinat, entre el poder i 'escassa renuncia,
entre lindividualisme i la manca de collectivitat, entre la por i el
gairebé nul optimisme, entre el carrerd sense llum i la vida sense
sortida, entre el trafic i la policia, entre el suborn i la complicitat, o
sigui, entre la Guerra i la Guerra.

La estética, basada en I'espectacle de la violéncia, només assumeix
el paper de delatora, destituida de mediacions, contextualitzacions i
posicionament critic. Per tant, es planteja la questioé de quin public es
I'objectiu de la pel-licula. L'excés de violéncia que té com a objectiu
agredir 'espectador, la idealitzacié d’un gueto, negre, a més, alludint
als subjectes «apartats», recordant-nos als guetos afroamericans,
la naturalesa del protagonista, mafiés, més propi de les pel-licules
de gangsters, la incursié en I'ascensio i caiguda del criminal, una
saga de la mafia, el famos triangle amordés que separa als dos
amics inseparables i la preséncia de I'iinic supervivent, aquell que
ens pot explicar la historia, pot, sens dubte, constituir un perfil de la
historia més atractiva, molt semblant als films nord americans, amb
meés possibilitats internacionals. Perd, no esdevé una historia meés
«fabricada»?

En una cerca feta al 2008, per I'Institut Brasiler de Recerca Social?,
amb els residents de les faveles de Rio de Janeiro, es va constatar
a la enquesta imatge de les faveles les seguents estadistiques: per
als entrevistats, la imatge social de les faveles esta «completament
distorsionada». Una favela no és un «reducte de marginats» per al
85.1% dels entrevistats i no és lloc de «negre i pobre» per al 93.1%.
Per al 65.4% dels entrevistats la cobertura que la premsa fa dels
aconteixements a la favela és sensacionalista, i per tant distorsiona
els fets i utilitza idees preconcebudes. Atés I’ anteriorment exposat,
ens apropa, encara més, a les possibilitats de manipulacié de la
realitat exposada al film Ciutat de Déu. Al fer un retall de la realitat per
a esquematitzar el discurs filmic, qui el produeix ja esta posicionant-
se d’acord amb els seus criteris i objectius.

L'esforg en assolir una versemblanga amb tantes legitimacions i
impressions de larealitat pot portar 'espectador a crear-se unaimatge
distorsionada d’el presumpte origen de la violéncia que fa estralls
quotidianament a la ciutat. El socioleg Octavio lanni, reflecteix com
aquesta des-contextualitzacié produeix efectes nocius i duradors a
la manera com a Brasil son percebuts els problemes socials:

NOTES

2| L'enquesta a la qual es fa
referéncia engloba diverses
investigacions. Aborda la
infraestructura, el trafic de
drogues, la imatge social de la
periféria, o sigui, les condicions
de vida dels habitants de

la favela. Disponible a:
http://www.cufa.org.br/
in.php?id=materias/mat315
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Molt temps després, practicament un segle després de I'abolicié de
I'Esclavitud, encararessona al pensament social brasiler la sospita de que
la victima és la culpable. Hi ha estudis de que la «miseria», la «pobresa»
i la “ignorancia” semblen estats de la natura, o la responsabilitat del
miserable, pobre, analfabet. No hi ha compromis visible en revelar la
trama de les relacions que produeixen las desigualtats socials (1997:

97).

2. Genere comercial en evidéncia — gangster

L'aproximacié del film al génere gangster ens amplia el mode de
lectura discursiva sobre la pel-licula, com també ens proporciona
desembastar la hipotesi de versemblanga a través de la identificacio
d’'una historia «fabricada» dins d’estructures reconegudes.

La representacion de la violencia tampoco puede manifestarse de
manera realista. La contundencia sonora de las metralletas, la sequedad
de los cortes en un montaje ajeno a la retérica discursiva, la carencia
completa de emociones en la ejecucion de esa violencia, la ausencia de
todo rasgo de espectacularidad... provocan una sacudida que no deja
espacio para la reflexiéon y que persigue antes el escalofrio (thrill) que la
caracterizacion (Heredero, 1996: 189).

El cinema de gangster tracta d’un discurs sobre el xoc entre el nou
ordre social capitalista amb la oposicié delictiva que exerceixen
contra ella els marginats pel sistema. Historicament parlant, el
gangster precedeix al crack de Wall Street i és apadrinat per la
prosperitat economica i els desenvolupament capitalista dels anys
vint. Al cinema, supera la caiguda de la borsa i és converteix en
un fill de la depressio redimit després per la regeneracio del New
Deal dels anys trenta. «El gangster de la ficcions hunde sus
raices en esta dicotomia y expresa, por ello, una contradiccion
mucho mas profunda todavia, que afecta de lleno a una corriente
importante, casi medular, del pensamiento americano» (Shadoian
apud Heredero, 1996: 145). El pensament motriu d’Ameérica com a
terra fertil d’oportunitats i al mateix temps com a societat igualitaria
i democratica es veu submergida en una contradiccio ideologica:
«la bondad de la lucha por el triunfo y la maldad implicita en el
hecho de sobresalir sobre el resto de los ciudadanos, el elogio del
individualismo y el reproche al deseo de distincion sobre los demas»
(Heredero,1996: 145). Finalment, els gangsters del cinema juguen
aquesta metafora que expressa el problema central de la mitologia
americana, o sigui, «el conflicto entre la ley y el libre albedrio, entre
la inocencia y la corrupcion, entre las reglas de la conveniencia civil
y el universo de los sin ley» (Divisa, 2007: 233).
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Peliculas como Hampa dorada (1931), El enemigo publico (1931)
o Scarface (1932) — a las tomaremos aqui como los titulos mas
representativos del modelo — no soélo describen de manera analoga v,
sobre todo, muy estilizada el ascenso y caida social de sus protagonistas,
sino que los elementos narrativos y moldes argumentales que sostienen
dicha trayectoria (cuya conexion con la realidad no puede ser, a pesar
de todo, mas que efimera y episddica) guardan una gran similitud entre
ellos hasta el punto de parecer casi siempre los mismos, como si la
realidad fuese univoca y los hampones de la calle tan esquematicos
como los que presentan estas ficciones (Heredero, 1996:157).

D’acord amb Heredero, des de la década dels 30, ja s’observa com la
construcciodilas reproduccions de les caracteristiques dels gangsters
generen arquetips i narratives de facil identificacio. El primer tema en
questio, 'ascensid i caiguda dels gangsters, és de facil constatacio
a Ciutat de Déu. Aixd queda extremament evidenciat a la trajectoria
de Zé Pequeno, el qual assoleix el pic economic i de poder de forma
molt accelerada i mostra, al final del film, la seva caiguda quan és
extorsionat per la policia, tornant a la pobresa. Aprofitant aquesta
informacié sobre la temporalitat narrativa assistida a Ciutat de
Déu, s’obre un espai per a la constatacié d'un altre fil conductor
que aprova I'adaptacié al génere «La ascension es lenta y trabajosa
(aunque se cuente con ritmo rapido), genera mucha actividad por
parte del sujeto y ocupa la mayor parte del espacio narrativo. La
caida es rapida, contundente y casi precipitada; no se necesitan
muchos fotogramas para representarla» (Heredero, 1996:175).

La vida del gangster transcorre exclusivament, segons Heredero,
gairebé sempre dins l'univers delictiu, o sigui, entre conflictes entre
grups rivals per passar comptes, i dificilment reflecteix I'entorn social
en el que prolifera aquesta contra-societat criminal. Caracteristiques
també comprovades a la pellicula, a 'observar el predomini en
exclusiva dels enfrontaments i 'abséncia de reflexié sobre I'origen
del caos.

La naturalesa del gangster segons Shadoian apud Heredero, «no
sufre culpabilidad ni tiene segundos pensamientos porque no
hay disociacion entre lo que pretende ser y lo que realmente es»
(1996: 6). D’acord amb aquest perfil psicologic, interpretat per en
Zé Pequeno, es comprova I'abséncia de culpabilitat davant de les
seves atrocitats; és un individu totalment mancat de conviccions
morals, socials i politiques; la seva ambicid per voler ser el lider de la
favela es patent fins al final del film, sense lloc per al retrocés. «Los
trazos de crueldad, infantilismo, coqueteria o patologia patolégica
se refuerzan desde la mimica de los rostros y destacan en relieve
sobre un fondo grisaceo, compuesto por figuras secundarias que
siempre se muestran mucho mas comedidas que los protagonistas
en su expresividad facial» (1996: 186). Tant a en Dadinho com a
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en Zé Pequeno es percep un excés interpretatiu de to agressiu i
cruel que destaca sobre la resta. Ja al camp emocional, sovint, son
personatges que presenten caréncies afectives, també comprovades
al perfil de Pequeno quan aquest és refusat per la nuvia d’en Galinha
i quan veu en Bené regalant una camera de fotos a en Buscapé. Un
altre pilar que també cobreix I'esquema narratiu mostrat pel cinema
de gangsters i inclos a Ciutat de Déu és la connexio rapida i concisa
de les diferents escenes filmades, una velocitat i una capacitat
de sintesi d’'una estructura sequencial tallada i tancada on un pla
engloba l'anterior, cultivant un caracter sec, aspre i trepidant. La
veu en off també és un recurs molt popular caracteristic del génere
de cinema negre, que es troba, per exemple a Perdicion (1944) i
Detour (1945), que, «en las peliculas, sirve a varios propoésitos...
situa al espectador en la mente del protagonista, para que pueda
experimentar de forma mas intima la angustia del personaje» (Silver;
Ursini: 2004: 20). La narrativa en off d'en Buscapé és una mostra
d’aquest recurs d’aproximacio i vincle amb I'espectador.

El recurs de flashback i els punts de vista identificats per la camera
s’acosten al génere i es repeteixen a Ciutat de Déu en repetides
ocasions. El film comenga amb ganivets sent esmolats al so d’una
batucada. En un canto es troben atrapades algunes gallines que poc
a poc van sent mortes i desplomades. Perd una d’elles aconsegueix
alliberar-se i fugir. Tot acompanyant la trajectoria de la que s’escapa
rapidament del decapitament ens capbussem en I'escena seguent,
la qual precedeix el final del film en format de flashback i punt de
partida per a tota la historia: a través d’un gir de la camera cap a un
cantd i altre fet a partir del personatge d’en Buscapé, es presenta
un grup de joves i nens amb armes a les mans en oposicidé a un
grup de policies, imatge semblant a les classiques escenes de duel
i amb una clara metafora present, perqué tenim les «dues cares de
la moneda»: criminals versus policies.

Tal i com assegura Heredero, en la composicidé del genere sempre
tindra lloc la opcié de redencié per la influencia que té sobre el
criminal la dona estimada. Constatat a la trajectoria d’en Bené i d’en
Cabelereira, els quals refusen una vida de tramposos per I'amor de
'’Angélica i la Berenice, respectivament, i la preséncia influenciant
del personatge de I'amic, company inseparable del gangster, la
mort del qual o la ruptura amb la banda com a I'exemple a Hampa
Dorada, 'anticipa com a cap, en el nostre context, paper interpretat
per en Bené. Ja la mort del gangster, gairebé sempre, obeeix a un
final: «la muerte, bien a manos de la policia o acribillado por alguna
banda rival» (Divisa, 2007: 279). D’aquesta forma s’experimenta el
final d’en Zé Pequeno, és mort per la banda rival os meninos da
Caixa Baixa.
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La utilitzacié dels diaris, mitja de comunicacié informatiu, també
guarda el seu protagonisme dins d’aquest format filmic, doncs «es
un elemento utilizado para potenciar la progresion narrativa (con
valor sintético afiadido) y para reforzar, desde fuera, el efecto de
verosimilitud que se busca en el interior de la historia» (Heredero,
1996: 179). Es tracta d’un fet recorrent a la pel-licula i marcat per la
vinculacio existent entre la professié d’en Buscapé (el qual comenca
fotografiant el crim) i el seu contracte de treball: el diari.

El sentiment de dualisme entre el camp i la ciutat també té el seu
lloc al génere com per exemple a El ultimo refugio (1941) (Heredero
1996). De forma romantizada, el camp viu d’esquena als valors «no
contaminats», mentres el mon urba propicia la corrupcié de el primer.
A Ciutat de Déu es verifica la mateixa dualitat, perd representada
entre l'asfalt i la favela. Aqui la projeccid de la corrupcié esta
vinculada a la favela donat que I'asfalt assoleix un paper romantitzat
de puresa i ordre social.

La mitologia nord-americana de I'éxit, el triomf personal, el mite self
made man (home fet a si mateix), i la lluita per a afirmar-se com
a individu retrata el somni america arquetipic. Aquesta mitologia
viscuda a la fase de prosperitat econdmica dels anys vint caura com
a consequeéncia de la depressio. La lluita per conquerir el triomf i les
consequencies del fracas a I'assolir-lo son els vectors que organitzen
moltes d’aquestes ficcions. En paraules d’Heredero:

las tensiones extremas generadas por ambos procesos, las heridas
sociales y personales, econdomicas o morales, que llevan consigo se
revelan, entonces, como la contrapartida de la confianza ilusoria en
la posibilidad ilimitada de ascenso social y de los estimulos culturales
que aquella sociedad prodiga en torno al combate por el éxito individual

(1996:159).

Tenint en compte aix0, es fa impossible no presenciar al procés
d’ascensié del gangster una mitologia signada pel capitalisme, és a
dir, practiques quotidianes com I'excés de competéncia, I'eliminacio
dels més débils, la ostentacio i el luxe com a simbols de poder, el
culte als diners, etc. Fent un pont amb la pel«licula en estudi, aquest
mite del self made man s’assimila fortament a la figura del gangster i
també al personatge d’en Buscapé, figura subtilment treballada que
es converteix en fotograf, carrera predisposada a la «fama artistica».

2.1. Ciutat de déu i Slumdog millionaire: el discurs grotesc

Podem trobar correlacions entre Ciutat de Déu i el format de la
pel-licula Slumdog Millionaire (2008), del director britanic Danny
Boyle, basada en el llibre Q and A de Vikas Swarup (2005). Es tracta
d’'una produccié cinematografica recent, adaptada al llenguatge
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comercial, que, sense suggerir la preséncia exclusiva del génere
de gangster, presenta similituds entorn del tema de les faveles amb
Ciutat de Déu. La pel-licula esta situada a Mumbai (india), traient a
la llum la realitat de les faveles. La historia transcorre al voltant de
dos germans, Jamal i Salim, el concurs Qui vol ser milionari? i els
mafiosos urbans. La pel-licula focalitza en la infinita pobresa de les
faveles, caracteritzada per les péssimes condicions d’infraestructura
i la manca absoluta de recursos economics. Aixd0 es demostrat en
una de les escenes on Jamal utilitza un bany improvisat i es barreja
amb els seus propis excrements i en altres moments on Jamal,
Salim i Lakita dormen al costat de les escombraries en una cabana
també improvisada i busquen menjar en 'abundant abocador de la
periféria. En general, es nota un to diferenciat al retall cinematografic
fet per Meirelles a Ciutat de Déu. Mentre que en la pelslicula d’en
Meirelles s’ometen les abséncies en pro del «l'espectacle» de la
violéncia, a Slumdog la violéncia que s’observa ve de les abséncies
mostrades. Perod, independentment de I'enfocament del context es
presencia un esquema gangsteria en ambdéds films. Comencgaré
pel paralslelisme entre Jamal i Salim i Bené i Zé Pequeno. Salim
presenta el mateix perfil de gangster que Zé Pequeno, recorre el
cami del mal, és ambicids i té com a objectiu el poder i els diners a
qualsevol preu. La figura grotesca dels gangsters ve donada pels
nens del carrer que intenten superar la mediocritat i la pobresa que
els envolta i que, per culpa de 'ambicid, la vanitat i I'afany pel poder,
llisquen per la cara oculta del delicte (Heredero, 1996).

No obstant aix0, en Jamal recorre el cami del bé i s’'oposa a la maldat
i a la violéncia igual que en Bené, que tot i ser complice d’'en Zé
Pequeno, no assassinava, era amic de la colla i suavitzava la maldat
del seu company. Fins a un determinat moment del film en Jamal
era amic inseparable del seu germa, estaven sempre junts i fins i
tot planejaven alguns cops «infantils» cercant menjar. El personatge
de la Latika, bonica i atractiva, funciona com a motiu de trencament
entre els germans, un clixé també present al génere. | per la Latika,
en Salim presenta un moment, al final del film, d’empenediment i
de redencio, alliberant-la per anar a trobar-se amb son germa. La
mitologia nord-americana sobre I'éxit també esta present en ambdéds
protagonistes. Un al cami del mal, perd avid pel triomf personal, i
I'altre pel cami del bé, a través d’'un conte de fades en el que
esdevé milionari per un concurs, també assoleix la seva conquesta
i reforca el mite del self made man america, similar a 'exemple d’en
Buscapé, que ha sobreviscut a I'opcié de rebutjar la vida facil de
la delinqgléncia. Aixi mateix, el mite del happy ending (final felig)
esta present en ambdues pel-licules. El dualisme a I'espai també
és recurrent; d’'un costat la favela, la miséria, i de l'altre la realitat
urbana, la riquesa, en aquest cas evidenciada per la casa del mafiés
per al qual en Salim treballa. Aqui s’enquadra 'origen de la corrupcio
nascuda a la societat urbana la qual genera la distorsio al sistema
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social i porta com a consequéncia el desequilibri i la constitucio de la
marginacio. L’ascensio i caiguda del gangster és facil de reconeixer
i el temps narratiu per a construir la seva trajectoria €s molt similar
a la de Ciutat de Déu: ascensié lenta i caiguda rapida, seguida de
la mort.

3. La manipulacié: un context a la inversa

La sensaci6 més inversemblant que succeeix i crec que és la
més denunciable és la d’alimentar una imatge que resumeix la
favela al criminal, la violéncia, la ignorancia i el narcotrafic. A més
d’aquest malentés hi ha un altre de gran importancia, que és portar
aquesta imatge no a una ideologia de caire humanistic, de reflexié
discursiva sind, sobretot, en fixar una ideologia social «glamurosa»
al voltant de I'espectacle de les armes, dels trets, de I'obsessio per
I'ascens, de I'enginy del lider, del culte als diners, de la individualitat
desmesurada, de les confrontacions interminables i de la cocaina
en abundancia. A través de l'estética privilegiada retrata una opcio
de vida, que sedueix i emplaga una atractiva oportunitat per a
obtenir el poder, el respecte, la fama, el desinterés per al feina i
I'absoluta acceptacié de que la vida és d’'un sol Us, disminuint la
sensibilitat emotiva de I'espectador a favor de I'adrenalina sensorial
despertada. La vida del criminal es converteix en carrera d’estatus
social. A I'espectacularitzar la pobresa i la marginalitzacid, el film
perd el seu impacte com a critica social, encara que serveixi com a
element de catarsi per a una classe mitjana que s’estima més anar
al cinema per a veure a la gran pantalla el «veritable Brasil» mentre
que deixa per a les classes baixes les imatges d’un «fals Brasil». Un
clixé discursiu, buit de sentit historic® i amb el proposit de reforgar
la frontera que separa i protegeix el «nosaltres asfalt» de «laltre
favela» o que, consequentment, pot crear un clima favorable per a
captar nous adeptes en front la fragilitat del teixit social. EI que podria
ser una oportunitat per a la reflexié social, esdevé una exuberancia
estética amb interessos comercials internacionals®.

L'interés en convertir-se en traficant i marginal, tant per part de joves
com d’adults, no presenta una base explicativa ni tampoc s’exposa
a un motiu contundent, donat que a la pel-licula no es tracten les
carencies socials, o sigui, I'habitatge, I'educacid, I'alimentacio, o el
sistema de salut. L'estil de vida dilucidat al film es torna agressiu
i inhuma en contacte amb la realitat. En la propia Ciutat de Déu
la comunitat compta amb 80 institucions en diferents camps: la
dansa, el teatre, la musica, la literatura i 'artesania, entre d’altres.
Es a dir, és un mitja urba com qualsevol altre, amb centre comercial,
amb escoles, amb centres d’oci i temps lliure, amb bancs i amb
supermercats, en proporcions més precaries, pero presents. El

NOTES

3 | Faig referencia a la forma
per la qual el tema favela fou
abordat, o sigui, destituit de
context historic. Ens va ser
presentat com un fill orfe, el
que ens pot conduir a una
simplificacié equivocada i
distorsionada de la realitat.

4 | Emfatitzo l'interes
internacional donat que “el
major avang de Ciutat de
Déu esta a les associacions
internacionals de coproduccié
[...]. Al 2001, encara en fase
de rodatge, Ciutat de Déu va
aconseguir una coproduccid
de Miramax, als Estats Units,
i de Studio Canal, de Franca.
[...] Aquestes associacions,
realitzades per primer cop
amb empreses fortes i de
gran penetracio internacional,
obriran portes importants per
al cinema brasiler, garantitzant
per avancat el llangament en
paisos estrangers i facilitant
la circulacio de les pel-licules
per festivals i mercats. De

la mateixa manera, aquesta
aposta anticipada representa
una importat confianga de
qualitat del producte final.
Fins llavors, els films de

la reanudacio sols varen

ser negociats després que
estiguessin acabats [...]. http:/
www.centrocultural.sp.gov.br/
revista_dart/pdfs/revista%20

dart%2012.pdf
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seu dia a dia és comu a la vida dels brasilers, treballen, estudien
i es diverteixen, tenint en compte els recursos de cadascun. Com
demostra I'enquesta anteriorment esmentada el 42% dels habitants
de la favela, gairebé el 50%, acrediten viure en les mateixes
condicions socials que la gent de l'asfalt. D’acord amb el film, tot
aixo és inexistent i practicament tota la favela és traficant, amb baix
nivell escolar i sense cap expectativa de vida o somnis a conquerir.
Contrastant les dades estadistiques una gran majoria dels nens
tenen accés a la educacio (83,4%), que, tot i que de baixa qualitat,
garanteix el seu desenvolupament al mon laboral (per al 54,8% dels
entrevistats). A la pel-licula, la majoria dels nens dediquen les seves
vides a traficar i fan servir armes, pero en lloc de fer explicit que es
tracta d’'una opcié de supervivéncia, es naturalitza la visido de que
aquesta és la carrera professional inherent al medi per a assolir el
poder i I'éxit.

Lapresénciadelafamiliafoutotalmenteliminadadelapantalla, donant
a entendre que la majoria surt de «terra». No hi ha questionament
sobre la necessitat o I'abséncia dels pares o de persones estimades.
Els personatges demostren ser persones incapaces de mantenir un
dialeg saludable, no existeix altre assumpte que no sigui el mon del
crim. Estan desproveits de contingut moral, intelslectual, espiritual i
social. S6n humans? No sembla que hagi cap designacio definida ni
apropiada per a etiquetar a aquesta comunitat.

En relacid al narcotrafic’, l'origen de la violéncia, el motiu
desestabilitzador per al sorgiment d’aquesta, no té lloc a la pelslicula,
en termes generals. De la forma que se’ns presenta ens suggereix
que és un producte fabricat en aquell medi, o sigui, la droga és
plantada i recollida alla igual que qualsevol tipus de violencia. La
societat és alldo extern i esta exclosa de qualsevol responsabilitat i
protagonisme sobre el tema, donat que a seva «puresa social» esta
basada en les seves boniques platges, la raga blanca i les precioses
postes de sol. Un altre punt de forta discussié és el topic referent
a la projeccio de la idea de «mon a part» amb els seus «éssers a
part». D’acord amb I'enquesta, s’evidencia que gairebé el 70% dels
habitants de les faveles es senten integrats a la societat tot i que a
la pellicula la historia passa gairebé exclusivament dins els murs de
la favela, construit com un mon exoétic a la visié exterior. Al'enquesta
no s’evidencia aquesta manca de connexié amb el mitja, no existeix
aquest mur entre I'asfalt i la favela, aquest bloqueig esta fet de fora
cap a endins, principalment per aquells que tenen a les mans la
possibilitat de desmitificar aquesta construccié. Em refereixo als
mitjans de comunicacio, els quals «padronitzen» i «condicionen»
la elaboracié d’'un pensament, d’'una conviccid, o fins i tot d’'una
ideologia, mitjangant les noticies o productes culturals, per poder
reforcar, d’aquesta manera, aquest imaginari periferic, cometent un
acte de violéncia amb aquesta gent que ja pateix, de fet, la violencia

NOTES

5| El narcotrafic fou identificat
com un producte intern de la
favela, sense tenir en compte
els poderosos i influents
protagonistes actius en aquell
mitja, o sigui, “l'asfalt’. D’acord
amb en Zaluar, en el seu

llibre: Cent anys de favela,

ens relata: “L’entrada dels
cartels colombians i de les
mafies lligats al narcotrafic,
particularment al de la cocaina,
va portar al pais armes de foc
més modernes, que varen ser
distribuides entre els joves
traficants i “avions”, involucrant
una xarxa d’intermediaris que
inclou des de logotips policials
i “matutos”, o sigui, els que
porten les drogues d’altres
estats o paisos i que les venen
en grans quantitats (“ a pes”

i no en paperines).” (UNDCP
apud ZALUAR, 1999:210)
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moral.

La narrativa del film no té en compte de cap manera el passat de
la nacié Brasilera, la qual fou «victima» d’un procés de colonitzacio
intens i de consequéncies socials devastadores. Sobre tot en el que
es refereix a la raga negra®. Una identitat que estava lligada als mals
de tot tipus de prejudicis, i que avui, encara, segueix sent projectada
sota la imatge organitzada en forma de gueto.

Es percep, a través de les coincidéncies observades (en I'adaptacio
al génere de gangster), que la obra no esta basada en un format
d’historia ingenua, o sigui, deslligada de la taquilla. Hi ha interessos
comercials ben visibles, com una industria avida per adquirir colpejar
exit internacional, enfocament sobre el qual no faig critiques, perquée
no es pot fer apologia del filantropisme, ja que els costos han de ser
pagats per tal de tenir un producte comercialitzable. Nomeés és un
dels elements que motiven el caracter manipulador en questio. De
no ser aixi, interessaria a la visio estrangera tractar el tema favela
amb menys efecte estétic i amb més contingut argumentatiu?

Les coincidéncies esmentades en I'adaptacié al génere comercial
gangster proporcionen una aproximaciéo molt més de ficcié que de
realitat. Al visualitzar els arquetips burlescos del génere sustentat
a la narrativa de Ciutat de Déu, els quals ja son utilitzats des de
la decada dels trenta, es perd la conviccio realista defensada a la
obra i passem a veure una historia «confeccionada». El que s’afirma
com realitat, i aixd no es pot ometre, és el tema de la violéncia i
del narcotrafic associats a les faveles. Aquesta és la realitat al mon,
no sols a Ciutat de Déu. Aquest tema, d’'important i notoria realitat,
sembla estar utilitzat com un discurs real per a «diluir», «disfressar»
i «incorporar» el format del génere comercial a la concepcio del
film. Tot assistint a la trajectoria narrativa de la pelslicula a través
de les seves imatges impactants i esgarrifoses, la suposada realitat
evidenciada a través de l'acumulacié de violéncia dissenyada
paralitza I'espectador (I'aval de I'autenticitat de la historia), tenint com
a referéncia veridica les noticies que fan estralls al pais diariament
venent el mateix titol: favela, reducte de marginals i de narcotrafic.
No obstant, tenint en consideracié que aquesta referéncia «veridica»
tampoc no esta lliure de sensacionalisme i especulacié mediatica,
s’escau aqui la mateixa reflexié sobre la realitat i la possibilitat de
manipulacio del tema questio.

La idea de desenvolupar la historia tancada dins els murs de la
favela es relaciona amb una la ideologia de caracter internacional
que observa la quotidianeitat exotica amb una mirada estrangera,
sustentada per la curiositat i la ignorancia que implica el
desconeixement, i que motiva l'interés pel consum del film.

NOTES

6 | Finalment, al 1850 es
registra I'abolicié del trafic
d’esclaus i al 1888 I'abolicié de
I'esclavitud a través de la llei
Aurea. El negre va sobreviure
al final de I'esclavitud i va
arribar als nostres dies
encapsulats i “animalitzats”
dins de formats discursius que
s’assemblen als “guetos” sota
la denominacié de favela.
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Després d’aquesta analisi s’ha d’afegir que, en la meva opinio, la
delicadesa sobre la tematica requeria un altre tipus d’enfocament per
la facilitat amb que la ficcié es barreja amb la realitat sota la marca
Ciutat de Déu, una comunitat veridica representada pels propis
habitants de les faveles, explorant un idioma construit en aquest
mitja social. Anomenar el fil Ciutat de Déu fa al-lusié directament
a la comunitat referida, perd també a les faveles carioques, les
quals, més d'un cop, passen de la posicié de victimes a la de
culpables a través dels estereotips «distorsionats» amb els quals
estan representats. La llegenda basat en fets reals, provoca una
idea preliminar d’aproximacié a la realitat, que en el cas present,
al*ludeix a la font que dona origen al film, el llibre d’en Paulo Lins.
Aquest ha estat idealitzat de forma imaginativa’, i encara que alguns
personatges tenen noms veridics, com argumenta I'autor, s’aproxima
més d’un cop la ficcid. Sobre el caracter «natural» del repartiment,
emplaca una versemblanca que ens intimida a I'hora de questionar-
la, perd I'exercici manipulador es revela en I'acte de generalitzar
el comportament, les actituds i els pensaments nomeés des de la
perspectiva de la marginalitat, involucrant una comunitat sencera,
amb la unica excepcid de I'inic supervivent posseidor d’un bon cor i
cultivador de valors morals: el personatge d’en Buscapé. Através de
la excepcid no es pot projectar el conjunt, pero a través del conjunt
es projecta una ideologia i un discurs.

Atés el que s’ha exposat, crec que queda clar la intencio ficcional
del film en contrast amb la forma veridica amb la qual es va intentar
justificar la pel-licula, defensada en les paraules del seu director:
«[...] la gent no va inventar aquella historia».

D’aquesta manera, es conclou que el cinema és espectacle i
sempre s’ha desenvolupat amb aquest proposit. En aquest sentit, la
representacio de problemes complexos, com la questio de la oposicio
favela i asfalt, ha de ser analitzada de forma cautelosa, donat que
els discursos identitaris, reafirmats pels discursos cinematografics,
es tornen idees comunes en l'imaginari colslectiu. Es important,
llavors, que siguin questionats i desestabilitzats en la cerca de nous
significats.

4. Una paraula final

No podria concloure aquest estudi de caire investigador sense
pronunciar algunes paraules finals. La intencio del treball proposat no
fou el de criticar la obra d’en Fernando Meirelles i tampoc despreciar-
la. Deixo aqui documentada la meva admiracio pel film com a art.
Es torna inquestionable el canvi succeit al cinema nacional gracies
a la pelslicula. Va servir com un nou alé per al Brasil dins 'ambit no

NOTES

7| Entrevista realitzada

amb I'escriptor Paulo Lins, el
qual comenta el procés de
creacio del llibre Ciutat de Déu.
Publicada a la revista: Caros
Amigos (Edicié 74), al maig del
2003.
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sols nacional sind, sobretot, internacional. Va trencar paradigmes i
va mostrar la qualitat cinematografica brasilera.

Pel que fa al format del contingut presentat, també deixo constancia
que per a altres persones el film pot haver servit com a discurs
reflexiu dins d’algun punt de vista especific, i, a través d’un altre biaix
argumental, hagi «desestructurat» la sensibilitat de I'espectador en
la cerca de reflexions socials.

Elmeuinterés especific va serel de (re) interpretar la obra desmuntant
els estereotips reafirmats amb el proposit d’aleludir a la realitat,
donat que moltes vegades, em sorprenia aprovant la «versemblanca
representat» i, en aquests moments, em veia submergida en aquest
«imaginari colslectiu» estructurat en el mateix format cinematografic
estereotipat. Va ser llavors quan em vaig adonar del necessari que
seria fer aquest treball, principalment, per a recapacitar la meva visio
sobre la comunitat favela.
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