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Resumo:

O artigo analisa as relacoes entre futebol e cinema no Brasil por
meio dos filmes Boleiros — Era uma vez o futebol (1998) e Boleiros
2 — Vencedores e Vencidos (2006), de Ugo Giorgetti. Partimos
do pressuposto de que ainda ha uma tradicao hegemonica nas
produgbes nacionais e observamos como ela afeta as obras sobre
esse esporte.

Palavras Chave:
Comunicacao, cinema, futebol.

Abstract:

The article analyzes the relationship between football and cinema
in Brazil through the movies Boleiros — Era uma vez o futebol
(1998) and Boleiros 2 — Vencedores e Vencidos (2006), directed
by Ugo Giorgetti. We assume that there is a hegemonic tradition in
national productions and observe how it affects the movies about
this sport.

Keywords:

Communication, movies, football.
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Introducao

O futebol mantém uma relacao curiosa com
o cinema ficcional brasileiro. Se ndao ha grandes
sucessos de publico e critica em que a modalidade
seja protagonista, em muitos filmes ela aparece
de algum modo na trama, conforme pesquisa
de Victor Andrade de Melo (2006). Levando em
conta o papel que esse esporte ocupa na cultura
brasileira, é importante investigar essas relagoes
entre futebol e cinema, discutindo o modo como
o audiovisual nacional apresenta o mundo da
bola. O presente trabalho se propde, portanto, a
fazer esta andlise a partir dos filmes Boleiros — Era
uma vez o futebol (1998) e Boleiros 2 — Vencedores
e Vencidos (2006), ambos de Ugo Giorgetti.

As duas producoes tém o futebol como eixo
central da trama e apresentam a seguinte estrutura:
ex-jogadores se reinem em um bar para conversar
e relembrar os tempos em que participavam
ativamente do mundo do futebol. O objetivo do
artigo é analisar como o futebol, do passado e do
presente, é abordado narrativa e esteticamente
nas duas obras, deixando transparecer um tipo
de imagindrio* que se constituiu a respeito desse
esporte no nosso audiovisual. Imaginario esse
que dialoga com as tradigbes cinematograficas
brasileiras.

A andlise dessas questdes nos dois filmes
se dara a partir de sequéncias especificas e serd
focada na mise-en-scéne, montagem e construgao
narrativa dos personagens. A base para a discussao
da mise-en-scene é a obra Figuras tracadas na luz
(2008), de David Bordwell. Segundo o autor, é
importante observar o que estd na tela de fato,
perceber as nuances da encenacao, o estilo, pois
“quando vemos um filme, assimilamos as imagens,
mas poucas vezes notamos como estdo iluminadas
ou compostas” (Bordwell, 2008, p. 58).

O futebol no cinema brasileiro

Diversidade de estilos, géneros e estéticas
formam o cinema nacional, entretanto ha discursos
hegemonicos que marcam a identidade da nossa
producdo e o modo como nos representamos nas
telas. Partimos do pressuposto de que essa tradigao
também marca o discurso cinematografico dos
filmes sobre futebol, contradizendo a insercao do
Brasil no cendrio mundial nessa modalidade.

O jornalista e critico Luiz Zanin Oricchio,
no livro Fome de bola — cinema e futebol no Brasil
(2006), identifica que as conexodes entre futebol
e audiovisual resultaram em uma quantidade
significativa de produgdes — desde simples registros
documentais até longas de ficcdo e cinebiografias
de jogadores importantes. “As relagbes entre
futebol e cinema irdo se estreitar em periodos
descontinuos. Essas relacoes nao sao lineares ou
regulares, como se poderia esperar. As trajetorias
do cinema e a do futebol seguem juntas, mas nao
paralelas”, destaca o autor (Oricchio, 2006, p.21).

Victor Andrade de Melo, em Cinema e
Esporte — didlogos (2006), constatou informacao
semelhante apés analisar mais de 4,5 mil filmes
brasileiros, realizados entre 1916 a 2006. Nas
221 produgdes em que o esporte aparece, pelo
menos em cem o futebol estd presente (Melo,
2006, p. 125). Apesar de haver intimeros registros
documentais e referéncias ao futebol em filmes de
ficcdo, as pesquisas e analises dessas obras estao
longe de corresponder a importancia do jogo em
nosso pais.

Em meio a essas produgdes esparsas, estao
as duas obras ja citadas de Ugo Giorgetti. Desde
a Retomada® do cinema brasileiro, esse é o Gnico
caso em que um filme sobre futebol ganhou
uma sequéncia, o que, em verdade, ndao é muito

comum na produgao nacional como um todo.
Quase uma década separa as duas realizacoes e o
diretor imprime as mudancas ocorridas no mundo
da bola na continuagao. De modo geral, os dois
filmes se passam em um bar, em Sao Paulo, onde
ex-jogadores se relinem para conversar e contar
histérias sobre o tempo em que faziam sucesso
nos gramados, bastidores de outros atletas, juizes,
o dia a dia da profissdo. A cada conto, o futebol
é mostrado na tela, e é através desse mosaico
de pequenos dramas que Giorgetti problematiza
situagoes envolvendo o esporte.

No primeiro filme ha um érbitro que aceita
suborno para ajeitar resultado; o craque do passado
obrigado a vender tacas para pagar dividas; o
jogador famoso que nao se livra do preconceito
racial; o atleta lesionado que é pressionado pela
torcida; o garoto bom de bola que acaba se
perdendo na marginalidade; e o craque malandro
que da um jeito de se encontrar com uma mulher
na concentracao. Os atores Adriano Stuart
(Otavio), Flavio Migliaccio (Naldinho) e Rogério
Cardoso (ex-arbitro) sdo os principais condutores
das historias.

J& na sequéncia de 2006, embora a
turma seja praticamente a mesma, o bar sofreu
transformagoes profundas: foi todo reformado
com o patrocinio do craque Marquinhos (José
Trassi), pentacampedao com a Selecao Brasileira.
O ambiente agora é habitado por jornalistas,
empresarios e “marias-chuteiras”®, todos em busca
de algum contato com o idolo. A narrativa do
filme mostra a movimentagao no local no dia em
que Marquinhos visita o bar. Aquele tumulto e os
flashes incomodam os ex-jogadores reunidos no
andar superior; em meio as reclamagoes por quase
passarem despercebidos, eles apresentam outras
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histérias, algumas com os mesmos personagens
do primeiro filme. Embora sejam as fontes, os ex-
atletas ndo sao os narradores desse segundo filme,
mas, sim, o jornalista Zé Américo (Céssio Gabus
Mendes).

Oricchio (2006) destaca que hd um tom de
graca e melancolia nas narrativas dos ex-jogadores
no primeiro filme, o que permite estabelecer um
panorama da classe:

Quase sempre oriundo das camadas mais pobres da
populagao, o jogador pode sair quase do dia para
a noite da miséria para a riqueza, do anonimato
para a fama. Surge na adolescéncia, consagra-se
com 20 anos e, aos 30, ja € um veterano, que tem
de pensar na aposentadoria. Nao é dificil, entao,
que volte para o mesmo meio de onde surgiu,
principalmente se nao fizer parte de uma elite
miliondria que vai jogar na Europa, casa-se com
uma modelo e ganha em euros (Oricchio, 2006,
p. 207).

J& na segunda produgao ha uma
comparagao mais forte entre dois momentos da
modalidade: o antigo e o novo futebol brasileiro.
Segundo Oricchio, “a beleza do filme consiste no
contraponto entre esses dois tempos —o da tradigao
do futebol, vivida como poética, e a do presente,
retratada como desumana e mercantilizada”
(Oricchio, 2006, p. 245). Ou seja, o segundo filme
reforca o idealismo do primeiro. Para verificar
como operam essas construgdes do futebol pelos
dois Boleiros e de que forma elas dialogam com
certa tradicao cinematogréfica nacional, seguimos
para as analises.

Boleiros 1 e 2: o jogo nas telas

Boleiros — Era uma vez o futebol (1998)
comeca com um plano sequéncia que dura
2min28s. A camera parte de quadros de

jogadores na parede do bar, vai em um travelling
apresentando Otavio (Adriano Stuart) e Naldinho
(Flavio Migliaccio), segue até a entrada do bar e
retorna aos dois atores, acompanhando a chegada
do amigo ex-arbitro (Rogério Cardoso). A opgao
inicial por um plano Gnico ja marca a caracteristica
do filme, que tem uma montagem em ritmo
mais lento, poucos cortes e muitos primeiros
planos. Este plano também define a relagcdo de
companheirismo entre os personagens, o que
marca as duas narrativas.

Conforme David Bordwell, “a mise-en-
scéne compreende todos os aspectos da filmagem
sob a direcao do cineasta: a interpretacao, o
enquadramento, a iluminacdo, o posicionamento
da camera” (Bordwell, 2008, p. 33). O autor define
a encenagao como sendo composta por: cendrio,
iluminagao, figurino, maquiagem e atuacdo dos
atores dentro do quadro. O cendrio de partida de
todas as histérias narradas em Boleiros é a mesa de
bar, ali é o local onde os personagens recordam
os fatos e onde os mesmos sao apresentados ao
espectador.

Uma sequéncia filmica pode ser definida
como “o conjunto de planos que constituem uma
unidade narrativa definida com a unidade de lugar
ou de acao” (Vanoye & Goliot-Lété, 2002, p. 38).
Desse modo, a primeira sequéncia a ser analisada
é da histéria do garoto bom de bola (Joao Mario)
que apareceu de forma repentina na escolinha
de futebol coordenada por Otavio. O trecho tem
duracao de 5min16s.

A situacdo é narrada pelo personagem
Otavio. Assim que ele comeca a contar que “craque
se reconhece pelo olhar”, a camera se aproxima
dele e em seguida ha o corte para o menino que
surge perto da cerca do campo de treinamento. Ha
um raccord de olhar entre o professor e o garoto.

De acordo com Jacques Aumont, nessa situagao
de montagem “um primeiro plano mostra-nos
um personagem que olha algo (em geral fora
de campo); o plano seguinte mostra o objeto
desse olhar (que pode, por sua vez, ser um outro
personagem olhando o primeiro: tem-se, entao,
o que se chama um ‘campo/contra-campo’)”
(Aumont, 1995, p. 77). Os planos sinalizam a
ligacao forte que haverd entre ambos.

Otdvio explica na narracao que, cansado
da mediocridade dos alunos, chama o moleque
para treinar. O menino, cujo figurino enfatiza
sua condigdo de pobreza, faz o que quer com
a bola. Da dribles, realiza embaixadas e desliza
pelo gramado sintético da quadra. Ha novo
raccord de olhar, acompanhando a visao do ex-
jogador, admirado, confuso diante do talento que
se apresenta. O plano que acompanha o menino
batendo bola dura em torno de 20 segundos.
Uma panoramica para a esquerda do plano
acompanha os movimentos do aspirante a atleta
em segundo plano na imagem. Os outros garotos
jogando futebol aparecem em primeiro plano,
mas sdo acessorios, passam, correm pela imagem,
enquanto o destaque é dado ao garoto pobre.

A duracao do plano com o menino batendo
bola — cerca de 20 segundos — ndo destoa da
proposta de montagem de Giorgetti, entretanto vai
na direcao contraria da tendéncia contemporanea
de diminuicao da duracdo média dos planos
(Bordwell, 2008). A demora nos movimentos
do garoto destaca a duragdo do momento, a
excepcionalidade da descoberta de Otévio.

Conforme Emmanuel Siety, “una relacién
entre personajes puede expresarse en la distancia
que [6s separa y en la forma que la cdmara tiene de
medir esa distancia” (Siety, 2004, p. 31). Ha ainda
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a possibilidade de o diretor “usar dicas pictéricas
para guiar nossa atencao” (Bordwell, 2008, p. 81),
mas o cineasta de Boleiros prioriza outro recurso.
Os meninos que de certa forma se intercalam entre
a visdao de Otdvio e o garoto talentoso também
perdem o status de obstdculo em razao do uso
do som. O barulho dos toques na bola, efetuados
pelo moleque, se sobressai, se torna o principal
som na tela, e aproxima ainda mais o personagem
de seu observador e do publico.

Os lances de jogo do menino sao mostrados
com a narragao do ex-jogador. Em algum momento
ele afirma: “ele sabia tudo, a bola chegava nele
e tudo ficava facil. Eu saquei logo que havia
descoberto joia rara”. Otdvio enfatiza a dificuldade
em se aproximar do novo aluno, pois ele nao
dava informagbes sobre sua vida. Um dos Gnicos
momentos em que se ouve a voz do menino é em
uma briga com o colega de time em que ele diz
ao adversdrio: “eu vou matar vocé”. O ex-jogador
salienta: “ele aparecia, sumia, quando vinha, vocé
olhava e grudava o olho nele: um garoto”. Essa
relacdo de olhares é enfatizada pela montagem
de Giorgetti — primeiros planos, closes nos dois
personagens principais da histéria: professor e
aluno. A conducao da narrativa nessa dualidade
confirma a perspectiva da relagdo humana difusa
que se estabelece entre os seres em cena. Bordwell
observa que o centro de interesse na maioria dos
filmes é o ser humano:

Talvez por essa razao, o esquema cldssico campo/
contracampo e o alinhamento dos olhares tenha tal
poder de comunicacdo numa grande diversidade
de culturas. Essa estrutura classica é construida
com base dos ritmos de alternancia, fazendo
intercambiar tanto os espacos in e off como os
personagens e suas reagdes faciais e corporais,
tipicas de interagdes humanas (Bordwell, 2008, p.

65).

A comunicacao entre os personagens se dg,
sobretudo, pela troca de olhares. Ha a narragao
de Otdvio, mas essa oferece apenas parte das
informagdes do que se percebe na imagem. Em
um dos poucos momentos em que o ex-jogador
se dirige ao pequeno, somente o primeiro fala.
Ele se aproxima do garoto, que estd deitado no
gramado, se abaixa, lhe da uma camisa do Sao
Paulo de presente e afirma: “vocé tem bola para
jogar em qualquer time grande”. O menino fica
quieto, apenas escuta. O dialogo ocorre em campo
e contracampo, composicao classica do cinema,
mas, nos primeiros planos do menino, seu rosto é
banhado por uma luz do sol branda, que destaca
suas feigbes e a importancia daquele encontro.
E como se a luz sublinhasse a oportunidade que
estava se apresentando a ele naquele momento.

A sequéncia se encerra com ambos
batendo bola em um plano geral, com a luz
do sol a direita, no lado do menino. A imagem
mostra uma possibilidade de aproximagao entre
0s personagens: € a primeira vez que um plano
geral apresenta uma interacao direta entre ambos.
Contudo, a narracao de Otavio evidencia outra
condigdo, a de que nao havia meio de chegar até
o garoto, conhecer sua histéria, entender por que
ele ndo podia se dedicar ao futebol.

No desfecho, o menino some, ndo aparece
mais na escolinha. E interessante o protesto do
personagem Naldinho ao final da narracdao: “Puta
histéria triste! Como vocé vem como uma coisa
dessas! A gente ndo sabe como terminou, ndo tem
fim”. Otavio responde ao companheiro: “Vai para
casa ver novela, novela tem [fim]”. E importante
destacar aqui a confirmagdo do posicionamento
do filme, que aborda histérias ora engracadas ora
melancélicas sobre futebol, porém enfatizando

seus dramas, suas contradigoes. A construgao
imagética da sequéncia referencia as distancias e
contradigbes entre dois mundos: o daqueles que
alcangcaram o sucesso, vestiram a camisa de time
grande; e o daqueles que nao conseguem desfruta-
lo por circunstancias da condicao social em que
se encontram. A mise-en-scéne e os sentidos que
ela constréi também sao fortemente guiados pela
voz do ex-jogador, pois “na utilizagdo da narragao
em primeira pessoa [...], o personagem, no
comando do discurso verbal, propde uma leitura
das evidéncias. O que vemos e ouvimos surge em
relagao com o que esse personagem diz” (Eduardo,
2005, p. 151).

A outra sequéncia a ser analisada em
Boleiros 1 é a que encerra o filme, com duragao de
5min18. Nela a voz de um personagem conduz a
narrativa quase que em um mondlogo e resume a
percepgao do filme em torno do futebol. Giorgetti
parte de um plano geral da mesa de bar com os
cinco ex-atletas e um ex-arbitro. Em meio a risadas
ap6s mais uma histéria engracada (a do jogador do
Palmeiras que enganou o técnico para se encontrar
com uma mulher na concentracao), alguém lanca
a frase “Oh, vida, passa muito rapido”. E a deixa
para as expressoes dos personagens mudarem,
ficarem sérias. Na ponta da mesa, ao centro da
imagem, Naldinho comega a falar: “As vezes eu
olho essas fotografias na parede e penso: sera que
sou eu mesmo?”. A partir desse momento, hd um
corte para o primeiro plano dele, o ex-craque
desabafa e, depois de um contraplano em Otavio,
a camera fica parada no rosto de Naldinho, que
fala da decadéncia fisica, da dificuldade em
se perceber que ndo se é mais o jogador forte,
vigoroso, jovem, que levava alegria aos estadios.

A camera fixa em Naldinho salienta ainda

sessdes|do

MAGINARIO

ano XVII | n27 | 2012/1




mais a sensibilidade das palavras ditas por ele. O
ex-jogador fica com os olhos marejados, mas isso
nao se torna dramaticamente excessivo, justamente
pela duragao do plano. O personagem afirma que
sente vergonha ao ser reconhecido por torcedores
nas ruas: “Eu sinto vergonha de ser assim como eu
fiquei. Porque quando vocé fala de um jogador
de futebol, é um atleta, forte, bonito, alto, moco;
al me apresento eu. D4 vontade de dizer que
nao sou eu”. Um dos amigos pega um quadro na
parede com a foto de Naldinho jovem, salientando
que ele ndo pode esquecer seu passado. O ex-
jogador observa: “O problema sdo essas fotos na
parede, as vezes eu tento esquecer, mas sempre
vem a lembranga”. Ha um plano detalhe na foto
de Naldinho jovem, e logo a camera se volta para
O personagem na mesa.

A duragao da imagem no rosto do
personagem também é um modo de fixar a
decadéncia fisica, os cabelos brancos, a idade ja
um pouco avangada do condutor da narrativa.
Partindo de Siety, podemos dizer que é como se o
relato dele se confirmasse por aquilo que aparece
na tela:

Un plano que dure mds alld de la pura necesidad
funcional que le suponemos nos obliga a replantear
la imagen segin criterios menos directamente
ligados al relato, moviliza nuestra atencion sobre
“lo accesorio”, modifica nuestra apreciacién del
“tema” de la imagen. La duracion es, pues, un
acontecimiento de pleno derecho que, segin
los casos, puede invitarnos a una actitud mds
contemplativa o desorientarnos, irritarnos o crear
un sentimiento de ansiedad y inquietud (Siety,
2004, p.43).

A duragdo do plano na sequéncia final
nao chega a incomodar, pois potencializa a carga

dramética na atuacao do ator. Giorgetti ndo coloca
outros elementos que dispersem a atencao do
espectador — além de Naldinho, é possivel ver trés
copos de cerveja na parte inferior da imagem. A
acao é totalmente organizada para que o olho se
fixe no ex-jogador e no que ele diz. O tom ainda
mais melancélico se da quando o personagem se
levanta e baixa as calgas, afirmando que aquelas
pernas envelhecidas ndo sao mais as de um atleta.

A sequéncia se encerra com 0S amigos
conduzindo Naldinho lentamente até a porta de
saida do bar. A luminosidade é baixa no primeiro
andar do estabelecimento, pois ja é noite. A
camera retorna para o andar superior e ha um
plano detalhe do garcom recolocando o quadro de
Naldinho na parede. O filme acaba com imagens
das fotos de idolos do passado, confirmando o
tom melancélico e nostélgico da obra em relagao
ao futebol. Em entrevista a Luiz Zanin Oricchio,
Giorgetti salienta: “O futebol esta ligado a minha
vida porque é a Unica coisa que ainda resta do
menino que eu fui. [...] Ele é algo que me liga ao
passado” (Giorgetti In Oricchio, 2006, p. 288).
A experiéncia do diretor ganha materialidade no
filme através das escolhas estéticas e narrativas
que transmitem essa ideia de que o futebol do
passado era mais puro, simples, préximo do
torcedor. Sua experiéncia de infancia se confunde
com sua visao sobre a temadtica e o modo como
ela é narrativamente abordada.

Ao mesmo tempo, a nostalgia é um
sentimento frequente no meio esportivo, seja no
jornalismo, seja na pesquisa académica realizada
nesse campo. Conforme Hugo Lovisolo, “o
saudosista adere ao mito de que as coisas sao
puras e plenas quando nascem, depois comega o
deterioro. O tempo passado sempre é o melhor,
o saudosista sofre de desencanto do presente”

(Lovisolo, 2001, p. 81). Ele também salienta que
é comum encontrar narrativas que percebem
o jogador de futebol como vitima. Contudo,
tais escolhas pouco contribuem para uma
compreensao do esporte:

Nao acredito que necessitemos da infantilizacao
do futebol nem da vitimizagdo de jogadores
e torcedores para realizar seu entendimento
critico. Mais ainda, penso que essas operagoes
podem ocultar um entendimento mais valioso dos
processos contraditérios do esporte espetaculo
(Lovisolo, 2001, p. 97).

Esses tragos de desencanto estdo presentes
em Boleiros 1 e permanecem no segundo filme, s6
que com um enfoque diferente. A sequéncia a ser
analisada em Boleiros 2 — Vencedores e Vencidos
(2006) é a final, com duracao de 03min18s.
Marquinhos prepara-se para deixar o bar de
Aurélio, rodeado por jornalistas e fas. Ha tumulto,
barulho, uma confusao no local. A acao é montada
em paralelo aimagem do irmao do jogador, Magrao
(Anderson de Oliveira). Ele esta preso e se prepara
para se recolher em sua cela. Novamente o som é
recurso usado por Giorgetti: o barulho das trancas
do presidio é realcado, o que enfatiza a solidao de
Magrao, também marcada por primeiros planos e
o ambiente escuro em que ele estd. A montagem
paralela é um recurso comum no cinema para o
efeito comparativo entre dois ambientes, agoes ou
personagens (Aumont, 1995). A organizacao dos
planos de Marquinhos e Magrdao mostra a fama,
a alegria de um, em contraposicao a solidao e ao
fracasso do outro.

Marquinhos é levado, em meio ao fluxo de
pessoas, até a porta de saida do bar. O personagem
se volta e acena para todos os presentes no local.
Nesse instante, ocorre o uso da camera lenta;
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primeiros planos e closes de outros personagens
aparecem na tela em expressoes sérias, tristes. O
uso da camera lenta nao é para dar a ver detalhes,
mas para promover uma dilatacdo do tempo que
produz também um efeito de comparagao. Se
em relacdo a Magrao a montagem paralela foi o
recurso, aqui o andamento vagaroso da imagem
é que salienta a distancia entre situagdes de vida
e sociais. O jogador famoso sai pela porta feliz e
retorna ao mundo de sucesso e dinheiro na Europa
—, 0 que é simbolizado pela gritaria e flashes que
o aguardam na rua. Dentro do bar, rostos se dao
conta de que, embora tenham passado aqueles
instantes com o craque, suas vidas nao tém o
mesmo brilho. Os closes e primeiros planos
imprimem olhares diversos a Marquinhos, mas o
ponto de vista de todos converge em unicidade
e imprime uma separagdao, um distanciamento
daquele futebol globalizado, de celebridade.

De acordo com Michel Marie e Laurent
Jullier, “o ponto de vista é apresentado antes de
tudo pela localizagdo da camera. E o ponto de
observacao da cena, aquele de onde parte o olhar.
Nenhum ponto de vista é neutro. Todas as posi¢oes
de camera conduzem sua série de conotagoes”
(Marie & Jullier, 2009, p. 22). Os pontos de vista
sobre a saida de Marquinhos suscitam sentimentos
diversos dos personagens em relagao ao jogador,
contudo ndo ha nenhuma expressao de alegria,
retribuicao ao sorriso e aceno do atleta.

Do bar, a cena final corta para uma
delegacia, em que um homem presta queixa
pelo roubo de sua carteira e caneta — ele foi
assaltado pelo menino e pela menina que vao ao
bar do Aurélio pedir autégrafo para Marquinhos.
A conversa com o delegado é interrompida
quando ambos direcionam seus olhares para a
televisdo, em que a imagem mostra Marquinhos

se despedindo dos fas. Com a narracdo do
repérter dizendo que o jogador “volta para a Itdlia
levando, como sempre, inesqueciveis lembrancas
do Brasil”, ocorre um plano detalhe na caneta que
o atleta tem no bolso: objeto que ganhou dos fas
e justamente aquele pelo qual o homem roubado
presta queixa na delegacia. O filme adota um tom
irbnico para tratar do futebol e a ligagao inevitavel
de uma celebridade com o mundo do crime, com
um ambiente marginalizado. Marquinhos evita
contato com o irmado na prisdo, mas nao foge de
sua chantagem e precisa lhe dar dinheiro para
evitar um escandalo na midia.

Se a nostalgia predomina no primeiro
filme, na continuacao o tom é mais de deboche,
de ironia em relacio a um futebol cada vez
mais mercantilizado. E importante também a
construgao da imprensa e dos torcedores na obra.
Os jornalistas rodeiam Marquinhos de maneira
frenética, assim como os fas, caracterizados
principalmente nas figuras de mulheres alucinadas.
A paixdo do presente incomoda os ex-atletas do
passado. Ugo Giorgetti evita realgar o sucesso do
Brasil no futebol. Marquinhos ganhou a Copa, foi
o craque do penta, e mesmo que essa informagao
seja repetida diversas vezes na pelicula, na
construcdo da modalidade nos anos 2000 o
sucesso € nuancado, pois as vitérias e conquistas
nao diminuem o ambiente de exclusdo social em
que esse esporte € praticado.

Em um texto j& classico, o antropélogo
Roberto DaMatta (1982) destaca que a sociedade
se revela também pelo esporte. Sendo assim, o
ambiente do futebol ndo é constituido apenas
por vitérias, conquistas, rituais, fortalecimento de
identidades, sejam elas regionais ou nacionais.
Ha também violéncia, corrupcdo, exploragao,
questdes negativas, e todos esses aspectos

aparecem em Boleiros 1 e 2. Todavia, ao abordar
preferencialmente o lado obscuro dojogo, Giorgetti
acaba por tornd-lo melancélico, carregado pelo
peso da exclusdo que ndo é amenizada nem
pelo sucesso. O cardter de espetdculo que o
futebol possui ndo aparece na tela e seus fas sao
representados como criaturas alienadas, frenéticas,
seduzidas por seres unicamente interessados em
dinheiro e fama. Desse modo, as construcoes
realizadas em torno da modalidade ndo destoam
de uma tradicao do cinema brasileiro.

Segundo Miriam de Souza Rossini (2007),
os filmes que abordam a exclusao social, a violéncia
sdo considerados, ainda hoje, aqueles que tratam
do “verdadeiro” Brasil, tradicdio que possui
origens no Cinema Novo e Marginal. Porém, as
obras contemporaneas se apresentam esvaziadas
do contetido politico dos precursores, ja que “na
medida em que os filmes nivelam todas as formas
de exclusdao, perde-se a especificidade de cada
caso, pois as questdes sdo descontextualizadas”
(Rossini, 2003, p. 16). Essas imagens que se
repetem nas Ultimas cinco décadas de cinema
brasileiro corroboram um tipo de discurso sobre a
identidade da nagao, s6 que essas marcas, salienta
a autora, precisam ser questionadas para que
novos significados surjam.

Rossini observa que, desde o Cinema Novo,
a producao nacional “passou a ver o povo brasileiro
como apdtico, submisso, arcaico, muitas vezes
generalizando estas imagens para toda a nagao”
(Rossini, 2003, p. 4). O olhar ndo é mesmo dos anos
1960, contudo essa tradicdo mantém elementos
que predominam na cinematografia brasileira. Nos
filmes de Ugo Giorgetti, por exemplo, a violéncia,
por um lado, mancha a imagem de um idolo dos
estadios e, por outro, impede que um garoto siga
jogando bola, impondo assim uma caracterizagao
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de que nem o esporte pode livrar o pais de sua
sina:

Nos anos 60, época do Cinema Novo, o Brasil era
um pais basicamente rural, com mais da metade
de sua populagdo vivendo no campo. Desde
entdo, esta caracteristica foi sendo transformada. A
violéncia do campo migrou para as cidades, devido
as formas de se viver a margem (...). A violéncia
engendrada pela exclusio urbana, o cinema
brasileiro associa, ainda, a falta de perspectiva do
brasileiro, tornando este, muitas vezes, um cinema
da desesperanca, outra marca discursiva muitas

vezes repetida (Rossini, 2003, p. 17).

Desesperancga e desilusao sao reforcadas
pelas narrativas e construgdes imagéticas dos
Boleiros. O futebol dos dois filmes, embora
em desvios de comicidade, é apresentado
fundamentalmente pelo viés da critica social,
fortemente vinculado a tradicdo hegemonica
do cinema nacional. E necessario problematizar
os meandros do esporte mais popular do Brasil,
todavia essa visao nao pode ser unilateral. O jogo
tem, sim, um lado positivo, mas ele ainda parece
estar escondido atrds das cameras dos diretores
do pais, pelo menos da maioria deles. O que os
filmes revelam é esse imagindrio de que ainda
existe uma preferéncia pelas histérias tristes, como
as contadas por Giorgetti, como as rejeitadas pelo
personagem Naldinho.

Consideracoes

Talvez o Brasil — pais que ja conquistou
o pentacampeonato mundial no futebol — ainda
ndo tenha alcangado sua obra-prima sobre esse
esporte, no entanto o conjunto de produgdes ja
realizadas contribui e muito para entender como se

constitui o olhar sobre o que ocorre nos gramados.
Conforme o que foi discutido no texto através das
andlises de Boleiros 1 e 2, os problemas do futebol
sao o foco principal dos dois filmes.

F  importante destacar que essas
abordagens funcionam como uma critica ao jogo
espetdculo, ao mundo dos atletas celebridade,
fundamentalmente  promovido pela  midia.
Giorgetti se opde ao esporte entretenimento e
exacerba o lado social da modalidade. Nao ha
problema em se fazer isso, porém quando esse
viés ndo apresenta um contraponto corre o risco
de se tornar debate estéril, apenas um discurso
nostalgico de um futebol que nao existe mais. O
fa que vai aos estadios pode ficar na divida: esse é
mesmo o futebol brasileiro do qual eu gosto e pelo
qual eu tor¢co? Também é; todavia, a modalidade
repleta de defeitos, desvios éticos é a mesma que
movimenta renda, emprega pessoas, mobiliza
torcidas, conquista titulos. Nesse sentido, hd uma
lacuna nos filmes de Giorgetti.

O atleta representa uma atualizacao do
heréi classico nas sociedades contemporaneas
(Ruiz apud Melo, 2006), e no cinema é comum
a realizacao de roteiros baseados em histérias de
superagao relacionadas ao esporte. No entanto,
esse tipo de construgdo é rara nas produgoes
brasileiras, sejam elas sobre o ambiente esportivo
ou ndo. Segundo Cléber Eduardo, “os herdis
brasileiros das telas sdo anti-heréis ou vitimas”
(Eduardo, 2005, p. 55) e esse olhar esta relacionado
a tradicao imagética que ainda hoje predomina
nos filmes nacionais, conforme foi discutido ao
longo do artigo.

A nostalgia em relagdo aos craques do
passado, a ironia diante da corrupgao no futebol,

a descrenca com o jogo globalizado, a exclusao
que provoca a perda de talentos, o preconceito
racial, todos sdo elementos que perpassam as
narrativas dos dois Boleiros. As producoes evitam
a abordagem de pontos positivos do esporte,
pois focam em apontar os problemas. Na forma,
ha uma énfase em recursos de comparacao
entre dois mundos: passado/presente; futebol
de sucesso/futebol de exclusao social; dinheiro
e fama/pobreza e esquecimento. Esses efeitos
comparativos sdo identificaveis pelas escolhas
de montagem, construgdo dos personagens,
movimentos de camera e uso do som, realizados
pelo diretor.

A critica ao futebol é necessaria, porém,
se realizada com um Unico enfoque, ela pode
cair na concepgao ja ultrapassada do jogo como
forma de alienacdo. Em certos momentos, 0s
filmes de Giorgetti dao a impressao de que
o audiovisual brasileiro ainda nao se sente
plenamente confortavel para tratar da modalidade
por um viés que nao seja esse. Daf facilmente cair
na ambivaléncia do cinema narrativo cldssico:
bons e maus ficam cada um no seu campo, sem
conseguirem jogar o mesmo jogo social.
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4. Imagindrio é um conceito muito complexo,
discutido a partir de diferentes perspectivas.
Neste artigo vamos utilizar a definicao de Sandra
Pesavento (2003), para quem imaginario € “um
sistema de ideias e imagens de representagcao
coletiva que os homens, em todas as épocas,
construiram para si, dando sentido ao mundo”
(Pesavento, 2003, p. 43).

5. Convencionou-se chamar de Retomada o
periodo ap6s a promulgacao da Lei do Audiovisual,
em 1993, que permitiu o aumento da produgao
ficcional em longa-metragem ap6s os anos dificeis
enfrentados pelo cinema brasileiro, que tiveram
inicio com o governo do presidente Fernando
Collor de Mello. Durante seu governo, a adogao de
uma politica neoliberal propunha que o cinema,
enquanto inddstria, competisse com os filmes
estrangeiros, sem apoio governamental. Foram
extintos: a Embrafilme, o Concine e a Fundacao
do Cinema Brasileiro (Oricchio, 2003). Sem o
suporte governamental, a realizacdo de longas
decaiu muito. Em 1995, a diretora estreante Carla
Camurati langou Carlota Joaquina, Princesa do
Brasil, obra citada como referéncia para o inicio
da Retomada.

6. Termo pejorativo usado para denominar as
mulheres que buscam relacionamento com algum
jogador de futebol.
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