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RESUMO

Com base na perspectiva da Analise do Discurso, o presente trabalho trata do texto filmico
como materialidade — verbal e imagética — sobre a qual os processos discursivos atuam
movendo sentidos. Nesse processo, aborda-se o discurso do cinema brasileiro sobre a favela e
seus habitantes. Assim, o trabalho consiste em mapear as formac6es discursivas que marcam,
diferenciadamente, os filmes “Rio 40 graus” (1955), “Cinco vezes favela” (1962), “Cidade de
Deus” (2002) e “Alemao” (2014). O objetivo ¢ compreender o funcionamento dos discursos
sobre a favela, tanto no Cinema Novo quanto na Retomada e pés-Retomada do cinema
brasileiro, no que eles tém de permanéncia, quanto de rupturas. Portanto, 0 nosso objeto € o
discurso, embora outras questdes como a relacdo do cinema com a memoria, com a cultura,

com a formacédo da identidade e com os demais meios de comunicacao devam ser considerados.

PALAVRAS-CHAVE: discurso, favela, Cinema Novo, Cinema da Retomada, sentido.



ABSTRACT

Based on the French perspective of Discourse Analysis, the present work addresses film text as
materiality — verbal and imagery- on which the discursive processes awaken meanings. In this
process, we approach the discourse of Brazilian cinema on the slum and its inhabitants. Thus,
the work aims to map the different discursive formations built by movies such as "Rio 40
degrees™ (1955), "Five times favela” (1962), "City of God" (2002) and "Alemao" (2014) . The
goal is to comprehend the functioning of all theses discourses on the favelas, through the
analysis provided by both “New Cinema” and in “Retomada Cinema”, as well as post-
Retomada Cinema - all strends of Brazilian cinema - addressing their continuities and ruptures.
Therefore, our object is speech, although other issues such as the relationships between cinema

and memory, and the one between culture and identity formation should be considered.

KEYWORDS: speech, favela, New Cinema, Retomada Cinema, meaning
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1 INTRODUCAO

O que se pretende com esta dissertacdo ¢ mapear a producdo de sentidos no
cinema nacional a respeito da favela e de seus moradores. Assim, refletir sobre como o cinema
pode contribuir para o exercicio do fortalecimento dos discursos estabelecidos a respeito da
favela, a qual vem sendo apresentada pelos meios de comunicacdo, na maioria das vezes,
como territdrio isolado e fora do contexto social da cidade da qual faz parte. Assim, pensar
também em como seus moradores, muitas vezes, sdo apresentados relacionados diretamente
a violéncia e a criminalidade. Acredita-se aqui que a narrativa de filmes com grande sucesso
de publico no cinema nacional pode reforcar os sentidos evocados sobre 0s residentes dessas
comunidades periféricas, estigmatizando a maioria dos moradores, deixando para tras
sentidos outros e menos estigmatizantes.

A discussao sobre os sentidos da identidade de um segmento social apresentada
no cinema é uma das questdes que marcam o debate contemporaneo a respeito dos meios de
comunicacdo de massa. A midia, entendida como o conjunto das instituicdes que utiliza
tecnologias especificas para atingir a comunicacdo humana, € uma importante variavel nos
processos de construcdo de sentidos. Como simbolo da sociedade moderna, o aparato
midiatico cristaliza o imaginario coletivo e corre o risco de funcionar como fixador de
discursos estereotipados.

Apesar da proposta desta pesquisa se materializar no cinema, foram os discursos
mobilizados a respeito dos favelados na televisdo — através de programas, como “Cidade dos
Homens” (Rede Globo), “Antonia” (Rede Globo), “Central da Periferia” (Rede Globo),
“Esquenta” (Rede Globo) e nas telenovelas, como “Vidas Opostas” (Record), “Duas Caras”
(Rede Globo) e “Salve Jorge” (Rede Globo) — que serviram de base para diversos
questionamentos que resultaram nesta proposta de estudo, culminando com a reflexdo da
tematica no cinema, uma vez que ha uma tendéncia na producdo nacional de filmes de
privilegiar a favela como tema, o0 que, de certa forma, influenciou producbes da TV,
principalmente depois do sucesso de bilheteria alcangado pelo filme “Cidade de Deus”
(2002). Refletir sobre o discurso feito acerca da populacdo que vive nas favelas nas producdes
do cinema nacional fez surgir interrogacGes a respeito daquilo que realmente é conhecido
como periferia, em contraposicao aquela que ¢é apresentada pelos meios de comunicacao, onde

se insere 0 cinema.
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O que passa a existir nos filmes é semelhante ao que é considerado realidade?
Perguntas deste tipo despertam outras questfes: quais as possibilidades de leituras sobre os
pobres moradores das favelas representados em muitas obras cinematogréaficas? Quais 0s
sentidos s&o mobilizados e acabam no imaginério coletivo nacional?

Assistir ao filme “Cidade de Deus”, uns dos objetos dessa pesquisa, causou-nos
impacto. A obra do diretor Fernando Meirelles, langcada em 2002, serve para instigar ainda mais
0 debate acerca da forma como o discurso sobre a periferia é apresentado na midia. Como pode
um longa-metragem, que foi exibido ao redor do mundo, indicado ao prémio Oscar, mostrar
uma favela brasileira com tantos bandidos, miséria e violéncia e com poucos personagens, o
principal deles é o Buscapé, como homem de bem a procura de trabalho e estudo?

“Cidade de Deus”, apesar das cenas de extrema crueldade e de a maioria dos
personagens ser voltada para a criminalidade, faz-se envolvente, divertido e com uma histéria
que satisfaz o publico. Ao terminar de assistir ao longa-metragem pela primeira vez, é como se
toda aquela violéncia estampada na tela ndo tivesse a ver com as pessoas que se reuniram para
assistir a ele. Para o grande publico, a sucessao de cenas violentas, em ritmo de videoclipe, faz
parte apenas de mais um filme e pronto. Sera?

Quando se pensa no que dizem diversos estudiosos da midia, como Douglas Kellner
(2001), percebe-se que as imagens ndo sdo inocentes e podem reduzir a realidade a um sé
aspecto, logicamente, sempre atravessadas por formac@es ideoldgicas. Dai € preciso ficar alerta
e entender como os discursos veiculados pela midia agem nas lutas politicas e sociais, moldando
a vida diaria e influenciando comportamentos e discursos a respeito da identidade.

Em razdo disso, esta dissertagdo, que se enquadra na linha de pesquisa
Comunicacéo e ldentidades do PPGCOM da UFJF, faz-se um estudo pertinente, pois, uma vez
que o cinema mobiliza discursos, temos que ter em mente que age sobre ele um processo de
escolhas, configurando a elaboragdo de um discurso. De acordo com Michel Foucault (2004),
em toda sociedade a producdo do discurso é ao mesmo tempo controlada, selecionada,
organizada e redistribuida por certo namero de procedimentos com funcéo de legitimar poderes.

Assim, notamos que ser representado em uma narrativa € muito mais do que
simplesmente estar presente. As vezes, um personagem pode aparecer em um filme sem
representar, de fato, o grupo a que pertence. Quando isto acontece, 0os demais integrantes desse
grupo ndo se reconhecem no que é mostrado. E fundamental ressaltar, ainda, que a auséncia
também tem um papel de extrema significancia e que, com ela, notamos a forma com que a

sociedade encara determinados segmentos sociais. E, muitas vezes, para os integrantes desses
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grupos, o simples fato de estar presente ja € um grande passo frente a constante auséncia e ao
desprezo a que estdo sujeitos.

Os recentes movimentos de inclusdo social, erradicacdo da pobreza, busca pela
igualdade de direitos entre homens e mulheres, dentre outros que vieram a tona nesses ultimos
anos, fizeram emergir uma crescente preocupacao com a diversidade social e suas implicacfes
nos campos social, politico e econdmico. As discussdes em torno desses novos temas ndo
poderiam deixar de fora as implicacdes da diversidade e da democratizacdo das representagdes
nos meios de comunicacao.

Ao fazer uma observacao zelosa dos nossos principais produtos culturais, percebe-
se que nem todos 0s segmentos da sociedade possuem as mesmas oportunidades e 0 mesmo
tratamento. Com a favela e o favelado ndo € diferente. Além desse estrato social ter acesso
desigual aos meios culturais, os discursos que sdo reverberados sobre eles séo realizados, na
maior parte das vezes, de forma pejorativa e caracterizada por associagdes generalizadas e
preconceituosas.

Em busca dos nossos objetivos, esta pesquisa utiliza como metodologia a Anélise
do Discurso (AD), que parte do pressuposto tedrico de que discurso e texto sdo entidades
distintas. Nesta perspectiva, o discurso esta relacionado as redes de sentido historicas que
deixam marcas e vestigios na materialidade, ou seja, deixa rastros na realidade prépria no texto.
No nosso trabalho, especificamente, estardo em jogo materialidades diversas: ndo somente o
roteiro verbal do filme, como também as materialidades visuais e sonoras. Analiticamente, o
gue importa € a identificacdo de elementos de significacdo, o enunciado, em cada uma das
materialidades em jogo na cena cinematografica. A partir dai passamos para a analise,
separando os elementos, como a textualidade verbal, que pode ser de um dialogo completo até
a expressao de uma palavra com énfase, assim como a prépria ocorréncia de siléncios sujeitos
a interpretacdo no filme.

Da mesma forma, os elementos de sentido na materialidade visual s&o os
enunciados imagéticos. Um olhar, uma gestualidade, um plano sequéncia, uma tomada, embora
sejam necessariamente materialidades significantes, podem ser tomados ou ndo como
produtores de efeitos discursivos. Perceber estes “eventos” de imagem, sonoridade e texto
verbal, como ressonancia de sentido, é enxerga-los numa relagdo de memoria, de
interdiscursividade e de sujeitos de interlocucdo. De acordo com Eni Orlandi (2005), Analise
do Discurso objetiva fazer compreender como 0s objetos simbolicos produzem sentidos, ndo
estacionando na interpretacdo. Como pontua a autora, a AD trabalha seus limites, seus

mecanismos, como parte dos processos de significacdo e ndo procura um sentido verdadeiro
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através de uma “chave” de interpretacdo. Conforme Orlandi (2005), ndo ha esta chave, ha
método, had construcdo de um dispositivo tedrico. Assim, na visdo da autora, ndo ha uma
verdade oculta atrds do texto. Para ela, ha gestos de interpretacdo que o constituem e que o
analista, com seu dispositivo, deve ser capaz de compreender.

Como a proposta dessa pesquisa é mapear os discursos nos filmes “Rio, 40 graus”, “Cinco vezes
favela”, “Cidade de Deus” e “Alemao”, produzidos em épocas diferentes - 0s dois primeiros no
Cinema Novo e os ultimos no periodo da Retomada e p6s-Retomada do cinema nacional -
objetivamos descobrir quais os trajetos de sentidos acerca da favela, percorridos através do
tempo, dando nova forma, em parte, a figura do proprio territério e do favelado por meio do
jogo dos sentidos. Dessa forma, o cinema brasileiro apresenta caminhos discursivos sobre a
favela e seus moradores que, por meio de deslocamentos de sentidos, remodela a memaria sobre
esse espago e sobre quem vive nele.

Esta dissertacdo estd dividida em trés capitulos principais. O primeiro deles
(Cinema e formacdo da identidade nacional) tem objetivo de refletir o cinema, enquanto
instrumento inserido na comunicacdo de massa, desempenhando papel de construtor de
identidades. Abordaremos autores como Stuart Hall, Zygmund Bauman e Homi Bhabha que,
dentro da perspectiva dos Estudos Culturais, dissertaram sobre as identidades — inclusive as
nacionais — como fendmenos eminentemente simbdlicos que emergem das relacdes sociais da
vida cotidiana e das discursividades ai presentes.

No capitulo seguinte (Discursos sobre a favela no cinema nacional), vamos mostrar
como a periferia transformou-se em tema de grande repercussao nos meios de comunicacao,
levando para as telas de cinema o retrato da vida em comunidades carentes das grandes cidades
brasileiras. Assim, abordaremos como nesse periodo conhecido como Retomada do cinema
nacional, iniciado na década de 1990, a favela tornou-se temética predominante na producédo
cinematogréfica brasileira. Mostraremos ainda como o tema favela muito explorado no cinema
contemporaneo tem ligacdo com o passado do cinema nacional, uma vez que o Cinema Novo,
nos anos de 1960, também tinha a favela como foco na sua busca para mostrar a cara do povo
brasileiro e sua realidade. Assim, abordaremos conceitos como “Estética da Fome” e
“Cosmética da fome”, além de fazer um panorama do contexto histdrico desses dois periodos

do cinema brasileiro divididos por um intervalo de 30 anos.

Em seguida, no capitulo Anélise do Discurso, vamos apresentar conceitos da AD
que se fazem necessarios para a compreensao de como se estabelecem os sentidos nos dizeres.

Assim, serdo trabalhadas as nogfes de interdiscurso, memdria discursiva, parafrase e
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polissemia, que nos permitirdo observar as inter-relagdes discursivas existentes na trama do
discurso e os deslizamentos de sentidos através da retomada dos dizeres, determinando, assim,
0 que se mantém e o0 que se acrescenta em termos de significagdo dos objetos simbdlicos
escolhidos como corpus desta dissertacao.

Por fim, partimos para a andlise dos filmes “Rio, 40 graus”, “Cinco vezes favela”,
“Cidade de Deus” e “Alemao”. Estas obras foram escolhidas porque cada uma delas teve
importéncia dentro dos movimentos cinematograficos nos quais foram concebidas. Os dois
primeiros sdo emblematicos para o Cinema Novo, ja que concentram os ideais cinemanovistas.
Ja “Cidade de Deus” foi um dos principais filmes da Retomada do Cinema Brasileiro,
alcancando grande repercussdo de critica e de bilheteria, além de influenciar produgdes na
televisdo e no cinema internacional. A estética do longa-metragem também foi seguida por
diversas produc¢des que vieram depois de sua estreia, deixando sua marca em filmes do periodo
pés-Retomada, como “Alemao”, exibido nos cinemas brasileiros em 2014, tendo a ocupagio
do Complexo do Alemdo, no Rio de Janeiro, pelas forcas de Seguranca Publica como tema.

Através deste percurso, esta pesquisa busca compreender o funcionamento dos
discursos sobre a favela, tanto numa época quanto noutra, no que eles tém de permanéncia,
qguanto de rupturas. Nossa pesquisa parte da hipdtese de que existe uma tautologia do
estereotipo ligado a criminalidade que impacta sobre os habitantes das comunidades periféricas
nos discursos mobilizados pelo cinema brasileiro ao longo dos anos que separam o Cinema
Novo e a Retomada, reduzindo seus personagens a bandidos, estabelecendo um jogo de
alteridade com o espectador. Nesse sentido, esta pesquisa visa a contribuir para a compreensao
dos discursos cotidianos acerca da favela e seus habitantes e como estes dialogam (ressoam,
ressignificam ou recusam) com os discursos e saberes institucionalizados. Assim, contribuir

para a leitura critica dos filmes, identificando suas tramas discursivas e ideoldgicas.
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2 CINEMA E FORMACAO DA IDENTIDADE NACIONAL

O intuito desse capitulo é refletir o cinema como meio de comunicac¢do de massa e
engrenagem para a formacéao da identidade nacional. Para tanto, € fundamental ter a ideia de
que, para a discussdo a respeito da identidade nacional, é preciso considerar o conceito de nacéo,
que estd intimamente ligado ao de identidade nacional. Com a finalidade de cumprir nosso
objetivo, mobilizaremos conceitos de autores que pensaram sobre a constituicdo da nagéo. Para
iniciar, veremos que a ideia de na¢do é uma construcdo, pois, como assinala Anthony Smith
(2000), sua natureza € construida. Trata-se de uma invencao que, apesar de ndo pertencer a
tradicdo da historia humana, se nutre de uma combinacédo de elementos ja existentes. Conforme
Katherine Verdery (2000), na modernidade, o processo de engendramento da nacdo é
fundamental, tanto para 0 modo como um Estado se liga a seus membros, distinguindo-os dos
membros de outros Estados, quanto para 0 modo como os Estados nacionais se relacionam entre
si. Assim, a identidade nacional acaba por existir em dois niveis: no sentimento do ‘eu’ do
individuo como nacional e na identidade do todo coletivo em relacdo a outros da mesma
espécie.

A diversidade linguistica do ser humano e o desenvolvimento de uma nova
tecnologia de comunicacao (a imprensa) e do capitalismo sdo apontados por Benedict Anderson
(1998) como elementos importantes para a construcdo da ideia de nacdo. O latim foi, por um
longo periodo de tempo, o Unico idioma capaz de estabelecer a comunicagédo entre os habitantes
do mundo europeu e a verdade sobrenatural que os regia apresentada pelo Cristianismo. Era,
ainda, o idioma que presidia as decisdes do poder e toda a sua organizacdo administrativa. Por
esta razao, esse modo de comunicacdo Unico e privilegiado contribuia de maneira decisiva para
gue o sentimento da grande comunidade crista fosse compartilhado para além das fronteiras dos
reinos e impérios, propiciando a identificacdo necessaria entre os habitantes de varias regides.
Vai ocorrer, entdo, ainda conforme Anderson, a lenta substituicdo do latim pelas linguas
vernéculas.

Na esfera religiosa essa substituicdo foi impulsionada, em grande parte, pela
Reforma de Martinho Lutero, no século XVI. Na esfera administrativa e de poder, essa troca se
deu, jd no século X1V, na Inglaterra; no século XVI, na Franca e, a partir dai, com ritmo variado,
em outros dominios dinasticos europeus. Dessa forma, a identificagcdo da grande comunidade

cristd vé-se ameacada entre os habitantes das varias regides da Europa crista.
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Esse novo cenario de comunicagdo, onde as linguas vernaculas assumiam papel de
codigo das informagdes do poder, era ideal para o iniciante e promissor empreendimento
capitalista de edicdo de livros e outros impressos, em ascensdo no século XVI. A produgédo
capitalista de textos impressos estabeleceu uma unidade importante para as diferentes formas
de fala dos idiomas que agora substituiam o latim, criando um campo comum de comunicacéo
entre as pessoas que utilizavam as variadas formas de fala de um mesmo idioma vernaculo. O
texto impresso acaba funcionando como um aglutinador das diversas formas de expresséo oral
de um mesmo idioma, transformando-o, com a escrita, em um sistema compreensivel pela
maioria de seus USUArios.

De acordo com Anderson (1998), nesse processo, 0s usuarios de um mesmo idioma
tomaram gradual consciéncia das milhdes de pessoas sob um particular campo de idioma e, ao
mesmo tempo, de que apenas aqueles milhdes pertenciam a ele. Neste universo, formado de
milhdGes de companheiros de leitura, que se conectavam por meio do texto impresso, formava,
na sua invisibilidade visivel, o embrido da comunidade imaginada nacionalmente. Desse modo,
como pontua Anderson, a nagdo comecava a se constituir como comunidade imaginada,
expressao cunhada pelo proprio autor, sob a justificativa de que o uso do termo “imaginada”
seria motivado porque seus membros nunca conhecerdo a maioria de seus compatriotas, até
mesmo aqueles de uma pequena nagédo, pois nunca 0s encontrardo ou sequer ouvirdo falar deles;
ainda assim, na mente de cada um deles, estara viva a imagem de sua comunhao.

A questdo cultural esta relacionada a construgdo da nacdo e, na visdo de Ernest
Gellner (2000), ao delineamento da identidade nacional. Ele descreve os Estados nacionais
como unidades que relacionam a soberania a cultura. Segundo Stuart Hall (2003), a nacdo se
faz pela unidade mental e cultural, instruindo sentidos e criando identidades. Marilena Chaui
(2001) considera o idioma, no contexto do Estado-nacéo, como elemento de identificacdo que
acabara por justificar a conquista expansionista desse Estado. Ela pontua que, no final do século
XIX, a luta pela lealdade das classes populares entre os movimentos de cunho socialista e
comunista e o Estado fez surgir o patriotismo que, segundo Hobsbawm, era uma “religido
civica” que mobilizava e influenciava os cidaddos a favor do Estado. Na virada para o século
XX essa “religido civica” transforma o patriotismo em nacionalismo. De acordo com Chaui, “o
patriotismo se torna estatal, reforcado com sentimentos e simbolos de uma comunidade
imaginaria cuja tradicdo comecava a ser inventada” (CHAUI, 2001, p.18). Além da questdo

territorial, sobressaem como elementos de identificacdo nacional o idioma, as
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tradicGes populares e a raga. Como assinala Chaui (2001), a nagdo surge, entdo, como uma ideia
aglutinadora de crengas rivais; os apelos de classe, politico e o religioso ndo precisavam
disputar a lealdade dos cidaddos porque todas essas crengas podiam exprimir-se umas pelas
outras sob o fundo comum da nacionalidade. A nacdo passa a ser encarada como entidade
historica, pois estd em constante processo. Nao pode ser vista como algo acabado e inteiramente
realizado, ndo cabendo mais transformacdes.

Vista como resultado de um processo historico, a identidade nacional, que sustenta
e formata a nacdo, estd sujeita a temporalidade, adotando caracteristicas de cada momento
historico em que se processa. De acordo com Chaui (2001), ao longo do tempo, nacéo passou
a significar: dimensdo de territorio, densidade populacional e expansao de fronteiras; e, gracas
a uma elite cultural, foi-lhe fornecida uma unidade linguistica e os elementos para afirmar que
o0 desenvolvimento da nacdo era o ponto final de um processo de evolucdo, que comecava na
familia e terminava no Estado: “(...) Territorio, densidade demografica, expansado de fronteiras,
lingua, racga, crencas religiosas, usos e costumes, folclore e belas-artes foram os elementos
principais do “carater nacional”, entendido como disposi¢ao natural de um povo e sua expressao
cultural” (CHAUI, 2006, p. 17-21).

Assim, nesse processo de mudancas, os integrantes de uma nacéo estéo ligados por
meio de uma comunhdo de cardter num periodo determinado e, a partir dessa definicdo
temporal, o carater nacional, que € constituido por tragos comuns de um povo em um
determinado periodo, torna-se mutavel. Miroslav Hroch (2000) aponta trés quesitos
fundamentais para a formag¢do de uma nacao: o primeiro ¢ a ‘lembranga’ de algum passado
comum, tratado como um ‘destino’ do grupo, ou, pelo menos, de seus componentes centrais;
segundo, uma densidade de lagos linguisticos ou culturais que vdo permitir um grau mais alto
de comunicacdo social dentro do grupo do que fora dele; e, por Gltimo, uma concep¢do que
afirme a igualdade de todos os membros do grupo, organizado como uma sociedade civil. No
que diz respeito aos lacos linguisticos e culturais, a imprensa e a literatura, a partir do aumento
de sua popularizacdo nos séculos XVIII e XIX, transformaram-se em instrumentos de
intensificacdo desses elementos de constitui¢cdo da nacao.

Conforme Jurgen Habermas (2000), leitores comegaram a perceber, nas noticias e
histdrias veiculadas, no conteddo dos discursos impressos, elementos que os ligavam e que 0s
identificavam para além do idioma; e elementos que os distinguiam dos habitantes de outras
nagOes. O discurso impresso apresenta-se, entdo, como grande responsavel pela construcéo das

identidades que vao possibilitar a consolidagdo das comunidades imaginadas enquanto
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nacOes. Habermas atribui aos esfor¢os intelectuais de escritores e historiadores a fabricacéo das
identidades nacionais que foram difundidas pelos meios de comunicacdo de massa,
consolidando a ideia de uma nacdo unificada em bases culturais.

O discurso impresso ndo é o Unico com capacidade de construcdo identitaria. No
ponto de vista de Graeme Turner (1997), outras formas discursivas também podem apresentar
essa habilidade constitutiva. Para ele, nos textos escrito, musical, visual ou audiovisual, existem
potenciais para a construcao identitaria de uma nagéo. Sob esse prisma, o cinema, como local
da construcdo de um texto/discurso audiovisual, ndo escapa dessa realidade. Construindo e
“reapresentando” seus quadros da realidade por meio dos codigos que emprega, de suas
convencdes e dos mitos e ideologias da cultura em que esta inserido, o0 cinema é capaz de
apresentar discursos da identidade nacional que tém na ideologia as raizes de sua relagdo com

a cultura que os originam e sobre a qual se debrugam.

2.1 IDENTIDADES COMO FENOMENOS SIMBOLICOS

Também se faz mister na reflexdo proposta neste trabalho o entendimento sobre a
conceituacdo de identidade. Para tanto, trabalharemos com autores que lidam com a perspectiva
dos Estudos Culturais. Esta corrente apoia-se na visao de que as identidades — inclusive as
nacionais — sdo fendmenos eminentemente simbdlicos que emergem das relagdes sociais da
vida cotidiana e das discursividades ai presentes. Neste sentido, a linguagem e a comunicacao
estardo sempre no centro do processo. O fendmeno identitario, abordado aqui, também sera
visto sob o prisma conceitual de que a realidade € socialmente e historicamente construida e
manifesta-se como problema da cultura, ndo da natureza. Para Stuart Hall (2006), um dos
autores que escreve sobre o tema, a concepcdo de identidade pode ser dividida,
cronologicamente, em trés etapas: o sujeito do iluminismo, o sujeito socioldgico e o sujeito pds-
moderno. Segundo ele, a primeira visdo era baseada na concepc¢do da pessoa humana centrada,
unificada, na qual o centro do eu era a identidade. Este centro nascia com a pessoa e permanecia
continuo ou idéntico ao longo da existéncia do individuo. Ja o sujeito socioldgico, por sua vez,
refletia a complexidade do mundo moderno e da consciéncia humana, no qual o nicleo do
interior do sujeito era formado nas relagdes com as outras pessoas, ou seja, a identidade era
construida na interacdo entre o eu e a sociedade. A terceira concepcao, que se traduz na viséo
do sujeito poés-moderno, seria aquela mais presente na atualidade, na qual se supde que nao

mais se tem uma identidade fixa e permanente. O individuo assumiria
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identidades diferentes em momentos diversos, ndo sendo estas unificadas ao redor de um “eu”
essencial ¢ naturalmente dado. “Dentro de nos ha identidades contraditorias, empurrando em
diferentes direcGes, de tal modo que nossas identificacdes estdo sendo continuamente
deslocadas” (HALL, 2001, p. 13).

O autor aponta cinco descentramentos para a defini¢do do individuo: o marxismo,
a descoberta do inconsciente por Freud, Lacan com sua teoria do espelho, a linguistica de
Saussure, a disciplina por Foucault e o impacto do feminismo como critica teodrica ou
movimento social. A estes descentramentos, a contemporaneidade acrescenta outro desafio: o
risco de ruptura da identidade nacional num ambiente marcado pela globalizacdo. Se, nos
ultimos séculos, a lealdade e a identificacdo que outrora foram dadas ao cla, a tribo e a religido
passaram a ser atribuidas a cultura nacional, tal identificacdo precisa ser rediscutida num
momento em que se fragiliza a ideia de nacdes plenamente diferenciadas e isoladas umas das
outras. O desafio representado pela globalizacdo coloca em xeque a visdo da identidade
nacional fixa e autorreferenciada.

Contudo, na tradicdo culturalista, nunca se imaginou que essas identidades fossem
pautadas em elementos essenciais. Ao contrario, qualquer identidade nacional (mesmo antes da
globalizacao) sempre se produziu como narrativa capaz de gerar o sentimento de pertenca. Hall
(2006) assinala trés possiveis consequéncias contraditorias da globalizacdo nas identidades
culturais: a desintegracdo das identidades nacionais; o refor¢co das identidades nacionais e
locais; ou a criacdo formacGes hibridas de identidades. As culturas nacionais ao elaborar
sentidos sobre a ‘na¢do’, sentidos com os quais podemos nos identificar, formam identidades.
Esses sentidos estdo contidos nas historias que sdo contadas sobre a nacdo, memorias que
conectam seu presente com seu passado e imagens que dela sdo construidas.

A questdo das identidades a partir da perspectiva de que elas ndo constituem algo
solido, natural ou imutavel também é compartilhada por Zygmund Bauman (2005). Para ele,
elas sdo negociaveis e revogaveis. As pessoas, de modo geral, estdo expostas a varias
comunidades de ideias e principios. Para Bauman, toda identidade nasceu como ficcdo e
precisava de coercdo e convencimento para se consolidar e se concretizar. E foi o Estado
moderno que exerceu este papel de convencimento. Porém, como reacdo a globalizacéo,
ressurgem nacionalismos. Em muitos lugares, renascem tentativas dos Estados de se
protegerem contra a globalizagdo. “O que se segue, ao contrario da opinido generalizada, ¢ um
renascimento, ou mesmo vingan¢a péstuma, do nacionalismo” (BAUMAN, 2005, p.66). O

discurso da nagdo, mesmo agora, continua sendo relevante para a compreenséo da
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contemporaneidade — e é fundamental que seja encarado como fendmeno simbdlico.

Outro autor que faz uma discussdo sobre questdes identitarias neste contexto é
Homi Bhabha (2005), o qual acredita que, atualmente, vivemos uma sensacao de desorientacéo,
na qual o espaco e o tempo se cruzam e produzem figuras complexas de diferentes identidades,
passado e presente, interior e exterior, inclusdo e exclusdo. Para o autor, quando a diferenca é
analisada junto com a identidade, expde, muitas vezes, a relacdo delas em posi¢des binarias —
eu/outro; negro/branco. Nesse sentido, conforme alerta Bhabha, as préprias culturas nacionais
estdo em processo de redefinicdo. Num mundo que viveu por séculos a experiéncia da
colonizacao por meio das poténcias europeias, 0 autor sustenta que um aspecto importante do
discurso colonial € sua dependéncia para com o conceito de fixidez (rigidez e ordem imutavel).
Bhabha propGe que o conceito de nacionalidade é uma construcdo social e textual, sem,
contudo, negar outras dimensoes.

As fronteiras da nacdo se deparam com uma temporalidade dupla: o processo de
identidade formado pela sedimentacdo histérica (0 pedagdgico) e a perda da identidade no
processo de significacdo da identidade cultural (o performativo). Numa visdo sumaria, 0S
autores aqui citados concordam que as identidades nacionais devem ser tratadas de modo “nao
essencialista” e como fendmenos s6 compreensiveis se diretamente relacionados a construcao
narrativa da diferenca, por meio da linguagem. Logo, é no terreno cultural da linguagem que as
identidades nacionais constituem discursos que mudam ao longo do tempo e com 0s quais 0s
individuos reconhecem-se (ou ndo) como membros de uma nagdo. Por acreditarmos que o
cinema é um veiculo propagador de discursos, ele é um veiculo fundamental nos estudos que

buscam tracar a formacdao das identidades nacionais e de determinados segmentos.

2.2 MIDIA COMO CONSTRUTORA DA IDENTIDADE

A partir daqui, vamos aprofundar a questdo da midia como elemento de influéncia
na formacao das identidades. Dessa forma, observamos que o discurso que circula pela midia,
ao longo do tempo, tornou-se uma fonte fundamental para os processos de reconhecimento,
adesdo e projecdo identitaria dos sujeitos. Conforme Jodo Pissara Esteves (1999), sobre os
media recaem, em qualquer circunstancia, as mais elevadas e exigentes expectativas em termos
de processos de reconhecimento, por meio da apropriacdo quotidiana de suas mensagens e 0S
seus diversos produtos. Os meios de comunicacdo (0 cinema, especialmente) possuem

caracteristicas como grande alcance, cotidianidade e uma gama de narrativas sobre a
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realidade que é ofertada a grandes publicos. Depreende-se assim que 0s meios de comunicagdo
de massa ofertam contetdos simbolicos cruciais para que parcelas da populagdo construam
opinido sobre o mundo, sobre os outros e, em grande medida, sobre si mesmas. Aqui ndo se
pode deixar de destacar que sdo por meio dos sistemas simbdlicos de representacao que agentes
socializadores transmitem o conhecimento comum para 0S NOvos seres sociais e séo eles que
constituem o acervo individual de saberes socialmente partilhados. E também valendo-se deles
que a realidade subjetiva se conserva ou modifica. Assim, as interagdes simbolicas diérias séo
as grandes responsaveis pela intensificacdo e atenuacdo de aspectos da realidade introjetada.
Os sistemas simbdlicos s6 desempenham esse poder porque sao estruturados, regidos por uma
I6gica que possibilita a formacdo do senso em torno do sentido do mundo social. As
manifestacdes simbolicas dos diferentes grupos sdo tentativas de imposi¢do de uma definicdo
de mundo social afeita a seus interesses. Contudo, para que uma definicdo da realidade seja
aceita como universal, garantindo hegemonia de um grupo sobre o outro, ela precisa se
desvincular de suas condigdes de producéo, adquirir um status de naturalidade que encubra sua
arbitrariedade e seus interesses subjacentes.

O poder simbdlico como poder de constituir o dado pela enunciagdo, de fazer ver e
fazer crer, de confirmar ou de transformar a visdo de mundo e, deste modo, a a¢do
sobre 0 mundo, portanto, 0 mundo; poder quase magico que permite obter o
equivalente daquilo que é obtido pela forca (fisica e econdmica), gracas ao efeito
especifico de mobilizacdo, sé se exerce se for reconhecido, quer dizer, ignorado como
arbitrario (BOURDIEU, 2006, p.14).

Assim, é possivel afirmar que os processos pelos quais os individuos reconhecem
0 mundo e reconhecem-se no mundo sdo uma construcdo psiquica, social e simbdlica. Neste
contexto, os meios de comunicagdo de massa acionam mecanismos de identificagcdo e projecao
indispensaveis para que se compreenda como as identidades contemporaneas sédo formadas e
reformadas. De acordo com Jodo Carlos Correia (2002), o conhecimento do mundo dos seres
humanos se da em primeira instancia atraves da interacdo social e mediacao simbolica, na qual
a linguagem desempenha um papel fundamental. Na visdo dele, em face dos processos de
diferenciacdo e fragmentacdo cultural, os media contribuem, de modo decisivo, para a
emergéncia e redescoberta das identidades. Dentro dessa perspectiva, 0 cinema, como meio de
comunicagdo com caracteristicas proprias, ja que envolve imagem cinematografica que possuli
carater intrinsecamente fotografico, € uma importante ferramenta para o delineamento das
identidades, uma vez que se especializa na narrativa, isto &, em contar historias, ressaltando que

sua forma de recepcdo € coletiva e relativamente passiva.
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Assim, como pontua Nilson Alvarenga (2008), o cinema esta em constante didlogo com
outras midias, seja porque absorve, enquanto sétima arte, 0s meios de expressao de outras artes
classicas, seja porque comeca desde cedo um longo percurso de didlogo com 0s outros meios,
especialmente, a partir dos anos 50, com a televisao e, a partir dos anos 70, com o video. Como

assinala Alvarenga, desde sua primeira sessao, o cinema € visto:

Como modo especifico de producdo de imagens, que sdo projetadas na tela de uma
sala escura, em gue as pessoas presentes pagam um ingresso para assistir ao que se
projeta ali, dentro de um sistema de distribuicao e exibigao de cdpias que logo tomaria
forma dentro do mercado de entretenimento, com todas as implicacdes ideoldgicas
que esse carater capitalista teria para a arte cinematografica desde entdo, até que
pudesse ser tomada, ao lado da musica, o principal ramo da industria cultural, tal como
a conceituariam, ja na década de 1930, Horkeimmer e Adorno (ALVARENGA, 2008,
p.194 e 195)

Para Jean-Claude Bernardet (1980), o cinema pode ser visto como uma ferramenta
narrativa de alto indice de verossimilhanca, talvez pela capacidade de simular, com perfeicéo,
a vida real, através de imagem e som. Conforme ele, o0 filme nos da a “impressdo de que é a
propria vida que vemos na tela, brigas verdadeiras, amores verdadeiros” (BERNARDET, 1980,
p.12). Uma realidade ideal para podermos embarcar e nos deixar levar pela narrativa. E possivel
considerar, entdo, que os filmes de cinema sdo produtos de praticas historicas especificas de
grupos sociais determinados, trazendo, portanto, as ideias, valores e condigdes de existéncia
desses grupos e de seus representantes. Os filmes constituem-se em discursos que, por trazerem
em seu contetdo visdes possiveis da nacdo e da nacionalidade, podem encarnar toda uma
construcdo identitaria que se fazia no periodo historico em que estdo inseridos, como podem,
também, representar um papel no préprio processo de formacdo de uma identidade nacional.

No caso do cinema brasileiro, ao longo de seu percurso, é possivel considerar que
suas producgdes vém colaborando para a construcdo da identidade nacional brasileira. Conforme
Ortiz (1989), como um signo inequivoco das transformacdes tecnoldgicas trazidas pela
revolugdo industrial, o cinema chegou ao Brasil encontrando uma sociedade recém saida do
escravismo e com mazelas sociais herdadas de um duro passado colonial e imperial. Num pais
em que o analfabetismo atingia 84% da populacdo em 1890, 75% em 1920, 57% em 1940 e
50,6% em 1950, o cinema brasileiro exerceu, em alguns momentos de sua histéria, a funcéo
emprestada ao texto impresso no processo de formacéo das identidades nacionais dos paises
europeus, em séculos anteriores. Apesar de o mercado cinematografico brasileiro ter sido
dominado, historicamente, pelo produto estrangeiro, nos primeiros sessenta anos do século XX,

o cinema nacional foi capaz de chegar as massas brasileiras e refletir-lhes o rosto, construindo
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um discurso sobre a sociedade e a nacionalidade brasileiras, indicando caminhos, e projetos de
nacgdo, para o processo de formacgdo de nossa identidade. Por vezes, mesmo que de forma
descontinua, a producdo nacional de cinema cumpriu esse papel, formatando um discurso que
dava conta de nossa construcdo identitaria. Aqui é possivel destacar a producédo cinematografica
nacional que conseguiu chegar a amplas camadas da populacdo, na chamada Bela Epoca do
cinema brasileiro e no periodo de producéo de chanchadas pela Atlantida? e, mais recentemente,
no movimento conhecido como Retomada® do cinema brasileiro, iniciado nos anos de 1990.
Essas producdes fazem com que a populacdo brasileira tenha contato com discursos que a
abordam dos mais diferentes modos e que contribuem para que ela construisse e ainda construa
uma imagem de si, de seus concidad&os e do pais.

Como assinala Vicente de Paula Aradjo (1985), o cinema, no Brasil, logo se
configurou como um meio massivo de comunicacdo. Apesar do embate, constante e desigual,
com as producdes estrangeiras que desde os primeiros anos do século XX inundam o mercado
exibidor brasileiro, o cinema nacional registra inimeros titulos com bilheterias significativas,
como ¢ o caso do filme “Tropa de Elite 2” (2010), do diretor José Padilha, que em dezembro
de 2010 se tornou o filme mais visto da histdria do cinema brasileiro, quando atingiu a marca
de 10.736.995 espectadores apds nove semanas de exibicdo*. Mesmo no periodo anterior a
1907, conforme Mauricio Gongalves (2007), o espetaculo cinematografico, apesar de
constantemente vitimado pelas intempéries e pela precariedade do fornecimento de energia
elétrica, ja conquistava o publico da cidade do Rio de Janeiro, entdo capital brasileira.

Em 04 de julho de 1899, a Gazeta de Noticias publicava sobre a grande quantidade
de publico que havia acorrido a exibi¢do de uma nova cole¢do de vistas no Saldo Paris no Rio,
de Paschoal Segreto. No programa, destacava-se a presenca de vistas de localidades cariocas

nas quais, apesar de menos nitidas que as importadas, era possivel reconhecer diversas pessoas.

1 Os anos compreendidos entre 1908 — 1911 marcam o periodo conhecido como “A Bela Epoca do Cinema
Brasileiro”, momento em que o cinema floresceu no Brasil para depois mergulhar num longo ocaso provocado
pela invasédo de filmes estrangeiros.

2 A Atlantida Cinematrografica foi fundada no Rio de Janeiro em 18 de setembro de 1941. O objetivo era promover
o0 desenvolvimento industrial do cinema brasileiro. Os filmes da Atlandida representaram a primeira experiéncia
de longa duracdo na produgdo cinematografica brasileira voltada para o mercado, com um esquema industrial
autossustentado. Em nenhum outro momento de sua histdria, o cinema nacional teve tanta aceitagdo popular. Em
1962, a Atlandida produziu seu ultimo filme, “Os apavorados”, de Ismar Porto.

3 Apbs a criacdo da Lei do Audiovisual, o cinema nacional ganhou uma verdadeira injegdo de animo. A producéo
de filmes brasileiros voltava a crescer, apds um periodo de declinio. Era o que se passou a chamar de retomada do
cinema nacional. Filmes como Lamarca (Sérgio Resende, 1994), O Quatrilho (Fébio Barreto, 1995), Carlota
Joaquina, Princesa do Brasil (Carla Camuratti, 1995) e varios outros —em 1996, por exemplo, 35 filmes brasileiros
foram langados no pais — sinalizavam um futuro melhor para o cinema brasileiro.

4 “Tropa de Elite 2” é a maior bilheteria da histéria no Brasil”, disponivel em <http://gl.globo.com/pop-
arte/noticia/2010/12/tropa-de-elite-2-e-maior-bilheteria-da-historia-no-brasil.html>. Acessado em 10 de agosto de
2014.
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Esse mesmo jornal destacou, em sua edicéo de 13 de novembro de 1900, os aplausos da plateia
a algumas das vistas exibidas, “o que acontece especialmente com as nacionais”. No texto
intitulado “Sobre a Impressao de Realidade do Cinema”, de 1966, Christian Metz traz a tona a

expressdo “impressio de realidade®”

causada pelo cinema. Segundo ele, quando se contempla
um filme acredita-se no que est4 sendo visto mesmo antes de se questionar a sua veracidade.
Sob o ponto de vista de Marc Ferro (1992), é preciso entrar nesse universo do filme sem sair
totalmente do nosso universo real, numa propor¢do equilibrada. Por isso, o texto filmico é
constituido por pressupostos de nossa realidade, porém utilizados sem restricdes, ja que no
cinema tudo pode acontecer. Em geral, o cinema parece ser uma copia mimética da realidade,
pois as imagens cinematograficas parecem terrivelmente verdadeiras, mas sdo, antes de tudo,
representacdo. Mesmo ndo sendo a realidade, um filme, segundo Ferro, pode ser visto como
uma fonte legitima de pesquisa para a Historia. Ele pontua que sabemos que essas imagens e
sonoridades do cinema séo escolhidas e montadas, sdo transformadas e modificadas e séo
totalmente manipulaveis. Porém, acima de tudo, um filme é sempre uma testemunha de algo;

pensemos, portanto, que “(...) imagem ou ndo da realidade, documento ou fic¢do, intriga

auténtica ou pura invencao, € histéria” (FERRO, 1992, p.86).

AS imagens sao atos de perceber a realidade, modos de conhecer a relagéo entre o
homem e 0o mundo. Analisando as imagens, podemos compreender as mensagens visiveis, tendo
0 apelo das evidéncias que s&o capazes de nos persuadir. Sdo importantes, pois fazem parte dos
nossos sentidos, nossas crencas e imaginacdo. O século XX foi marcado pela consolidacdo do
cinema, consolidacdo de um mundo das imagens. Nosso modo de vida, costumes e habitos sao
propagados por meio do cinema e das demais midias para 0 mundo todo. A forma mais rapida
e facil de conhecermos um pais € através dos meios de comunicacdo. Documentérios,
telejornais, telenovelas e filmes sdo as principais formas de disseminacdo das imagens, que nos
permitem ter um breve conhecimento do distante. A arte cinematografica € uma imitacdo da
realidade, uma vez que sua linguagem tem como principais caracteristicas: o realismo da
imagem (responsavel pela crenca do publico, reproduz o mundo real); as imagens estdo sempre
no presente (ilusdo de tudo estar acontecendo agora, provocando uma identificagdo com o
publico) e a constituicdo de uma falsa realidade (seleciona 0 mundo real sob o olhar do diretor.

Copia do real com selecéo intencional).

> Para Christian Metz, mais do que na literatura, no teatro, na fotografia, na pintura, na escultura, ou em qualquer
outra arte, o cinema da ao espectador diante do filme um espetaculo quase que real.
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Dessa forma, o cinema, assim como a televisdo, € um grande propagador de
concepgdes sobre grupos étnicos e nagBes, agindo como agente socializador. Para o receptor,
as imagens transmitidas parecem Oébvias, a propria imagem da realidade. A imagem nos
possibilita conhecer o desconhecido, cria uma relacdo com a realidade, aproxima-nos do que
ndo conhecemos, comunica-nos com o0 mundo. Neste universo das imagens, os filmes
transmitem um “recado” para o publico, que manifesta processos de escolhas perceptivas e de
reconhecimento antes de qualquer interpretacdo. Neste cenario, o cinema brasileiro é um
importante mecanismo de comunicacao, agente difusor da imagem e da cultura brasileiras, da
identidade nacional. O cinema divulga a imagem de nosso pais ndo apenas para os brasileiros,
mas para 0 mundo, bem como nos traz imagens de outros paises. Assim, imagens e
representacdes sobre o Brasil sdo constituidas através das cenas que os filmes exportam. A
influéncia que a industria cinematogréafica dos EUA atinge mundialmente é um exemplo de
exportacdo, uma vez que dissemina os valores norte-americanos, constroi estereotipos de outros
paises e representa e recria identidades culturais. Hollywood é uma grande industria do
entretenimento que gera bilhGes de dolares aos estudios de cinema. Os clichés e esteredtipos
sdo usados em seus filmes como uma maneira de atrair mais pessoas. Trata-se de uma estratégia
de mercado.

O cinema hollywoodiano foi o responsdvel pela criacdo dos tdo conhecidos
esteredtipos acerca do Canada, muitos dos quais ainda em vigor no imaginario
coletivo mundial: um habitat selvagem, montanhoso, recoberto por florestas, pouco

povoado por lenhadores, traficantes de peles, indios e pela policia montada; um lugar
onde sempre estd nevando. (MEDEIROS,2008, p.32).

Um dos fatores de sucesso do cinema norte-americano em outros paises, além da
qualidade estética superior, pode ser explicado pelo fato de que as realidades contadas nos
filmes sdo desejadas por outras culturas. E o american way of life sendo disseminado. Prova
disso é o conhecimento que muitas pessoas possuem dos EUA sem nunca terem morado |a.
Através dos filmes ficamos sabendo o que se costuma comer, como funcionam as escolas, suas
leis, como as pessoas se vestem rotineiramente, como séo as festas, como se da a arquitetura
das casas e prédios, entre muitas outras coisas. E como se o brasileiro, por exemplo, fosse um
pouco norte-americano. Trata-se de um processo tdo natural que ele nédo se da conta do quanto
conhece 0s EUA, e se apropria de alguns aspectos de sua identidade cultural, em detrimento de
paises nossos vizinhos. Os filmes hollywoodianos ndo sé sdo aceitos em outros paises como
dominam 85% das salas de cinema de boa parte do mundo.

Essa lideranca acontece por uma questdo de maior investimento. E enorme a

quantidade de capital que circula dentro da producéo e distribuigédo de filmes hollywoodianos
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como também é significativo o lobby que as grandes produtoras exercem sobre 0s governos, de
modo que eles facilitem a circulacdo hegemonica de seus filmes. Além disso, o melhor
investimento na qualidade filmica resulta na lideranca de preferéncia do publico. A maior parte
da producdo cinematografica brasileira, por exemplo, historicamente depende de investimentos
do governo federal. Em 1967, o Instituto Nacional do Cinema foi criado e integrado a
Embrafilme em 1975. A Embrafilme® surgiu com o objetivo de substituir as pequenas
distribuidoras e concorrer com as grandes empresas estrangeiras, todavia se tratava de uma
empresa governamental tentando concorrer com grandes empresas capitalistas estrangeiras. O
pais ndo tinha um investimento independente do governo, pois cinema nao era algo que dava
lucro como no exterior.

Em 1990, a extin¢do da Embrafilme faz com que a producéo de filmes no Brasil se
aproxime de zero. Com o surgimento da Agéncia Nacional de Cinema (Ancine), em 2001, e a
criacdo da “Lei do Audiovisual” e a “Lei Rouanet”, surge a possibilidade dos produtores
captarem recursos da iniciativa privada, a qual se beneficia pela porcentagem de lucro nos
filmes, pela publicidade e redugdo de impostos. Entretanto, apesar dos avancgos no setor, a
industria cinematografica norte-americana é imbativel. Para finalizar essa reflexdo, ressaltamos
que o cinema tem sido a “telona” na qual uma sociedade a si mesmo se contempla, como aponta
Aluizio Trinta (2008), acrescentando que € o lugar onde a sociedade a si mesmo se pensa e se
representa. Ele vé o cinema como uma modalidade de expressao artistica que, em distintos
graus, assemelha-se a realidade vivida, mas que, investindo na proximidade ou na distancia,

favorece interrogacdes e estimula a reflexdo.

9 ¢

Mostram-se no cinema, “imagens-espelho”, “imagens-janela” ou “imagens-discurso”
— todas supondo sele¢do, enquadramento e montagem. Seja pela mimese (modos
distintos de promover-se a representacdo, em Platdo e em Aristoteles), seja pelo
artificio, essas imagens, em alternancia, nos conduzem a outra “ordem de realidade”,
situando-nos ante “semelhancas” e “diferengas”, ou melhor, colocando-nos ante a
perspectiva da diversidade. Um filme — producdo cinematogréafica concebida,
elaborada, produzida, dirigida e montada de imagens — jamais deixa de provocar
algum tipo de reconhecimento de uma realidade (estampada na tela) — ou o que, de
algum modo, se tenha por “realidade” (TRINTA, 2008, p 36 ¢ 37).

Depois de refletirmos o cinema como instrumento inserido na comunicacao de
massa, desempenhando papel de construtor de identidades, a seguir, no capitulo a frente, vamos
mostrar como a periferia foi alcada a tema de grande repercussdo nos meios de comunicagéo,

levando para as telonas narrativas da vida em comunidades carentes.

& A Embrafilme foi uma empresa estatal brasileira produtora e distribuidora de filmes cinematograficos. Foi
criada em de 12 de setembro de 1969, com a funcéo foi fomentar a producéo e distribuicdo de filmes brasileiros.
Foi extinta em 16 de margo de 1990.
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3 DISCURSOS SOBRE A FAVELA NO CINEMA NACIONAL

A periferia estd em voga nos meios de comunicacdo, e o retrato da vida em
comunidades carentes das grandes cidades brasileiras tornou-se o centro das atences do
cinema nacional. Desde o periodo conhecido como a Retomada, iniciado em 1995, percebe-se
a predominéancia deste tema em producdes significativas, nas quais a favela aparece como lugar
representativo da exclusdo. Muitas imagens, discursos e narrativas sobre os territorios
marginalizados e periféricos ganharam destaque, retratando em larga escala os sujeitos sociais,
as culturas e os territérios que vivem a margem de um centro de poder politico, econémico,
social e cultural no Brasil. Até nas producBes internacionais cinematograficas as favelas
brasileiras ganharam destaque e visibilidade.

No filme “O incrivel Hulk” (2008), o personagem principal da histéria, o doutor
Bruce Banner (cientista que se transforma no super-heroi Hulk) esconde-se dos seus inimigos
na favela da Rocinha, no Rio de Janeiro. Em uma das cenas iniciais, em que a cAmera sobrevoa
0 morro da Rocinha, ganham destaque os barracos que constroem um retrato de marginalidade
e da exclusdo dos moradores dessa comunidade carioca.

Também interessante, no mesmo filme, é a cena de perseguicdo dos militares
americanos ao Dr. Banner dentro da favela: moradores, barracos, terracos, becos e vielas
facilitam a fuga do cientista, ja adaptado ao territério irregular do morro, e confundem os
soldados americanos, ndo acostumados a geografia irregular e labirintica do local. A producéo
“Velozes e Furiosos 5 - Operagdo Rio” (2011) também é outro exemplo da exploragdo desse
tipo de apelo visual e do elemento favela alinhados a estereétipos. No longa-metragem, o ladréo
de carros Dominic Toretto, procurado pela policia, foge com sua gangue para o Rio de Janeiro,
que no filme é retratado com uma cidade sem lei, paraiso da corrupcédo e da impunidade, o que
suscitou diversas criticas na imprensa brasileira.

De acordo com Ivana Bentes (2007), em seu texto “Sertdes e favela no cinema
brasileiro contemporaneo: estética e cosmética da fome”, um momento extracinematografico
importante na construgdo desse novo imaginario sobre a periferia € a vinda do cantor Michael
Jackson ao Brasil. Em 1998, o astro da musica pop decide filmar o seu novo videoclipe num
morro do Rio de Janeiro, colocando os moradores como figurantes num superespectaculo
visual. Esta produgdo reafirma o interesse cultural e midiatico sobre aquilo que é periférico e

marginal no Brasil.
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Signo desse novo contexto, um pop star internacional usa imagens da miséria como
um “plus” que incrementa sua propria imagem, jogando, no circuito visual
internacional, as imagens da favela Dona Marta como algo tipico e original. No titulo
do clipe, Jackson ainda fazia um apelo vagamente politico: “They don’t care about
us” (BENTES, 2007, p. 194).

Este movimento de voltar os olhares cinematograficos para a periferia tem ligacoes
com o passado do cinema nacional. Nos anos de 1960, o Cinema Novo, movimento que tem
Glauber Rocha como notavel, expunha a miséria como artificio para a reflexdo da violéncia
social. Em 1965, ele escreveu o manifesto “Uma Estética da Fome”, sobre a qual analisava uma
forma de expor a miséria. Segundo o cineasta, s6 um cinema brutal, gritado, desesperado, feio
e triste poderia impor o dissabor do miserabilismo sobre o sabor das obras digestivas, tdo ao
gosto do apetite do publico internacional por producdes exoticas. Na busca por mostrar a cara
do povo brasileiro e sua realidade, o Cinema Novo abordou a favela como tema em algumas
producdes. A seguir, veremos, em um breve panorama, qual foi o contexto historico no qual

este movimento surgiu e o0 que propunham seus idealizadores.

3.1 CINEMA NOVO, COMPROMISSO COM A REALIDADE

O Cinema Novo foi visto como um fenébmeno de importancia internacional
justamente pelo seu alto nivel de compromisso com o retrato da realidade. Os filmes deste
movimento mostravam o excluido como agente de uma revolucgéo. Se ele ndo tinha consciéncia
politica, pelo menos agia por meio de um instinto de sobrevivéncia. Surgido na virada entre as
décadas de 1950 e 1960, o Cinema Novo foi um movimento formado por jovens cineastas
oriundos de estados como Bahia, Minas Gerais, Sdo Paulo e, principalmente, do Rio de Janeiro.
O objetivo deles era produzir filmes que abordassem tematicas brasileiras, alinhados ao
pensamento de vanguarda do cinema mundial, como a Nouvele Vague francesa e o
Neorrealismo italiano, e se contrapusesse ao cinema hollywoodiano e aos formatos de filmes
produzidos aqui no Brasil, representados pelas chanchadas e pelas producbes de grandes
estadios, como a Vera Cruz.

Entretanto, 0 movimento vai além de uma discussao meramente estética. Os
cineastas envolvidos tiveram, frequentemente, uma atitude de discutir assuntos em seus filmes
gue estavam em pauta no seu tempo. Portanto, ndo era uma questéo apenas de se fazer filmes.
Era uma maneira de langar um olhar sobre a realidade brasileira diferente da que se realizava

até entdo, principalmente nas obras concebidas pelas chanchadas, que eram criticadas por
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apresentarem uma representacdo extremamente comica do pais. Conhecidos como
cinemanovistas, 0s cineastas tinham a intencéo de se posicionar acerca dos fatos filmados e
projetados na tela. Sé se fazia Cinema Novo se seu filme tivesse uma clara preocupagdo com
questdes sociais. Quanto a forma, a proposta estética era de inovar e romper com aquela forma
hollywoodiana de fazer filmes, tdo copiada pelas chanchadas brasileiras e por grandes estadios
nacionais, pois 0s cineastas acreditavam que o cinema americano era uma ferramenta do
imperialismo, o qual propagava o american way of life.

Ha entre os cinemanovistas aspectos que lhe davam uma coeséo e uma identidade
de grupo. No livro “A geracdo do Cinema Novo: Para uma antropologia do cinema”, Pedro
Simonard (2006) buscou analisar quais seriam as raizes desse movimento. Dentro de sua
analise, o autor destaca os aspectos que contribuiram para formar o grupo dos cinemanovistas.
Ele aponta que havia espacos de sociabilidade onde os integrantes frequentavam e reforcavam
sua identidade enquanto grupo. Alguns bares da época ficaram conhecidos por serem pontos de
encontro da “turma do Cinema Novo”. Um deles seria o “Bar Lider”, bar este que ndo se sabe
0 nome ao certo, mas ficou assim conhecido por ser proximo ao laboratério de revelacdo Lider.
O proprio laboratdrio foi de extrema importancia para 0 movimento. L4, 0s cineastas revelaram
as peliculas dos primeiros filmes e aprenderam os processos de revelagdo de um filme e da
montagem do mesmo. Outro aspecto que podemos ressaltar e que colocam o Cinema Novo
como grupo homogéneo foi a criacdo de duas empresas: a produtora Mapa Filmes e a
distribuidora Difilm, ambas pertencentes aos cineastas do movimento. Nestas duas empresas
eles passaram a exercer funcées para ajudar a viabilizar os filmes uns dos outros. Um produzia
o filme do outro ou assumia a direcdo de fotografia. Se um filme dava lucro este recurso era
investido em filmes de outros cineastas. Por exemplo, Walter Lima Junior foi assistente de
direcdo e ajudou no roteiro do filme de Glauber Rocha, “Deus e o diabo na terra do Sol”, de
1963. Por sua vez, quando Walter Lima Junior filmou “Menino de Engenho”, de 1965, Glauber
atuou como produtor.

Assim, entendemos que o Cinema Novo era um grupo no qual seus integrantes
queriam dividir concepg¢des comuns sobre cinema e compartilhavam a ideia de transmitir em
seus filmes os seus ideais. Politicamente, o Cinema Novo bebe da fonte de dois atores sociais
que tiveram importante papel nas discussdes ideoldgicas no Brasil naquele periodo: o Instituto
Superior de Ensino Brasileiro (ISEB) e o Centro Popular de Cultura (CPC), este representando
0 pensamento oriundo do Partido Comunista do Brasil. Esses dois atores sociais foram os
principais representantes da nova geracdo dos intelectuais brasileiros. Se a geragdo anterior,

formada por Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Holanda, entre outros, tinha
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como principal preocupacao investigar e dar conta de quem era o povo brasileiro e de como ele
teria se formado, a geragdo dos anos 1950-64 teve como principal preocupagdo pensar em que
moldes deveria acontecer o desenvolvimento nacional.

Para entender melhor essa mudanca de foco, temos que nos lembrar das
transformacdes que ocorrem no Brasil a partir do governo de Getulio Vargas e, principalmente,
no governo do presidente Juscelino Kubitscheck. O Brasil passou por um rapido processo de
industrializacdo, deixando de ser apenas um pais agroexportador e passando a produzir e
consumir produtos industrializados. Passou-se rapidamente de um pais agrario para um pais
urbano. Com as transformacGes econémicas houve mudancas sociais no Brasil, novos
segmentos apareceram no cenario nacional, como 0s operarios urbanos, os industriais e a classe
média emergente entre outros. Para entender um novo pais era necessario que se construissem
novas maneiras de interpretar tais mudancas e, dentro desse contexto, o ISEB e o CPC foram
expoentes desta discussao.

Para os intelectuais do ISEB, o passado colonial do Brasil marcou profundamente
0 pais, deixando como heranca o que eles chamaram de uma consciéncia colonial. Assim, como
no passado, quando a relagdo metrdpole X coldnia se resumia ao fato da coldnia produzir
matéria-prima para a metrépole e importar os produtos industrializados l& fabricados, o Brasil
até entdo, ndo teria deixado de lado essa caracteristica. Além de importar produtos, a
consciéncia colonial nos levou, também, a importar ideias. A explicagdo seria o fato de que o
ser colonizado s6 se reconhece em contraste com o ser colonizador. O ser colonizador era o
modelo a ser seguido, o colonizado buscava sempre atingir o status do colonizador, desse modo,
importar seus habitos e suas ideias era a norma. A existéncia, a consciéncia do ser colonizado
estava alienada a consciéncia do colonizador. Era necessario, portanto, desenvolver uma nova
consciéncia para o brasileiro: essa consciéncia deveria ser uma consciéncia nacional. Esta
leitura da realidade do pais e de como se deu a formacédo da sociedade brasileira realizada pelo
ISEB, onde se destacou, principalmente, o passado colonial do Brasil para justificar 0 nosso
atraso econémico, foi apropriada pelo discurso dos cinemanovistas.

Ja o Centro Popular de Cultura (CPC) foi uma experiéncia capitaneada pela Uni&o
Nacional dos Estudantes (UNE), que tinha como objetivo conscientizar o povo brasileiro das
mudancas que estavam em curso no pais através da arte. Por meio de caravanas artisticas, jovens
artistas e intelectuais rodaram o Brasil para ir ao encontro do povo brasileiro, acreditando no

potencial revolucionério da arte. O primeiro CPC foi criado na cidade de S&o
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Paulo em 1961, por pessoas ligadas ao teatro, especialmente por aquelas que estiveram
relacionadas ao Teatro de Arena, como Gianfrancesco Guarnieri, autor da pega “Eles ndo usam
Black-tie”, que posteriormente foi levada ao cinema pelo diretor cinemanovista, Leon
Hirszman; e Oduvaldo Viana Filho, diretor e ator de teatro, que atuou em alguns filmes do
Cinema Novo, como “O Desafio”, de Paulo César Saraceni, de 1965. A ideia de criagao do
CPC era de levar o teatro ao maior nimero possivel de pessoas, removendo as pecas de dentro
das estruturas dos prédios e levando-as ao encontro do publico, ou seja, para pragas, igrejas,
sindicatos e outros locais que atraissem a atencéo do publico.

O CPC tinha um intenso didlogo com o ISEB, por isso seu objetivo ser semelhante
ao do Instituto, o de “conscientizar o povo brasileiro”. A ligacdo acontece por meio do
socidlogo Carlos Estevam Martins, um isebiano. Estevam Martins auxiliou Oduvaldo Viana
Filho a escrever a pega “A mais-valia vai acabar seu Edgar”, além de ter sido o primeiro diretor
do CPC e de ter escrito o principal documento do Centro, que continha os principios tedricos e
os objetivos politicos do CPC, o “Anteprojeto do manifesto do Centro Popular de Cultura”.
Vale ressaltar que essa aproximacgédo com o ISEB surgiu logo no inicio do Centro, bem como a
sua institucionalizagdo por parte da UNE’, tornando-o um de seus departamentos.

De maneira diferente do ISEB, o CPC tem uma ligacdo direta com o movimento
do Cinema Novo. O comeg¢o do movimento estd muito ligado as atividades do Departamento
de Cinema do CPC. Arnaldo Jabor® esteve diretamente ligado a criagdo do primeiro centro.
Além disso, o cineasta Caca Diegues, um dos diretores cinemanovistas, foi um dos diretores do
centro. O Unico filme produzido pelo departamento de cinema do CPC, “Cinco vezes favela”
(1962), que sera analisado nesse estudo, é considerado um dos embriées do movimento, pois,
neste filme, que redine cinco episddios dirigidos por cinco diferentes diretores, ha a presenca de
diretores que engrossariam a fileira do Cinema Novo, como o proprio Cacd Diegues, Leon
Hirszman e Joaquim Pedro de Andrade. O CPC teve uma vida curta: com o golpe militar de
1964, ele foi fechado pela ditadura.

Vale ressaltar ainda que o Centro defendia que a arte ndo estava desligada dos
processos sociais existentes na sociedade, muito menos o artista, pois ele ndo é um individuo

solto no universo; pelo contrario, ele esta inserido dentro de um determinado contexto social,

7 A Unido Nacional dos Estudantes (UNE) é a principal entidade estudantil do Brasil. Representa os estudantes
do ensino superior e tem sede em Sao Paulo, possuindo subsedes no Rio de Janeiro e Goiés.
& Arnaldo Jabor é cineasta, roteirista, critico, jornalista e escritor. Formado no ambiente do Cinema Novo,
participou da segunda fase do movimento. Seu primeiro longa-metragem foi o inovador documentario “Opindo
Publica” (1967), uma espécie de mosaico sobre como o brasileiro olha sua propria realidade.
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que exerce uma influéncia no seu modo de viver e de trabalhar. Portanto, para os cepetistas, a
historia da arte ndo poderia ser uma simples anélise das diversas estéticas que surgiram ao longo
do tempo, mas sim a compreensao das relagGes sociais e econdémicas existentes que permitiram
a legitimacdo de determinada estética. Como o Centro estava ligado ao Partido Comunista
Brasileiro e o principal tedrico do manifesto era um marxista, a analise realizada por eles sobre
a sociedade parte da dicotomia burguesia X proletariado, ou seja, da luta de classes. No
“Anteprojeto do manifesto do Centro Popular de Cultura”, os cepetistas ressaltam que as ideias
dominantes de uma determinada época eram as ideias da classe detentora do poder econdmico,
uma das formas em que a classe dominante utilizaria para legitimar e propagar seus ideais e

seus valores seria através da arte.

3.2 CINEMA DA RETOMADA E A ESTETICA DA GLAMOURIZACAO

Mais recentemente, no Cinema da Retomada, os moradores das favelas mobilizam
discursos, na nova safra de filmes, sob 0 mesmo ponto de vista do Cinema Novo? E uma das
questdes que este trabalho se propde a responder. Vamos tentar fazer, a partir desde ponto, um
pequeno panorama da Retomada, sobre qual contexto histérico ela surgiu e como se apoderou
da estética da pobreza, figurada na favela e em seus moradores, transformando-os em um dos
temas mais recorrentes do cinema brasileiro contemporaneo. A favela, que antes era
representada na grande tela de forma idealista, passa a ser assumida como espaco a parte da
cidade com suas proprias leis e codigos. A pobreza, que outrora foi romantizada, se mescla,
agora, com a violéncia, transformando a favela em territério sob 0 comando da criminalidade.
Tanto documentérios quanto filmes de ficcdo expdem discursos que deflagram o afastamento
do Estado e, também, o caracteristico modo de vida dessas comunidades, que contrastam com
0 padrdo de vida das classes altas e com os habitos da cidade urbanizada.

Em 1990, com a subida ao poder do presidente do Brasil Fernando Collor foram
extintos alguns 6rgdos como a Embrafilme, o Concine® e a Fundagio do Cinema Brasileiro. A
Embrafilme, por exemplo, ha muito ja apresentava um processo de deterioracdo, com o
esgotamento do modelo de producéo para o qual fora criada. Em seu livro “Cinema de novo:
um balango critico da Retomada”, Luiz Zanin Oricchio (2003) argumenta que Collor deu
apenas o tiro de misericordia, ja que ndo criou outros 6rgdos a fim de substituir aqueles que
foram extintos. O cinema nacional foi entregue ao mercado, conforme regia o dogma do

9 O Concine (Conselho Nacional de Cinema) foi um érgéo gestor do cinema brasileiro criado em 1976 e extinto
1990.
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neoliberalismo. Cinema e cultura, entdo, passaram a ser encarados como mercadoria.

No entanto, ainda nos anos iniciais da década de 1990, a producao cinematografica
voltou a dar sinais de vida, ainda que fracos, com a promulgacédo da Lei do Audiovisual, que
criou mecanismos de captacao de recursos via renuncia fiscal. Esta legislacdo, associada a leis
de incentivo municipais e estaduais, resultou em alguns frutos depois de regulamentada. A
partir de 1995, observa-se na producdo brasileira uma melhora. Sdo langados varios titulos,
entre eles “Carlota Joaquina” (1995), de Carla Camurati, que funcionou como marco zero da
Retomada do cinema nacional. Oricchio pontua que, entre 1995 e 2001, o Brasil produziu 167
longa-metragens, contra menos de 30 nos primeiros anos da década anterior. Ao estender a
contabilidade até o final de 2002, chega-se ao numero aproximado de 200 longas produzidos e
lancados durante o periodo da Retomada.

De acordo com Pedro Butcher (2005), “Retomada” foi o termo utilizado para
batizar o cinema realizado no Brasil contemporaneo. Ele significa o processo de recuperagédo
da producdo cinematogréafica no pais ap6s uma de suas mais graves crises, no comeco dos anos
1990. Butcher pontua que muitos criticos ndo gostaram desse batismo, qualificado apenas como
mais um rotulo da midia, ou mesmo um eco de velhos vicios de profissionais do cinema
brasileiro, sempre inclinados a dar mais importancia ao setor da producao em detrimento dos
outros pilares da industria audiovisual, como a distribuicdo e a exibicdo, sem as quais as obras
nao chegam ao publico. Butcher (2005) defende o termo “Retomada” como algo que nao
procura uma totalizacdo estética ou politica e nem procura engendrar um bloco de pensamento

onde ele ndo existe:

E preciso entender a palavra “retomada” naquilo que ela diz em seu sentido literal:
retomar algo que foi interrompido. O que é muito diferente de um renascimento, por
exemplo. N&o se retoma algo que morreu, mas sim algo que ja tem uma historia, ainda
gue inconstante e turbulenta. Possivelmente, essa é a primeira vez na trajetéria da
producéo de filmes no Brasil que uma fase de sua histéria € batizada com um nome
que ndo subentende um novo comeco a partir do zero (como “Cinema Novo”, por
exemplo), e nem propde uma unidade estética ou tematica. “Retomada” apenas denota
um processo (BUTCHER, 2005, p 14-15).

No cinema da Retomada, a favela também voltou a ser apresentada como ambiente
narrativo, como era no Cinema Novo e, apesar da diversidade de assuntos que a Retomada traz
a tona no cenario social, uma tematica ganha maior evidéncia, a saber: a violéncia urbana no
Rio de Janeiro.

Diversos filmes vdo abordar a favela e o favelado, mas agora surgem novos
personagens, como o traficante, o funkeiro, o rapper e o policial e, num periodo pos-retomada,

as Unidades de Policia Pacificadora (UPPs) comegam a fazer parte da temética abordada nos
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filmes, como em “Alemao” (2014), um dos longa-metragens que serdo analisados neste
trabalho. As analises das periferias nos filmes se colocam dentro e fora da cidade. Dentro da
urbanidade porque a periferia € um territorio proximo dos espagos mais valorizados da cidade,
na Zona Sul carioca, perto da praia, dos condominios luxuosos, das mansdes e apartamentos
que compdem aquilo que os moradores da favela comumente designam de “asfalto”. Ao
mesmo tempo fora da cidade, porque sempre had uma politica de exclusdo, segregacdo e
higienizagdo dos pobres, negros e marginais em diversas cidades brasileiras, como mostram
alguns filmes. A favela é o territorio nao desejado, zona territorial a ser evitada pelos cidadaos,
um néo-lugar na urbe contemporanea.

No momento inicial do Cinema da Retomada, de 1995 a 1999, a favela surgiu como
tema ou cenario em obras como os documentarios ‘“Noticias de uma guerra particular”, de Jodao
Moreira Salles e Katia Lund, “Santo Forte”, de Eduardo Coutinho, ¢ na fic¢ao “Orfeu”, de Caca
Diegues. Estes filmes evidenciam as tematicas que irdo circular nas producdes posteriores: a
exclusdo social e econdmica, a violéncia (asfalto X morro), trafico de drogas (traficantes X
policiais; guerra entre facgdes criminosas rivais), cultura popular (samba, funk, hip hop),
crencas, religiGes, trabalhos periféricos, dificuldades cotidianas, preconceitos, alegrias e
tristezas dos que vivem a margem da estrutura social.

Ao falar da Retomada ¢ impossivel ndo citar o filme “Cidade de Deus”, que sera
analisado nessa pesquisa, pois € uma obra fundamental dentro desse periodo, uma vez que
influenciou diversos filmes que foram produzidos depois. “Cidade de Deus” ¢ uma narrativa
gue pde em evidéncia os sujeitos marginalizados da favela, mas a visibilidade que sobressai na
historia é de uma comunidade repleta de 6dio, vinganca, violéncia, crimes, drogas e morte. O
longa-metragem de Fernando Meirelles traz uma proposta estética que valoriza as técnicas
experimentadas na publicidade e no videoclipe. Tal producdo utiliza uma linguagem muito agil,
com elipses virtuosas, com passagem de tempo com camera girando 360 graus, mudanca de
linguagens e de tonalidades de cores na passagem dos anos 60 para 0s anos 70. Na interpretacédo
dos personagens séao utilizados atores de comunidades carentes do Rio de Janeiro, de maneira
que um grande elenco sem experiéncia em interpretagdes cinematograficas participou de
oficinas de teatro e cinema para atuar no filme. O diretor tinha intengéo de, por meio de sujeitos
gue vivem e conhecem a realidade violenta e pobre da periferia, trazer um tom realistico para a

sua producéo.

10 A oposicdo morro X asfalto ou comunidade X asfalto é uma oposicdo basica na linguagem da populacdo
carioca residente em favela e que enfatiza e sobrepde os aspectos sociogeograficos da classificacdo social em
relagdo aos econdmicos-culturais, sem ignora-los.



38

No site oficial do filme, Meirelles afirma que ter atores desconhecidos era um dos
pontos de partida para o elenco e, mesmo antes de ter os direitos do livro, ele sabia que se a
obra fosse realizada, o maior problema seria formar o conjunto de artistas. Conforme o cineasta,
era preciso encontrar garotos entre 12 e 19 anos, em sua maioria mulatos ou negros, sensiveis,
carismaticos, inteligentes, generosos e disponiveis??.

A ideia de Fernando Meirelles de colocar atores ndo profissionais, oriundos de
diversas comunidades da periferia tornou-se uma forte tendéncia nas producdes posteriores a
“Cidade de Deus”. Filmes como “Quase dois Irmaos” (2004), “Tropa de Elite” (2007), “Cidade
dos Homens” (2007), “Linha de Passe” (2008), “Era uma vez...” (2008) e “Ultima parada, 174”
(2008) contam com atores nédo profissionais, sempre tendo como objetivo oferecer um grau de
realismo para essas representagdes. A improvisagio dos “ndo-atores”*? é fundamental para
essas obras, as expressdes linguisticas e faciais dos sujeitos dos morros e das ruas ganham
relevancia porque apresentam uma dimensdo “realista”. Os cineastas confirmam essa “busca
pelo real” na selegc@o de atores que irdo interpretar os personagens da periferia. Essa tendéncia
ao realismo e ao documental transformou-se em marca do cinema da Retomada, podendo ser
observada em filmes como “Tropa de Elite” (2007) e, mais recentemente, em “Alemao” (2014).
Dessa forma, temos a confirmac¢do da importincia de “Cidade de Deus” para a Retomada do
Cinema Brasileiro. Entretanto, devemos ressaltar que o filme de Fernando Meirelles também
foi alvo de muitas criticas. Entre elas, a de que a obra inaugurou o que Ivana Bentes'® chamou
de “Cosmética de fome”.

Tal conceito foi elaborado por Ivana Bentes com o propésito de analisar a safra de
producdes filmicas brasileiras que abordavam os territdrios de pobreza: a favela, o morro, o
suburbio e o sertdo em contraposicdo com a “Estética da Fome”, idealizada nos anos 1960 por
Glauber Rocha. Para Bentes (2007), a ‘“cosmética” se fundamenta em um tratamento
espetacular e glamourizado da pobreza, da miséria, da violéncia, do crime, dos individuos que
vivem em zonas excluidas da sociedade. Conforme Bentes (2007), os filmes dos anos 50 e 60
ndo ofereciam tratamento espetacular, folclérico e com elementos de tipicidade aos territdrios
periféricos. Porém, estes elementos sdo encontrados em algumas producfes cinematogréficas

contemporaneas.

11 Meirelles, Fernando. Sobre o elenco. Disponivel em: <www.cidadededeus.globo.com>. Site oficial acessado
em 15 de dezembro de 2014.

12 Termo que remete a ideia de atores ndo profissionais, advindos principalmente de favelas e morros das grandes
cidades.

13 Professora Doutora do curso de Pés-graduagdo em Comunicacdo e Cultura da Escola de Comunicagdo da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (ECO/UFRJ).
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Passamos da “estética” a “cosmética” da fome, da ideia na cabeca ¢ da camera na
mé&o (um corpo a corpo com o real) ao steadicam, a camera que surfa sobre a
realidade, signo de um discurso da técnica e da narrativa classica. Um cinema
“internacional popular” ou “globalizado”, cuja formula seria um tema local, historico
ou tradicional, e uma estética “internacional” (BENTES, 2007, p. 196).

Se o Cinema Novo procurou uma estética sem beleza e enfeites, uma “estética da
fome” e do “feio”, com poucos recursos cinematograficos, no qual a ideia do diretor era o ponto
fundamental do filme, o Cinema da Retomada vai utilizar-se de diversos aparatos para melhorar
a qualidade da obra: no audio, na beleza da imagem, uso de matizes de cores na fotografia,
utilizacdo do computador e outras tecnologias avancadas, efeitos especiais e mudltiplas
montagens, sobrevoos e giros de cameras, enfim, todos 0s recursos necessarios para uma beleza
estética da producao.

Antes de terminar este capitulo, temos que ressaltar que, para a midia especializada
em cinema brasileiro, o periodo da Retomada ja passou, e que, atualmente, a producédo
cinematogréfica atual estaria vivenciando a p6s-Retomada. Em seu livro “Cinema de novo: um
balanco critico da Retomada”, Luiz Zanin Oricchio (2003) aponta, inclusive, que o filme
“Cidade de Deus” seria o marco do fim da Retomada do cinema brasileiro. O momento atual,
também denominado pela imprensa especializada como Novissimo Cinema Brasileiro, estaria
marcado pela diversidade tematica abordada nos filmes e pela significativa presenca da
produtora Globo Filmes. De acordo com a jornalista Juliana Sangion'*, no texto “A Globo
Filmes e o Cinema Brasileiro P6s-Retomada”, disponivel na revista eletronica Cinequanon, a
entrada da Globo Filmes no mercado mudou a participacdo do publico quanto aos filmes
brasileiros, quantativamente e qualitativamente, e também resultou na mudanca de fazer cinema
no Brasil. Segundo a autora, através de uma formula que quase sempre inclui elenco conhecido,
profissionais oriundos da televisdo e muito merchandising na grade de programacéo da Rede
Globo de Televisao, a produtora foi responsavel, s6 em 2003, por 92% das bilheterias nacionais.

Ainda ndo é possivel definir uma padronizacdo estética a respeito da pds-Retomada.
Sabemos, no entanto, que mesmo que haja essa profusdo de obras nas quais ha a mesclagem de
uma estética da televisao, ja que os filmes da Globo Filmes s&o reeditados para exibicdo na TV,
0 periodo também abriu portas para novos profissionais, ja que o cinema autoral também é uma
das marcas desse tempo. Portanto, ainda € dificil conceituar o momento atual do cinema
brasileiro, do qual o filme “Alemao” faz parte. Tanto ¢ verdade que essa obra traz novamente
para as telonas a tematica das favelas e das instalagcbes das Unidades de Policia Pacificadora

(UPPs) nos morros do Rio de Janeiro.

14 SANGION, Juliana. A Globo Filmes e o Cinema Brasileiro P6s-Retomada. Cinequanon.art.br. Disponivel em
<http://www.cinequanon.art.br/ensaios_detalhe.php?id=6> acessado em 26 de setembro de 2014.


http://www.cinequanon.art.br/ensaios_detalhe.php?id=6
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Apbs dissertarmos sobre as relagdes de aproximacdo e distanciamento entre 0s
movimentos do Cinema Novo e do Cinema da Retomada, abordaremos, no capitulo que se
segue, 0s pressupostos da Anélise do Discurso, que € a metodologia que vamos utilizar para
mapear as formagdes discursivas no corpus desta dissertacao.
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4 ANALISE DO DISCURSO

Valendo-se de uma base abstrata, simbdlica, de determinadas significaces sobre a
favela, o texto filmico, assim como outras categorias textuais, atua com a possibilidade de
instaurar sentidos a respeito desse territério. Desse modo, é capaz de ressuscitar sentidos
passados e instaurar novos tracos de sentido. E capaz de dizer o diferente sobre o0 mesmo — o
que se repete — na acao presente do novo dizer, o qual evoca marcas histéricas existentes na
memoria discursiva, ou sobre dizeres constituidos em épocas anteriores. O que queremos dizer
aqui é que, na perspectiva da Andlise do Discurso (AD), de forma geral, o discurso é
considerado como efeito de sentido entre sujeitos, ou seja, algo constituido com base em
elementos exteriores ao dizer, historicamente constituidos, evidenciados a partir da posi¢éo
ocupada por alguém que diz algo, de alguma maneira, em determinado momento.

No caso dessa pesquisa, € 0 mesmo que dizer que os filmes analisados foram
produzidos por cineastas diversos em diferentes épocas, com momentos histdricos distintos e
em condicBes de producdo especificas, ocupando lugares diferentes. Todavia, € possivel
encontrar nos filmes aqui analisados discursos semelhantes, reutilizados, evidenciando a
movimentacao de sentidos. Como a nossa proposta é mapear esses discursos em quatro filmes
produzidos em épocas diferentes, Cinema Novo e Cinema da Retomada, queremos descobrir
nas obras escolhidas para esta pesquisa como o0s sentidos sobre a favela se movem através do
tempo, remodelando, em parte, a figura do préprio territério e do favelado por meio do jogo
dos sentidos. Dessa forma, o cinema brasileiro apresenta caminhos discursivos sobre a favela e
seus moradores que, por meio de deslocamentos de sentidos, remodela a memaria sobre esse
espaco e de quem vive nele.

Assim, serdo trabalhadas as noc¢des de interdiscurso, memoria discursiva, parafrase
e polissemia, que nos permitirdo a observacao das inter-relagdes discursivas existentes na trama
do discurso e os deslizamentos de sentidos através da retomada dos dizeres, determinando,
assim, o que se mantém e o que se acrescenta em termos de significa¢do dos objetos simbdlicos.
O que queremos neste trabalho é discutir o texto filmico e a aplicacdo da AD sobre determinadas
materialidades, considerando o filme em sua complexidade material — som, imagem e
montagem — e suas relagfes historicas. Logo, temos que considerar que em um texto filmico
sdo postos em cena elementos simbolicos que conduzem a discursos diversos, vozes
entrecruzadas entre o0 passado e 0 presente, relacionadas a outros ecos de sentido, com o intuito

de fazer significar, de levar e trazer multiplos dizeres para o texto filmico.
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Nos anos de 1960, apoiando-se na critica a0 modelo estruturalista saussuriano de
linguistica, mais precisamente sobre os aspectos da dicotomia langue/parole, a auséncia do
sujeito, da historia e das préaticas sociais na linguagem, surgiram as primeiras discussdes e 0s
primeiros estudos franceses em Analise do Discurso. Nas pesquisas a respeito da linguagem
procurou-se 0 conhecimento de um objeto que fosse além dos elementos puramente
linguisticos, entendido a partir do que era exterior a lingua e a fala, mas que se inseria no
processo; um objeto que ndo estivesse reduzido a sua imanéncia, constituido pela historia e pelo
social: esse objeto ¢ o “discurso”. Assim, entre as décadas de 1960 e 1980, diversos estudos
foram desenvolvidos na Franca, pois havia varios tedricos analisando discursos, porém cada
um deles partia de campos de estudo diferentes. No meio de tantas discussdes, em 1969, foram
publicados dois trabalhos de suma importancia para o que seria denominado como a linha de
estudo francesa de Analise do Discurso (AD). Esses trabalhos sdo a “Analise Automatica do
Discurso”, de Michel Pécheux, e “A Arqueologia do Saber”, de Michel Foucault.

De modo geral, para a AD, o discurso ocupa uma posicao social dada, inserido num
contexto socio-histérico determinado, e desse espa¢co ocupado diz alguma coisa, gerando o
sentido. Pécheux (1997, p.77), em sua obra “Analise Automatica do Discurso”, afirma que “um
discurso é sempre pronunciado a partir de condi¢des de producdo dadas”. Para exemplificar,
ele nos apresenta o caso de um politico que muda de partido, deixando um partido de direita
para ingressar num de esquerda. Dessa maneira, 0 que esse politico diz, anuncia, promete ou
denuncia ndo tem 0 mesmo estatuto conforme o lugar que ele ocupa. Isso nos leva a entender
gue o discurso se constitui a partir de algo de fora do sistema da lingua, que atua na instauracao
dos sentidos das palavras. Pécheux usa a politica para aplicar suas propostas tedricas sobre a
questdo do discurso. Para ele, 0 modelo basico de comunicacgéo, no qual o destinador (A) emite
uma mensagem para o destinatario (B) ndo expressa, de forma exata, uma simples transmissdo
de mensagem entre 0s operadores do processo de comunicacdo, mas se trata, de um modo geral,
de um efeito de sentido entre os pontos envolvidos. Neste caso, compreendemos que é
precisamente nessa acao entre 0s locutores que se forma o sentido do que, de alguma forma, é
dito.

Dentro dessa perspectiva, o lugar que o sujeito ocupa no momento em que se diz
algo é de suma importancia para o entendimento do conceito de discurso em questdo. O autor
afirma que “(...) esses lugares estdo representados nos processos discursivos em que sao
colocados em jogo” (PECHEUX, 1997, p.82). Além de representados, esses lugares instauram
sentido no dito, coagem o que é dito, direcionando sentido ao que se faz entender. Assim,

conforme Eni Orlandi (1997), compreender o que ¢ ‘efeito de sentido’ ¢ compreender que o
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sentido ndo esté (alocado) em lugar nenhum, mas se produz nas relagdes. Portanto, vemos que,
a principio, o discurso € 'efeito de sentido’ entre agentes de um dado ato de comunicacao.

Ja na visdo arqueoldgica de Foucault, a nogéo de discurso é ampliada, uma vez que,

na concepcao dele, o discurso é um agrupamento de enunciados firmados em um contexto
determinado. E um espaco de exterioridade que se desenvolve uma rede de lugares distintos.
Essa rede de lugares, como enxerga Foucault, valoriza os elementos extralinguisticos que atuam
de forma direta sobre o sistema. Contudo, ao longo de seu texto, Foucault insere tracos ao
discurso e, pela relacdo estabelecida com elementos extras, ele confere ao discurso o status de
pratica, ou seja, de praticas discursivas exercidas na sociedade.
Nao sdao nem relacoes internas, nem externas ao discurso, mas sim relagdes discursivas. “Elas
estdo de alguma maneira no limite do discurso” (FOUCAULT, 2005, p.51), determinando o
feixe de relagdes que interferem no processo, comportando, a0 mesmo tempo, 0 sujeito e o
lugar de onde fala. Dentro desse contexto, € normal percebermos em textos que trabalham com
a AD, apontamentos do tipo: o discurso religioso, o discurso politico, o discurso médico, o
machista, o feminista, entre varios outros, para referir ao que é dito por determinado grupo
social, € como se fosse uma forma de delimitacdo de espaco do dizer. Assim, o discurso é
pensado como um conjunto de expressdes que pertencem a um dado meio social, tendendo a
uma forma de regularidade. Na visdo de Foucault, o discurso é uma reunido de enunciados que
se apoia em um mesmo sistema de formacao.

A histdria, além do sujeito, também tem um papel fundamental para a compreensdo
do discurso e, tanto para Pécheux quanto para Foucault, o discurso tem sua esséncia no processo
historico, constituido de fatos reais e sucessivos, e que ndo € possivel ser analisado sem se levar
em consideracdo o tempo em que se desenvolveu. Assim, trata-se de considerar que 0s sujeitos
ocupam, ao proferir seus dizeres, lugares historicamente marcados, ou seja, estdo inseridos em
contextos socio-histdricos peculiares a producdo de sentido. Podemos observar que a no¢do de
discurso ndo se apresenta como algo estatico e evidente. Este conceito foi utilizado pelos dois
autores de base da AD que nos referimos até agora: Pécheux e Foucault. Para Foucault, nesse
jogo de sentido, a formacao discursiva é a base para a compreensao do sentido dos enunciados.

Assim ele diz:
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no caso em que se puder descrever, entre um certo nimero de enunciados, semelhante
sistema de dispersdo, e no caso em que entre 0s objetos, 0s tipos de enunciacdo, 0s
conceitos, as escolhas tematicas, se puder definir uma regularidade, diremos, por
convencao, que se trata de uma formacao discursiva (FOUCAULT, 2005, p.43).

Dentro desse contexto, a FD é um fator determinante para o entendimento de um
enunciado, marcado numa situacao histérica definida. Na visdo Pécheux (1995, p. 160), a
formacao discursiva é vital para se estabelecer o sentido das palavras, expressoes, proposicdes,
etc. Sendo assim, ele define a FD como “aquilo que, numa formagao ideoldgica dada, isto é, a
partir de uma posic¢éo dada numa conjuntura dada, determinada pelo estado da luta de classes,
determina o que pode e deve ser dito”. A FD ¢ o local onde se constitui o sentido das estruturas.
Neste ponto de vista, uma mesma palavra, proposicao, expressao, etc., tem capacidade de tomar
para si sentidos diversos, quando transferida e apresentada em outra FD, ou seja, em uma
mesma palavra, o sentido estabelecido a ela numa FD pode ser posto em contradi¢do ao sentido
constituido numa outra FD, pois o objeto simbdlico, quando inserido numa outra FD, incorpora
outro(s) sentido(s).

Dessa forma, pensando nas perspectivas dos dois autores, podemos considerar que
o carater primordial na definicdo do discurso € a questdo da posi¢do, a qual envolve o sujeito,
o0 lugar institucional e a histéria a0 mesmo tempo, ou seja, tanto para Pécheux, como para
Foucault, a caracteristica basica do discurso € o lugar de onde ele se origina. Para Pécheux
(1997, p.82), séo os lugares em jogo no processo de comunicagdo que funcionam no processo
discursivo, “a imagem que eles (destinador e destinatario) se fazem de seu proprio lugar e do
lugar do outro”. Ja para Foucault (2005, p.139), sdo as posi¢des que os sujeitos ocupam que
afirmam o que esta sendo dito. Nao se da importancia, especificamente, a quem fala, “mas o
que ele diz ndo é dito de qualquer lugar. E considerado, necessariamente, no jogo de uma
exterioridade”. Assim, como vimos, o analista do discurso procura observar os sentidos
advindos da exterioridade a qual a materialidade esta sendo aplicada, isto é, pensa nos
elementos exteriores como formadores de sentido.

A partir daqui, ap6s a definicdo de discurso, vamos nos deter nos pressupostos
propostos pela teoria do discurso a fim de buscarmos o entendimento do mesmo, tais como:
interdiscurso, memoria discursiva, parafrase e polissemia. Aspectos esses, a serem aplicados

nas analises do presente trabalho.
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4.1 0 DISCURSO E AS INTER-RELACOES DISCURSIVAS

A partir daqui, queremos esmiugar um pouco mais a questdo do discurso. No que
tange a AD € necessario verificar algumas fases desse conceito, as quais tém a fungdo de
produzir o sentido do que esté sendo, de alguma maneira, dito. O que queremos neste tdpico é
refletir como o discurso se interrelaciona com outros discursos para produzir sentido. De
maneira geral, o que é dito parte sempre de uma base dizivel. Todo discurso se baseia em um
discurso que o antecede, 0 que nos faz pensar numa interdiscursividade. Perceberemos essa
condicdo de inter-relacdo entre discursos a partir do proprio conceito de interdiscurso tomado
por Michel Pécheux. Em seus primeiros trabalhos, Michel Pécheux, em “Anélise Automatica
do Discurso”, nao apresenta, nas reflexdes iniciais, a terminologia “interdiscurso”, a qual
desenvolve posteriormente. Porém, desde ja, mostra-se atento para a existéncia de uma inter-

relacdo entre discursos na producao de sentido.

O discurso se conjuga sempre sobre um discurso prévio, ao qual ele atribui o papel de
matéria-prima, e o orador sabe que quando evoca tal acontecimento, que ja foi objeto
de discurso, ressuscita no espirito dos ouvintes o discurso no qual este acontecimento
era alegado, com as “deformacdes” que a situag@o presente introduz e da qual pode
tirar partido (PECHEUX, 1997a, p.77).

Assim, concluimos que os processos discursivos estdo sempre relacionados com
outros discursos por exceléncia. De certa maneira, todo discurso esta interligado a algo que ja
foi dito anteriormente, trazendo a tona os sentidos passados, juntamente com 0s acréscimos
advindos da nova elaboracédo, no ato atualizado do discurso. Com a finalidade de abordar as
formas de relagdes, Pécheux forma o conceito de “interdiscurso”, que seria um elemento
precisamente dominante na constituicdo do sentido, na base das formacGes discursivas. Na
visdo do autor, o interdiscurso é o responsavel pela transparéncia de sentido constituido no eixo
de uma formacdo discursiva, apesar da relacdo parecer encoberta. O interdiscurso, por sua vez,
possui dois tipos de elementos em sua estrutura: o pré-construido e a articulacdo. O primeiro
elemento “corresponde ao ‘sempre-ja-ai’ da interpelacdo ideologica que fornece-impde a
‘realidade’ e seu ‘sentido’ sob a forma da universalidade (‘o mundo das coisas’)”, enquanto o
segundo elemento “constitui o sujeito em sua relagdo com o sentido” (PECHEUX,
1997b, p.164). Isto é, o primeiro refere-se ao que ja foi dito; o segundo a quem diz.

Dentro desse processo, Pécheux usa, também, a expressdo intradiscurso para
determinar o funcionamento do discurso com relacdo a si mesmo. Assim, podemos
compreender que o intradiscurso € a elaboracéo atualizada do dizer no lugar e momento que
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estamos dizendo, a formulacgdo imediata da enunciagéo. O intradiscurso constitui, precisamente,
0 “fio do discurso”: algo que se diz agora, relacionado com algo dito anteriormente e que podera
ser dito posteriormente. Conforme Pécheux, ¢ no intradiscurso que surgem as “deformacdes”
que a situacdo presente insere no discurso. Em toda instancia, observamos que o discurso nao
é um objeto isolado, autbnomo, que se sustenta pela singularidade. Ele necessita estabelecer
relacGes com outros discursos para fazer sentido.

Ainda sobre as inter-relagdes discursivas, faz-se importante observarmos o trabalho
de Michel Foucault no que se refere ao conceito de enunciado. Ao abordar a nogdo de enunciado
em seu método arqueoldgico, Foucault demonstra a inter-relagdo entre os enunciados existentes
no corpo social como aspecto fundamental para a existéncia do discurso. De maneira geral, o
enunciado € visto por Foucault como unidade minima do discurso. Sintetizando a nocdo de
enunciado, Foucault (2005, p.98) afirma que “o enunciado ¢ uma fung¢do de existéncia”. Vista
a definicdo, podemos associar o termo funcdo a presenca de um sujeito que se responsabiliza
pelo enunciado e o termo existéncia ao lugar institucional marcado com suas possibilidades
socio-historicas. Foucault assevera: “é que ele ndo é em si mesmo uma unidade, mas sim uma
funcdo que cruza um dominio de estruturas e de unidades possiveis e que faz com que aparecam,
com conteudos concretos, no tempo ¢ no espago”. O enunciado, entdo, s6 ¢ considerado
enguanto tal quando relacionado a outros enunciados. Na concepcao de Foucault (2005, p.110),
“um enunciado tem sempre margens povoadas por outros enunciados”. Assim, ele ndo ¢ uma
forma originada em si mesmo que sobreviva de maneira individual, singular; ele s existe em
relacdo a outro.

As inter-relacbes do enunciado ndo estdo resumidas ao nivel estrutural, nem
somente a contetdos afins; esse processo envolve os enunciados que se opdem, que se afirmam,
reafirmam e que se apresentam em materialidades diversas. Formam, assim, todo um campo
associativo onde eles se relacionam entre si, “uma trama complexa” (FOUCAULT, 2005,
p.111). O enunciado é sempre parte constituida de um conjunto de formulagdes que, de algum
modo, se relacionam. Ainda na visdo do autor, “o enunciado se delineia em um campo
enunciativo onde tem lugar e status, que Ihe apresenta relacGes possiveis com o passado e que
lhe abre um futuro eventual” (2005, p.111-112). O enunciado encontra-se ndo apenas
relacionado, mas apoiado numa base de enunciados preexistentes para, dela, fazer uso, tendo,
ainda, abertura para a modelagem advinda do acontecimento novo. Assim, observamos a
proximidade do processo descrito por Pécheux no que se refere as nogdes de interdiscurso e
intradiscurso. Em resumo, Foucault, especifica que nao existe enunciado em geral, enunciado

livre, neutro e independente; mas sempre um enunciado fazendo parte de uma série ou de um
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conjunto, desempenhando um papel no meio de outros, neles se apoiando e deles se
distinguindo. Portanto, o enunciado € de ordem relacional por exceléncia, ele ndo existe por si
mesmo, mas sim em relagdo a outros. Diante do exposto, o enunciado em si tem necessidade
de contato com outro enunciado para se fazer como tal, o0 que mostra sua afinidade com o quadro
interdiscursivo e dialégico do discurso. Essa abordagem ressalta a necessidade da inter-relacéo
discursiva como processo constitutivo do discurso, afirmando a afinidade entre os conceitos
discutidos. Nesse caso, acreditamos que todo discurso se inter-relaciona com outro para se
constituir enquanto tal.

Vale ressaltar aqui que, a partir da década de 1980, Michel Pécheux faz algumas
reconsideracGes sobre seu trabalho em relacdo ao discurso e seu carater interdiscursivo,
trazendo novas questdes as nogoes outrora desenvolvidas, como a estrutura e o0 acontecimento,
ao objeto. Ele explica que a atividade de descrever torna-se necessaria para a de interpretar,
mostrando a ndo necessidade de digladiarem como se fossem mecanismos de leituras de campos
distintos. Assim, o autor propde uma divisdo discursiva entre dois espacos para o entendimento
do objeto da linguistica (o préprio da lingua):

0 da manipulacdo de significacOes estabilizadas, normatizadas por uma higiene
pedagdgica do pensamento, e o de transformagdes do sentido, escapando a qualquer

norma estabelecida a priori, de um trabalho do sentido sobre o sentido, tomados no
relancar indefinido das interpretacfes (2002, p.55).

Pouco antes desse periodo, Foucault inicia o trabalho de inser¢édo da nogdo do poder
no discurso. O autor estava sempre preocupado com a questdo do saber nas ciéncias humanas.
Assim, ele percebe que o discurso obedece a uma ordem: “é sempre possivel dizer o verdadeiro
no espago de uma exterioridade selvagem; mas ndo nos encontramos no verdadeiro sendo
obedecendo as regras de uma ‘policia’ discursiva que devemos reativar em cada um de nossos
discursos” (FOUCAULT, 2004, p.35). Sobre o interdiscurso, Pécheux aponta para o fato de
que é através da existéncia do outro discursivo, na sociedade e na histdria, e suas possibilidades
de interpretacdo, que ““(...) ha essa ligagdo que as filiagdes historicas podem se organizar como
memorias, € as relagdes sociais em redes de significantes” (2002, p.54).

Na visdo de Foucault, o discurso é produzido a partir de um principio de controle,
0 qual ele chama de disciplina: “ela lhe fixa os limites pelo jogo de uma identidade que tem a
forma de uma reatualizagdo permanente das regras” (2004, p.36). Enfim, ndo h4 apenas um
discurso anterior que da suporte de sentido ao discurso atualizado, existe uma forma de

regularidade: leis ou regras. Assim, aplica-se a nocéo de interdiscurso o pressuposto de uma
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memoria discursiva, apreendendo-a como “redes de memorias que ddo lugar a filiagdes
identificadoras” (PECHEUX, 2002, p.54).

4.2 MEMORIA

Ao se trabalhar com o conceito de memdria, em primeiro lugar temos que atentar para
o fato de que a nogdo de “memoria” muito se assemelha a nocdo de discurso, pois ela incita
sentidos diferenciados de acordo com a perspectiva de abordagem. Dessa forma, necessitamos,
assim, definir seus parametros de atuacdo para chegarmos ao ponto que, de alguma forma, se
aproxima da perspectiva discursiva adotada neste trabalho. Para tanto, a discusséo a partir daqui
sera sobre a no¢ao de memdria, tendo como base os estudos do historiador Jacques Le Goff. O
termo memodria reporta-se, a principio, ao conceito que tem origem na psicologia, atuando em
conjunto com as ideias de lembranca, recordagdo, esquecimento, amnésia,entre outras, sobre o
sujeito individual. Todavia, a nogcdo de memoria € trabalhada, também, no campo das ciéncias
sociais e humanas, nos quais o interesse gira em torno da coletividade, trazendo a tona a nogéo
de memdria coletiva. Neste aspecto, ndo se trata mais do individuo, mas sim de acontecimentos
de uma civiliza¢do, um povo, um grupo social em comum.

A memoria coletiva é a base para o conhecimento dos acontecimentos ocorridos (e
ndo ocorridos) de um povo. De acordo com Jacques Le Goff, esquecimentos e siléncios da
historia sdo reveladores desses mecanismos de manipulacdo da memdria coletiva que,
consequentemente, apresenta um carater manipulavel. Desta feita, busca-se fazer da memoria
coletiva, também, um instrumento de controle social. Existem, portanto, duas maneiras de
apreensdo e conhecimento da memoria de um povo: 1) através da memoria oral, especifica dos
povos que ndo operam com formas de registro; 2) e através da memdria escrita, referente aos
povos que trabalham com escrituras e outros meios de registro.

Quando pensamos na memaria oral, temos que ter em conta que é necessario buscar
pontos objetivos onde se instauram essas lembrancas. Segundo Le Goff (1996, p.428),

“o primeiro dominio onde se cristaliza a memoria coletiva dos povos sem escrita ¢ aquele que
da um fundamento —aparentemente historico — a existéncia das etnias ou das familias, isto ¢,
dos mitos de origem”. Apesar de ndo ser um ponto estavel pelas nuangas da oralidade, o mito
é um ponto fundamental de preservacdo da memdria de um povo que ndo possui estratégias de
registro. Com o advento da escrita, surge, também, uma nova préatica de memorizacao. As ideias
comegam a ser memorizadas de maneira estavel, concreta, fixadas em instrumentos invariéveis.

Além do mais, “o aparecimento da escrita estd ligado a uma profunda transformagdo da



49

memoria coletiva” (LE GOFF, 1996, p.431), pois, com a escrita, criam-se formas hierarquicas
de memorizacdo coletiva, como o documento, que institui o acontecimento, o calendario e a
comemoracao, que passam a referenciar, periodicamente, os acontecimentos passados.

Diante da transformacdo da memoria coletiva pela insercdo da escrita nos povos
que, até entdo, ndo operavam com formas de registro, a partir do século XVIII “sdao criadas
instituicOes especializadas, com o fim de fornecerem especialistas do estudo desses fundos”
(LE GOFF, 1996, p.464), ou seja, lugares apropriados para 0 armazenamento da memdria
coletiva, tais como: museus, biblioteca, construgio de monumento aos mortos, entre outros. E
bom ainda acrescentar alguns elementos que operam com a memdria coletiva na ordem do
simbdlico, tais como bandeiras dos estados, paises; nomenclaturas dadas as cidades, ruas,
avenidas, pracas; nomes dados a instituicGes publicas como hospitais, institutos educacionais,
fundacdes culturais, teatros; obras de arte como pintura, masica, literatura, cinema; meios de
comunicacdo como radio e tevé. Ao pensarmos nas nomenclaturas mais usuais nos elementos
citados podemos nos certificar do carater manipulavel da memoria coletiva, fator inerente aos
grupos mais bem favorecidos da sociedade.

Ao longo do desenvolvimento social, outras estratégias de memorizacdo foram
surgindo, muitas vezes modificando as técnicas passadas. Le Goff (1996, p.466) chama a
atencdo para a importancia da fotografia como algo que revoluciona a memoria. Na verdade, a
foto “multiplica-a (2 memoria) e democratiza-a, da-lhe uma precisdo e uma verdade visual
nunca antes atingida, permitindo assim guardar a memoria do tempo e da evolugdo
cronologica”. Nos ultimos tempos, com o desenvolvimento da eletrénica, a partir do século
XIX, criam-se novas tecnologias que modificam a memoria coletiva. A memdria eletronica,
comparada as caracteristicas da memdria humana, apresenta-se como mais precisa e eficaz.
Entretanto, Le Goff esclarece que “a memoria eletronica ndo ¢ senao um auxiliar, um servidor
da memoria e do espirito humano” (1996, p.469). O computador doméstico ¢ um suporte de
armazenamento de memdria. Como é possivel observar, a partir dos elementos de memorizacao
citados acima, que sdo utilizados para homenagear com grande frequéncia autoridades politicas,
a memoria coletiva “(...) ndo € somente uma conquista, ¢ também um instrumento € um objeto
de poder” (LE GOFF, 1996, p.476), o qual perpassa geracdes e modelos de sociedade na mao
das autoridades, manipulado em mecanismos diversos que mudam de acordo com o0

desenvolvimento das técnicas de memorizagéo.

Nas sociedades desenvolvidas, 0s novos arquivos (arquivos orais e audiovisuais) ndo
escaparam a vigilancia dos governantes, mesmo se podem controlar esta meméria tao
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estreitamente como 0s novos utensilios de producdo desta meméria, nomeadamente
a do réadio e da televisdo (LE GOFF, 1996, p.477).

Assim, entendemos que a no¢cdo de memoria coletiva aproxima-se da ideia de
discursividade trazida pela AD, pois como o0 discurso opera com sentidos anteriores,
historicamente estabelecidos, a memdria coletiva € o lugar onde estdo recortados os fatos de
uma sociedade e seus sentidos. E na memoria que os discursos encontram sua génese. E
importante ressaltarmos essa proximidade entre a memdria coletiva e o discurso, estreitando,
ainda mais, a relag@o que o discurso estabelece com o0s processos historicos.

Michel Pécheux também apresenta um ponto de aproximacao entre AD e a memoria
coletiva, uma vez que para ele a palavra memdria possui uma definicéo particular para se obter
a compreensdo dos processos discursivos, distinta de outras instancias. Na visdo do autor,
memdria deve ser entendida ndo no sentido diretamente psicologista da memaria individual,
mas nos sentidos entrecruzados da memaria mitica, da memaria social inscrita em préticas e da
memoria construida do historiador. Neste aspecto, pelo conhecimento de uma determinada
memoria, adquirimos a legibilidade para a compreensdo de um discurso, ressaltando, assim, a
relacdo entre memoria e discurso para a constitui¢do do sentido, dando abertura para o que se

convenciona chamar de memoria discursiva.

Do ponto de vista da escola francesa AD, mais especificamente, a memoria discursiva
seria aquilo que, face a um texto que surge como acontecimento a ler, vem
restabelecer os “implicitos” (quer dizer, mais tecnicamente, os pré-construidos,
elementos citados e relatados, discursos-transversos, etc.) de que sua leitura necessita:
a condico do legivel em relag&o ao préprio legivel (PECHEUX, 1999,p.52).

A memoria discursiva funciona como o local onde se encontra a origem do processo
discursivo, pois ela nos fornece a capacidade de assimilacdo e entendimento das coisas ditas,
ou a incompreensdo das mesmas, devido ao desconhecimento desta. Ela representa a
legibilidade do dizer. De acordo com Pécheux, apesar dessa regularidade que rege os implicitos,
tanto a memdria como a regularidade sdo ajustaveis. A possibilidade de modificacdo se da a
partir da apari¢do de um acontecimento discursivo novo. Ele explica que
“essa regularizagdo discursiva, que tende assim a formar a lei da série do legivel, é sempre
suscetivel de ruir sob o peso do acontecimento discursivo novo, que vem perturbar a memoria”
(1999, p.52). A partir dai, é o acontecimento discursivo novo que rege o jogo dos implicitos,
ele altera para a regularizacdo impondo uma nova série sobre a j& existente, acrescentando e
subtraindo tracos da memoria. Entretanto, isto ndo quer dizer que os implicitos anteriores
desaparegcam, pois “o acontecimento, no caso, desloca e desregula os implicitos associados ao

sistema de regularizagio anterior” (PECHEUX, 1999, p.52), isto ¢, o discurso novo pode
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remodelar o sistema existente na memoria discursiva, reajustando a cadeia de implicitos,
inserindo-se na estrutura pré-estabelecida da memoria discursiva.

Desta maneira, Pécheux explica que existe uma relacéo de forcas na colisdo entre a
memoria discursiva e o acontecimento discursivo novo. De um lado, a memoria “visa a manter
uma regularizacdo pré-existente com os implicitos que ela veicula”, absorvendo o novo
acontecimento e diluindo-o em meio ao seu sistema de pré-existente; do outro lado, o
acontecimento discursivo novo traz consigo a novidade, dando vez ao “jogo de forg¢as de uma
‘desregulagdo’ que vem perturbar a rede dos ‘implicitos’”, ao ser inserido na memoria
discursiva (1999, p.53). Deste modo, entendemos que o surgimento do acontecimento
discursivo, como consequéncia, implica na reformulacdo da memdria discursiva, pois,
concordamos que existe um processo capaz de reestruturar a rede de implicitos pré-existentes
pela absor¢do do novo acontecimento. Assim, reitera Maingueneau: “quando um discurso novo
emerge, ele faz emergir com ele uma redistribuicao destas memorias” (1997, p.125).

Para Pécheux, ndo se deve conceder ao que se entende por memoria o status de um
elemento pleno, estatico, imutavel, impermeavel, mas sim é preciso compreender que a
memoria discursiva “€ necessariamente um espaco movel de divisdes, de disjungdes, de
deslocamentos e de retomadas, de conflitos e de regularizagdes. Um espaco de desdobramentos,
réplicas, polémicas e contra-discurso” (1999, p.56). E o discurso € o elemento responsavel pela
restauragdo dessa memoria, pois “todo discurso marca a possibilidade de uma desestruturacao-
reestruturagdo dessas redes e trajetos” (PECHEUX, 2002, p.56). Assim, podemos entender a
memoria, na concepcao da AD, como uma rede de implicitos regida por uma historicidade, a
qual trabalha em equilibrio com a discursividade, pois, ora a meméria fundamenta o discurso,
ora o discurso remodela a memoria, ambos trafegando numa linha de méao dupla onde sempre

colidem.
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4.3 PARAFRASE E POLISSEMIA

Dentre os processos para abordar os fenémenos de reformulacdo e movimento de
sentido, a Andlise do Discurso, a partir dos trabalhos de Eni Orlandi, trabalha com as no¢oes
de parafrase e polissemia, equivalendo, a primeira nogdo, a ideia de “mesmo” do discurso,
reformulacéo do anteriormente dito de outra maneira em outro lugar; e, a segunda nogéo, o
“diferente” no discurso, ou seja, o que aparece de novo em relagdo ao sentido ja existente visto
a incorporacao de outros sentidos. Desse modo, nos deteremos, a partir daqui, sobre a no¢éo de
parafrase para a AD. Para Michel Pécheux, em seus primeiros trabalhos sobre a Analise do
Discurso, os processos metaforicos correspondem ao deslizamento de sentido dentro do
discurso. A nocao de parafrase tem grande importancia no que se refere a génese do sentido
daquilo que ¢ dito, pois, para o autor, “a producdo do sentido € estritamente indissociavel da
relacdo de parafrase entre sequéncias tais que a familia parafrastica destas sequéncias constitui
o que se poderia chamar a ‘matriz do sentido”” (PECHEUX, 1997, p.169).

A matriz do sentido, de acordo com Pécheux, remete-nos ao que apresentamos,
anteriormente, e entendemos por Formacéo Discursiva (lugar de constituicdo do sentido), pois
toda formulacéo de discurso deve pertencer auma FD para que se estabeleca o sentido adequado
ao que se diz. Entdo, Pécheux explica que o “efeito de sentido” se da a partir dessa relagdo
existente no interior da familia parafrastica: entre as reformulacdes (parafrase) e as Formacdes
Discursivas (PECHEUX, 1997, p.169), concedendo & formac&o discursiva o status de espaco
de reformulacGes que possibilita esse movimento do discurso. Desse modo, a AD mantém uma
relacdo firme com a parafrase. A partir da afirmacdo de Pécheux de que uma palavra, uma
expressao ou uma proposicao, ndo possuem sentido literal, e sim adquirem sentido quando
inseridas numa formacdo discursiva, ou, ainda, palavras distintas podem possuir o0 mesmo
sentido dentro de uma formacao discursiva dada, privilegia-se, assim, o papel da parafrase na
teoria do discurso. “A partir de entdo, a expressao processo discursivo passara a designar o
sistema de relacGes de substituicdo, parafrases, sinonimias, etc., que funcionam entre elementos
linguisticos — ‘significantes’ — em uma formagao discursiva dada”

(PECHEUX, 1997a, p.161).

Neste caso, como aponta Maingueneau (1997), a importdncia do processo
parafrastico na AD se da, precisamente, pelo fato de que, em uma formacgéo discursiva, 0
sentido é apreendido pelo deslizamento de uma férmula & outra, no interior de classes de

equivaléncia.
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Frente ao sistema de relacdo de substituicdo, Pécheux convenciona chamar esse
processo de esquecimento n°2, ou seja, o “esquecimento pelo qual todo sujeito-falante seleciona
no interior da formacao discursiva que o domina, isto €, no sistema de enunciados, formas e
sequéncias que nela se encontram em relacao de parafrase” (1997b, p.173). Dessa maneira,
podemos dizer que em toda formacdo discursiva reside uma gama de possibilidades
enunciativas nas quais atua o processo parafrastico. Pécheux define dois tipos de esquecimento:
o n°l ¢ formulado com base na no¢do de sistema inconsciente. “O esquecimento n°l, que da
conta do fato de que o sujeito-falante ndo pode, por definicdo, se encontrar no exterior da
formagdo discursiva que o domina” (PECHEUX, 1997b, p.173). O esquecimento n°2 é
observado no corpo do texto.

Em geral, inicialmente, podemos dizer que a paréafrase seria o ato de dizer a mesma
coisa de outra maneira, a reformulagdo da forma de um discurso ja proferido, ou melhor: “duas
frases estdo em relacdo de parafrase se a soma de suas partes constitui 0 mesmo sentido por
identidade ou equivaléncia lexical” (PECHEUX, 1997a, p.275). Por essa razdo, a paréfrase
ganha a titulagdo de “mesmo” no processo discursivo. Sobre a nog¢ao de parafrase, Pécheux diz,
também, que se trata, especialmente, de estudar o outro no interior do mesmo. Para ele, as
relacBes entre estruturas sintaticas fazem com que um contetdo proposicional estavel (por
construcdo discursiva) possa ser investido de sentidos diferentes. Nesse caso, o fato de estudar
o “diferente” no processo discursivo abre a possibilidade de estudo dos processos poliss€micos
do discurso. Portanto, a nogdo de parafrase implica diretamente na nocao de polissemia.

Falar a mesma coisa com outras palavras, ou parafrasear, seria, para alguns, “(...)
colocar-se em uma posigao de exterioridade relativa face a sequéncia de seu proprio discurso”
(MAINGUENEAU, 1997, p.96); seria retirar o compromisso de proferir as mesmas palavras ja
ditas anteriormente; seria assumir uma construcdo lexical e sintatica diferenciada para dizer a
mesma coisa; ou seria, também, ndo usar os mesmos termos ditos por outro para ocasionar uma
ilusdo de autenticidade. Entretanto, na perspectiva discursiva, falar de outra maneira, como
consequéncia, resulta na evocacdo de outros sentidos no que é dito, pois, a parafrasagem
aparece em AD como uma tentativa para controlar em pontos nevralgicos a polissemia aberta
pela lingua e pelo interdiscurso. Fingindo dizer diferentemente a ‘mesma coisa’ para restituir
uma equivaléncia preexistente, a parafrase abre, na realidade, o bem-estar que pretende
absorver, ela define uma rede de desvios cuja figura desenha a identidade de uma formacéo
discursiva (MAINGUENEAU, 1997, p.96). Como exemplo desse processo,
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Mateus Andrade (2007) propde a expressao “CD pirata”, chamado muitas vezes também de
“CD genérico”. Segundo Andrade (2007), percebemos que o termo “genérico” traz consigo o
sentido adquirido numa formacao discursiva dada: a farmacéutica. O uso da palavra “genérico”
apresenta um deslizamento de sentido entre formac6es discursivas. O sentido da palavra
“genérico”, aplicado frequentemente para medicamentos similares e com preco mais acessivel
ao consumidor, presta, com eficacia, o sentido a explicacdo do “CD pirata”, que também ¢
similar e tem valor mais barato.

Assim, essa tentativa de dizer a “mesma coisa” de outra maneira (no caso chamar
de “CD genérico”) implica, diretamente, na reestruturagdo de sentidos existentes na expressao
original (“CD pirata”), entendendo, desta forma, que ndo ha paréafrase discursiva neutra; toda
ela, a partir da reformulacéo, reflete o processo polissémico. Observamos, no entanto, que a
atribuicdo de “genérico” ao “CD Pirata” também sobrepde novos sentidos ao proprio remédio
genérico, na medida em que reforca um sentido compartilhado por alguns grupos sociais de que
0s genéricos seriam inferiores. Ou seja, 0s deslocamentos de sentido se ddo numa dupla direcdo,
ora voltado para o0 objeto de designacdo e ora para o designador.

A polissemia pode ser entendida, como percebemos pela propria expressédo, como
as nuancas dos Varios sentidos pré-existentes no interior de um objeto simbdlico. Mais
precisamente, refere-se a multiplicidade de sentidos existentes e 0s movimentos desses sentidos
no interior de uma palavra, expressdo ou proposi¢ao dada, quando parafraseada em determina
circunstancia. Na visdo de Orlandi (1999), os conceitos de parafrase e polissemia podem ser
observados levando-se em conta que 0s processos parafrasticos sdo aqueles pelos quais em todo
dizer ha sempre algo que se mantém, isto é, o dizivel, a memdria. Assim, devemos pensar que
a “parafrase € a matriz do sentido, pois ndo ha sentido sem repeti¢ao, sem sustentagdo no saber
discursivo” (ORLANDI, 1999,p.38); ja no processo poliss€émico “o que temos € deslocamento,
ruptura de processos de significacao” (ORLANDI, 1999, p.36), ou seja, uma variante de
sentido, tragos multiplos de sentidos contidos num objeto simbolico. Logo, a “polissemia ¢
justamente a simultaneidade de movimentos distintos de sentido no mesmo objeto simbolico”
(ORLANDI, 1999, p.38).

4.4 SILENCIO

Ainda dentro da abordagem onde se enquadram 0s processos parafrasticos e
polissémicos em seu funcionamento, temos que destacar os estudos sobre a relacdo entre
discurso e siléncio na produgdo e movimentacdo do(s) sentido(s). A principio, o siléncio ndo
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representa a simples auséncia de som ou ruido. Assim como existe a producdo sonora com a
finalidade de gerar sentido, produzir siléncio também é um ato de producéo de sentido. Assim,
Orlandi (1997) afirma que ndo é o nada, ndo é o vazio sem historia. E siléncio significante.
Nesta perspectiva, o siléncio recebe um status positivo. E um siléncio produtor de sentido que
se relaciona com o discurso. Por exemplo, na perspectiva musical, o siléncio é auséncia de som,
entretanto elemento fundamental para a masica, pois esta € um produto da combinagdo de sons
e siléncios. De modo mais especifico, para a compreensdo do processo de sentidos, o siléncio
pode ser subdividido em dois tipos: o siléncio fundador e a politica do siléncio (o
silenciamento). Nesta fragmentacdo, “a primeira nos indica que todo processo de significagao
traz uma relacé@o necessaria ao siléncio; a segunda diz que — como o sentido € sempre produzido
em algum lugar, a partir de uma posicgao do sujeito — ao dizer, ele estard, necessariamente, ndo
dizendo outros sentidos” (ORLANDI, 1997, p.55).

Isto €, o fundador existe nas palavras, refere-se ao que ndo estd dito; e o
silenciamento € a politica do siléncio, ou seja, uma questao de recorte que indica que dizer algo
implica, diretamente, em ndo dizer outro algo. De tal maneira, o siléncio representa a
possibilidade de manifestacdo de outros sentidos presentes nos discursos, ele causa uma tenséo
entre o sentido principal e os sentidos possiveis de serem atribuidos ao dito. Assim, “o
funcionamento do siléncio atesta 0 movimento do discurso que se faz na contradicéo entre o
‘um’ e o ‘multiplo’, o mesmo e o diferente, entre parafrase e polissemia” (ORLANDI, 1997,
p.17). Dentro deste contexto, trabalha-se frequentemente com uma “ilusdo de unicidade” de
sentido nos dizeres, ou seja, iludimo-nos diariamente que o dito possui aquele sentido uno, e
ndo outro(s) sentido(s). Isso porque existe a necessidade de produzir esse sentido ‘um’ frente
a multiplicidade de sentidos possiveis. Caso contrario, dificultaria a comunicacéo entre sujeitos
através da linguagem. As coisas a dizer estdo, de certa maneira, incompletas do ponto de vista
da producdo de sentido. Parafrasear algo, ou até repetir, implica na aquisicdo de novos tragos
de sentido, abrindo espaco para as lacunas ainda incompletas do discurso. Desta maneira, “¢ a
incompletude que produz a possibilidade do mdltiplo, base da polissemia. E é o siléncio que
preside essa possibilidade” (ORLANDI, 1997, p.49). Entao, ¢é possivel perceber que o carater
incompleto do discurso se relaciona com o funcionamento dos processos de parafrase e
polissemia. Na parafrase, podemos observar o funcionamento do siléncio, pois ao dizer algo de
forma diferenciada, por um lado, se apagam tracos de sentido do discurso, por outro lado,
surgem outros tragos possiveis, gerando um deslocamento de sentido entre os dizeres, tornando

visivel a movimentacdo dos sentidos existentes.
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Portanto, toda palavra carrega consigo o siléncio. Quanto mais se diz, mais o

siléncio se instala no dizer, aumentando a possibilidade de sentidos a serem usados, pois, no
plano do discurso, o sentido se constitui em varias dire¢cfes. Mesmo que se tente produzir um
sentido Unico para o dizer, no discurso, a multiplicidade esta sempre presente. Temos, assim,
aspectos basicos do funcionamento da polissemia: entre o discurso e o siléncio. Muitas vezes
dizemos 0 mesmo na tentativa de significar outra coisa e dizemos coisas diferentes a fim de
sustentar 0 mesmo sentido. Entretanto, um dizer implica necessariamente no apagamento de
outros sentidos, isto €, ao passo que uns sentidos vao a tona, outros permanecem silenciados.
“Desse modo, podemos considerar o siléncio como parte da incompletude que trabalha os
limites das formacdes discursivas, produzindo tanto a polissemia (0 a-dizer) quanto o ja dito”
(ORLANDI, 1997, p.93). Apos o siléncio, vem o som, ou o sentido nesse caso. E, antes do
siléncio, existe o ja dito, ou melhor, a memoria discursiva atuando como base dizivel para as
producdes de parafrase e polissemia no processo discursivo. Na regularidade da memoria
discursiva, torna-se necessario obter o entendimento de uma forma de repeticdo do ja dito
paralelo a um gesto que venha a deslocar essa base repetivel, abrindo espaco para a atuacao do
processo parafrastico. Pensando na relagdo existente entre memoria e parafrase, Michel
Pécheux explica o seguinte: “sob o ‘mesmo’ da materialidade da palavra abre-se entdo o jogo
da metéfora, como outra possibilidade de articulagdo discursiva. Uma espécie de repeticéo
vertical, em que a propria memoria esburaca-se, perfura-se antes de desdobrar-se em parafrase”
(1999, p.53). Nas devidas circunstancias, ainda segundo o autor, torna-se necessario, na AD,
questionarmos “os efeitos materiais de montagens de sequéncias”.
(PECHEUX, 1999, p.53), distanciando-nos cada vez mais das (aparentes) evidéncias e
estabilidades de sentido em tais processos. Diante do exposto, 0s processos parafrastico e
polissémico trabalham em conjunto, pois, € na tensdo entre 0 mesmo (parafrase) e o diferente
(polissemia) que se constitui o discurso. “Esse jogo entre pardfrase e polissemia atesta o
confronto entre o simbolico e o politico” (ORLANDI, 2002, p.38), pressupondo as
caracteristicas de base do processo discursivo. Acreditamos, portanto, ser fundamental a
compreensdo dessas relacdes estreitas entre 0 mesmo e o diferente no discurso para buscarmos
entender como tais nogGes influem na producdo de sentidos diversos durante a efetuacdo dos
processos discursivos.

A cada instante em que produzimos um novo discurso, os sentidos, ja constituidos
historicamente, retornam ao dito e, a0 mesmo tempo, podem produzir novos sentidos e novas
condicBes de significagdo. Frente ao quadro da escola francesa de Anélise do Discurso,

observamos a relagdo existente entre as respectivas noc¢des tedricas em questdo. No processo
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discursivo, partindo da sistemética de funcionamento do discurso como tal, percebemos o
entrelace existente na AD entre as nocles preestabelecidas de interdiscurso, memoria
discursiva, parafrase e polissemia; de certa forma, umas contidas nas outras. No emaranhado
de conceitos da AD apresentado, onde os sentidos sdo historicamente marcados e determinados,
o funcionamento do interdiscurso (0 mesmo) depende do que é concebido pela memdria
discursiva para que haja a producdo, no intradiscurso, do diferente. A memoria discursiva (0
mesmo), por sua vez, relaciona-se com o acontecimento discursivo novo (o diferente) para
funcionar com dinamismo. A parafrase (0 mesmo) esta constituida nos processos metaféricos
do discurso, onde a cada reformulacdo ocorre um deslizamento de sentido entre os discursos
em jogo, dando margem a acdo da polissemia (o diferente) em relacdo a movimentacao dos
sentidos no discurso. Compreendemos, enfim, ser fundamental observar esse trabalho entre o
mesmo e o diferente no processo discursivo para tentarmos compreender o funcionamento do
sentido nos objetos simbdlicos, como se constituem e geram significacdo. Assim, verificaremos

0s pontos de acdo do discurso sobre o corpus proposto no presente trabalho.

4.5 ANALISE DE DISCURSO E CINEMA

A atividade analitica proposta para ser aplicada sobre o texto filmico consiste em
dois procedimentos basicos: primeiramente, “analisar um filme ou um fragmento ¢, antes de
mais nada, no sentido cientifico do termo, assim como se analisa, por exemplo, a composi¢do
quimica da 4gua, decompd-lo em seus elementos constitutivos” (VANOYE; GOLIOT-LETE,
1994, p.15). Nesta proposta, a busca do analista se da pelo conhecimento detalhado dos
elementos constitutivos da estrutura narrativa do filme, despedacando o texto filmico para
tomar conhecimento dos seus fragmentos. ‘“Parte-se, portanto, do texto filmico para
‘desconstrui-lo’ e obter um conjunto de elementos distintos do proprio filme” (VANOYE;
GOLIOT-LETE, 1994, p.15). Em seguida, ap6s a fragmentacao do filme, o trabalho do analista
consiste, “em estabelecer elos entre esses elementos isolados, em compreender como
eles se associam e se tornam cumplices para fazer surgir um todo significante: reconstruir o
filme ou o fragmento” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p.15).

No segundo momento da proposta de analise, trata-se de retornar ao texto filmico e
relacionar os elementos ja compreendidos na fase de fragmentag&o ao filme como um todo. Em

suma, na atividade analitica proposta, “o filme €, portanto, o ponto de partida e o ponto de
chegada” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p.15). Sobre as duas fases da andlise,
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compreendemos que a primeira consiste em descrever o texto filmico, enquanto a segunda
requer o trabalho interpretativo por parte do analista. Assim, concordamos com estes
procedimentos para a andlise com base na perspectiva da AD, entretanto cabe, ainda,
acrescentar os fatores histdricos produtores de sentido. Em geral, para empreender a proposta
de andlise na perspectiva da AD, julgamos importante o seguinte procedimento: inicialmente é
necessario decompor o filme para entendermos sob qual materialidade o discurso esté atuando.
Desta feita, verifica-se como os elementos do filme estdo constituidos de sentido, sua relacdo
com o extra-filmico, com o histdrico; em seguida, consideramos o filme em sua totalidade
material, ao invés de pensa-lo apenas como imagem ou som, cenas ou planos, para entendermos
como os elementos constituem sentido no todo, pois acreditamos que as partes estdo sujeitas a
manifestar sentidos a partir da ideia geral do filme.

Como exemplo, Mateus Andrade (2007), cita a imagem de uma arma, 0 som de
passaros, ou uma cena de beijo, um diélogo sobre luta, sdo elementos constituidos de sentido,
mas que evocardo um determinado significado de acordo, também, com o contexto temético da
narrativa como um todo. Em suma, o objetivo é entender como o texto filmico produz sentido.
Prosseguindo sobre a historicidade do filme, observamos, ainda, que um texto filmico, assim
como outra modalidade textual, produz sentido de acordo com o lugar onde é exibido, pois 0
contexto historico imediato evocara determinados tracos de sentidos ao discurso filmico. “Um
filme é um produto cultural inscrito em um determinado contexto sdcio-histérico” (VANOYE;
GOLIOT-LETE, 1994, p.26). Por um lado, o discurso do filme transcorre com base no seu
contexto histérico de producgdo. Mas, por outro lado, ele pode assumir outros fatos histéricos
capazes de gerar sentido de acordo com o processo de exibicdo. E o caso, por exemplo, de
filmes trabalhados em sala de aula. De acordo com a disciplina, o professor, ou a data da sesséo,
podem suscitar tracos de sentidos determinados. Ou, ainda, caso de filmes exibidos por
movimentos politicos e culturais, em que o contetdo esteja em jogo.

Portanto, acreditamos que ha dois niveis de contextualizacdo do texto filmico e
devemos observar ndo apenas o contexto socio-historico de realizacao do filme, mas, também,
0 contexto sdcio-historico de exibicdo, o qual pode inferir no que se refere aos sentidos advindos
no filme. Na presente pesquisa, trabalharemos com o primeiro nivel de contextualizagéo.
Assim, sdo aspectos basicos da nocdo de discurso na perspectiva da escola francesa de AD que
acreditamos serem aplicaveis ao filme para pensarmos na ideia de discurso filmico. Na AD,
como afirmamos anteriormente, o sentido € historicamente constituido. Portanto, pensemos no
papel da historia para o cinema para entendermos como o objeto simbolico pode produzir

sentidos diversos. Devemos saber que “o cinema ndo ¢ apenas um importante meio de
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comunicagdo, expressdo e espetaculo, que teve seu inicio e sua continua evolugdo, mas,
exatamente enquanto tal, mantém relagcdes muito estreitas com a historia” (COSTA, 1989,
p.29). Neste caso, sdo relagdes com a histdria vista como a disciplina que aborda os fatos da
humanidade.

Na respectiva relacdo, tomamos conhecimento de trés propostas de aproximacéao do
cinema com a historia. Elas sdo: a historia do cinema, a histdria no cinema e o cinema na
historia. A primeira aproximacao refere-se a disciplina de historia setorial. “Dela se ocupa a
historiografia cinematografica”; a segunda contempla os filmes “enquanto fontes de
documentacao historica e meios de representacdo da histéria”; e a terceira relacdo preocupa-se
em “como os filmes podem assumir um papel importante no campo da propaganda politica, na
difusao da ideologia” (COSTA, 1989, p.29-30). Contudo, devido a nossa proposta, as relacdes
apresentadas ndo se fazem necessarias para nossa pesquisa. Por isso, utilizaremos, como propde
Andrade (2007), duas dimens@es supondo a relacdo entre o cinema e a historia, as quais nos
parecem mais adequadas ao trabalho calcado na AD. Segundo Andrade (2007), nesta
abordagem, € preciso relacionar a Historia ao texto filmico, fragmentando essa relagdo em duas
dimensdes historicas: 1) o filme na Historia®®; e 2) a histdria no filme. De modo geral, a primeira
dimensdo refere-se ao que lhe é exterior, a condicdo socio-histérica na qual o filme esta
necessariamente inserido. J& a segunda faz mencéo ao que lhe é interior, ao universo ficticio

construido pelo filme, o universo diegético, o qual fundamenta a narrativa.

Tais dimens@es historicas do filme, apesar da divisdo proposta, encontram-se
entrecruzadas no texto filmico, atuando de forma relacional para constituir o discurso filmico,
causando efeitos de sentido no texto a partir de um mecanismo de combinagdo. Conforme
Andrade (2007), apesar de nédo ser a realidade, aquilo a que assistimos constantemente no
cinema parece muito com 0 nosso universo. Até mesmo quando apresenta as coisas mais
improvaveis de se acontecerem na vida real, o filme faz com que nds creiamos no que nos
mostra antes de duvidarmos do que vemos. Andrade (2007) pontua que, para a atividade de
analise histdrica sobre o cinema, se faz necessario pesquisar ndo somente o filme, mas também
todo o universo que o rodeia, tudo que Ihe é exterior, referindo-se assim a todos 0s componentes

contidos ou ndo no filme.

[...] analisar no filme tanto a narrativa quanto o cenério, a escritura, as relagdes do
filme com aquilo que ndo é filme: o autor, a producéo, o publico, a critica, o regime
politico. S6 assim se pode chegar a compreensdo ndo apenas da obra, mas também da
realidade que ela representa (FERRO, 1992, p.87).

1> Durante o decorrer do texto, a letra mailscula sera usada quando se tratar da disciplina histéria, a fim de
distinguir do conceito de histdria no cinema, e ndo para demarcar teor de veracidade.
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Relacionado a Historia, aponta Andrade (2007), o texto filmico referencia
diretamente seu contexto de producdo imediata, sua situacéo historica, independente do estilo
narrativo em questdo: tanto documental, quanto ficcional. Além dos procedimentos técnicos
que marcam os periodos cinematogréaficos, a articulacdo de sentido referencia, também, o

contexto imediato de realizago do filme. E a Historia constituindo sentidos no filme.

[...] no filme Guerra dos Mundos, de Steven Spielberg (2005), em meio a invasao
alienigena ao planeta Terra, o personagem principal consegue roubar um carro (0
Unico que estava funcionando naquela ocasido) e fugir com seus filhos. Desesperado
para saber o que estava acontecendo, o filho mais velho pergunta ao pai: “Sdo
terroristas?”, e o pai responde: “Nao. Aquilo veio de outro lugar!”. Entdo o filho
continua: “Como assim, da Europa?”’ O momento ¢ de humor na sala de cinema.
Nesse instante, as palavras do filho passam a fazer sentido devido ao nosso
conhecimento a algo que é exterior aquele filme: a Historia dos ataques terroristas aos
EUA. Imediatamente, entendemos que a nossa Historia também esta contida naquela
narrativa, o que fornece mais veracidade ao filme, subsidiando seu discurso,
evidenciando esse entrelace entre a Histdria e o universo que o filme apresenta na
producéo de sentido (ANDRADE, 2007, p.59).

Para lembrarmos, na AD, o discurso é um efeito de sentido entre sujeitos
(PECHEUX, 1997, p.82). N&o é s6 o que se diz, mas, também, de onde se diz, de que posicao,
guem diz e para quem se diz. Sao os elementos exteriores ao dizer que influem no sentido, pois
ele ndo é fixo, pelo contrario, o sentido se constitui nessas relacbes. Nesta perspectiva
discursiva, de acordo com Andrade (2007), a materialidade enunciativa pode se manifestar nos
suportes que expressem a linguagem verbal, ndo-verbal e imagética, tais como o livro, a musica,
o filme. E, assim, temos a nogdo de enunciado filmico, o qual “(...) comporta multiplas
linguagens atuando simultaneamente” (GASPAR, 2004, p.235). Sobre a analise dessa nogéo,
entendemos que “um possivel enunciado que surge numa modalidade da imagem filmica,
embora seja ai reconhecido, pode ter vinculos com enunciados anteriores e posteriores a ele”
(GASPAR, 2004, p.237). Assim, como pontua Andrade (2007), pode-se investigar o enunciado
filmico, que inicialmente se vé na grande tela, a partir dos elementos que ndo sao filme, tais
como, por exemplo, uma critica, materias jornalisticas, as condi¢des de exibicdo.

Depois de discutirmos a primeira dimenséo, seus efeitos, sua relevancia e sua
atuacdo dentro do texto filmico, veremos, agora, a segunda dimensdo histérica do filme: a
histdria no filme. Conforme Andrade (2007), a diegese € o lugar onde tudo ¢ possivel: onde as
pessoas falam, lutam, voam e amam sem limites; onde elas nascem, crescem, reproduzem,
morrem e ressuscitam; onde elas param o tempo, v&o para o passado e voltam para o futuro. E

um universo ficcional onde as coisas podem acontecer sem compromisso com a realidade. Em
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outras palavras, a diegese é 0 universo em projecdo; um pseudomundo. A historia narrada por
um filme ¢ algo que estd contido dentro da diegese deste mesmo filme. “Sua acepgdo ¢é,
portanto, mais ampla do que a histéria, que ela acaba englobando: é também tudo o que a
histéria evoca ou provoca para o espectador” (AUMONT, 1995, p.114).

Conforme Andrade (2007), a histdria do filme esta contida na diegese e em seu
aspecto discursivo, o filme cria sua propria “Histéria” no universo diegético para fundamentar
sua historia, assim como na vida real fundamentamos nosso discurso com nossa Historia. Em
outras palavras, no filme se constroem discursos “verdadeiros” a partir de uma base historica.
Na vida real falamos “verdades” baseando-nos na Historia da humanidade. Como exemplo,
Andrade (2007) lembra de filmes que trazem super-herois com poderes incriveis: normalmente,
o impossivel é justificado através da construcdo de um universo ficcional que permite que tal

atitude do personagem seja provavel e até inquestionavel.

Assim, devemos observar, paralelamente, as particularidades do universo diegético
em formular sua prépria base histérica para subsidiar seu discurso e o
entrecruzamento com a Histéria da humanidade que é uma base para o discurso
filmico como um todo. Portanto, acreditamos que ha um entrelace das historias de um
filme: a Historia e as historias. O filme constroi seu préprio universo carregado de
pressupostos do nosso universo. Assim, existe um balanco entre as dimensfes
histéricas do filme para a producéo de efeito de sentido. (ANDRADE, 2007, p.62)

Ciente de seu poder de persuasdo, o cinema é um dispositivo de representacdo de
grande eficacia. Na perspectiva da AD, como observa Andrade (2007), deve-se averiguar a
relacdo do cinema com a no¢do de memoria discursiva, pois, em geral, acredita-se que o cinema
possui a capacidade de fazer disseminar ideias sobre a sociedade, retratando temas, discutindo
perspectivas e sugerindo caminhos. Desta feita, entre as demais obras de arte ou objetos
culturais, o filme apresenta-se como um discurso que evoca a memdria discursiva,
remodelando-a, ao tempo que traz a tona essa mesma memaoria em seu conteddo tematico na

narrativa. Andrade (2007) cita, como exemplo, a memaria que temos sobre as guerras mundiais:

Ela é imageticamente cinematogréafica, baseada nos filmes que abordam o assunto;
nossa memoria sobre os tubarfes ndo é mais a mesma ap06s os filmes que tém no
enredo a presenca deste animal aterrorizando as orlas maritimas; resumindo, filmes
gue apresentam novos tracos de sentido em relacdo & meméria histérica de um povo
(ANDRADE, 2007, p. 63)

O filme classico termina fazendo o trabalho do acontecimento discursivo em

relacdo & memoria discursiva: ele € capaz de basear-se na memaoria para compor sua narrativa
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e, com sua narrativa, modificar a memoria de um povo; € uma maquina histérica do saber, uma
minuciosa ferramenta discursiva responsavel pela construcdo e reconstrucdo da memoria
discursiva. Para Andrade (2007), em uma observacéo da histéria do cinema, pode-se perceber
que o0s cineastas conseguiram realizar inimeros filmes sobre a mesma temética sem
possibilidade alguma de fazer um filme igual ao outro. Esse fator de variacéo, conforme o autor,
reflete diretamente nos aspectos parafrasticos e polissémicos do cinema. A producédo de outras
versdes cinematograficas do mesmo fato oferece ao espectador a possibilidade de executar uma
(re)leitura do fato a partir de outro posicionamento discursivo, onde se (re)formula o tema,
fazendo, ao mesmo tempo, uma leitura do ja mostrado com seus deslocamentos de sentido. Na
condicdo parafrastica e polissémica, ao tempo em que se acendem determinados sentidos, se
ofuscam outros sentidos possiveis.

Assim, depreendemos que o texto filmico, em si, € um produto complexo —
multitextual — em relacdo a sua prépria estrutura. Ele é composto, naturalmente, por diversas
outras categorias textuais, tais como: musica, pintura, literatura, fotografia, teatro, entre outros
elementos. Relagdes tais que explicitam o trabalho da interdiscursividade dentro do texto
filmico. Tais inter-relacdes sdo constitutivas de sentido para o trabalho do cineasta. Enfim, a
cada nova elaboracédo de uma forma de efetuar cinematograficamente um dizer, a multiplicidade
de sentidos entra em cena, erguendo tragos significativos historicamente constituidos,
produzindo novos sentidos a partir do seu lugar de elaboracéo e execucgdo. Assim, conforme
Andrade (2007), o texto filmico contém deslizamentos de sentido multiplos
em sua complexidade discursiva. A partir da reconstrucdo ou reinvencdo de fatos existentes, da
utilizacdo ou reutilizacdo de elementos passados, o filme pode ser analisado na perspectiva
discursiva da AD, pela qual se pode compreender como os objetos simboélicos contidos no texto

filmico produzem sentidos diversos, e como tais sentidos transitam entre filmes.
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5 DESCRICAO E ANALISES DOS FILMES

O projeto da presente pesquisa € eminemente discursivo e nossa meta é mapear
quais Formag0Oes Discursivas (FDs) marcam, diferenciadamente, os filmes dos anos 1950 e
1960, compreendidos no Cinema Novo, e os dos anos 2000 e 2010, produzidos na Retomada e
p6s-Retomada do cinema brasileiro. A pesquisa buscard mapear estas FDs sobre a favela e seus
moradores, analisando os filmes “Rio 40 graus” (1955), “Cinco vezes favela” (1962), “Cidade
de Deus” (2002) e “Alemao” (2014), num total de seis horas e 12 minutos, nas quais buscamos
analisar a narrativa das obras, destacando imagens, musica e didlogos entre 0s personagens.
Para melhor organizacdo da pesquisa, dividimos o trabalho concentrando as analises em
discursos mobilizados sobre o territorio favela, sobre a identidade dos moradores e sobre suas
manifestacdes culturais.

Depois deste levantamento, buscaremos compreender o funcionamento dos
discursos sobre a favela, tanto numa época quanto noutra, no que eles tém de permanéncia e de
rupturas. Portanto, o nosso objeto é o discurso, embora outras questdes como a relagdo do
cinema com a memdria, com a cultura e com a formacao da identidade e com os demais meios

de comunicacdo devam ser considerados.

5.1 RI0O, 40 GRAUS

“Rio, 40 graus” (1955), de Nelson Pereira dos Santos, ¢ um filme inspirado no
Neo-realismo italiano e teve grande influéncia na producéo cinematogréafica brasileira, uma vez
que foi precursor do Cinema Novo. E uma produgio concebida com objetivo de afastar a visdo
folclérica e idealizada dos habitantes da favela, ja que ndo apresenta um herdi na narrativa. O
filme mostra a saga de personagens da periferia que tentam superar as dificuldades através do
trabalho e dos lacos de solidariedade e amizade. A narrativa € conduzida pela acao de cinco

garotos, que percorrem 0s pontos turisticos do Rio de Janeiro como vendedores de amendoim.
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Figura 1 — Garotos com latas de amendoim.

Nossa proposta, ao analisar o filme, é apontar formagdes discursivas mobilizadas
por “Rio, 40 graus” em trés aspectos: espago, identidade e manifestacdo cultural. Temos que
lembrar que formagBes discursivas, como ja dito anteriormente, conforme Foucault, se
caracterizam nas possibilidades de descricdo, dentro de um contexto de enunciados, de um
sistema semelhante de dispersdo, ou, entdo, de conceitos, escolhas tematicas, nas quais
observamos uma regularidade. Assim, as formacgdes discursivas sdo fundamentais para a
compreensdo de um enunciado, marcado numa situacdo historica definida. Dito isto, nossa
analise inicia-se pela questdo do espaco. Na abertura do filme, enquanto os créditos da obra sdo
apresentados, as cenas sdo de imagens aéreas da Cidade Maravilhosa, destacando diversos
pontos de cartdo postal. Neste momento, a cdmera sobrevoa pontos de beleza natural, areas
urbanizadas tomadas por prédios, praias e 0 estadio do Maracana.

De acordo com Mariarosaria Fabris (1994), nos primeiros planos do filme, o diretor
parece corroborar a feicdo utopica da cidade, que vinha sendo plasmada, notadamente desde
meados do século XIX, por meio de vistas de varios paisagistas (brasileiros e estrangeiros) ou
das revistas, fotografias, nos filmes anteriores ao Cinema Novo e na mausica, nos quais
predominavam as imagens idealizadas. Do ponto de vista destas imagens precedentes ao filme,
podemos dizer que elas Ihe fornecem as condigdes de interpretacdo, visto que funcionam como
arquivos e memoria discursiva. No campo da mdasica, basta lembrar a marcha de André Filho,
“Cidade Maravilhosa”, de 1934, que descreve a cidade como “cheia de encantos mil”. Ja nas

artes cinematogréaficas, podemos nos lembrar das obras
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“Capital Federal” (1920), de Francisco de Almeida Fleming, ¢ “A Voz do Carnaval” (1933), de
Adhemar Gonzaga e Humberto Mauro; ou ainda “Voando para o Rio” (Flying Down to Rio,
1933), de Thorton Freeland, e “Interludio” (Notérious, 1946), de Alfred Hitchcock, apenas para
citar alguns exemplos.

“Rio, 40 graus” comeca com uma série de imagens aéreas de pontos turisticos da
cidade, como o Pado de AcgUcar e a praia de Copacabana. As imagens vdo aparecendo
acompanhadas da musica instrumental “Eu sou o Samba”, o que nos leva a crer, entre as
possibilidades de leitura, que estamos diante de mais um filme do qual a cidade dita como
“maravilhosa” serd o cenario. Entretanto, nos letreiros da abertura, os créditos ja desfazem essa
impressao, pois afirmam: “Nelson Pereira dos Santos apresenta/ a Cidade de Sdo Sebastido do
Rio de Janeiro em/ Rio, 40 graus” (as barras assinalam a mudanga de linha). Conforme Fabris
(1994), no lugar que tradicionalmente apareceriam os nomes dos principais intérpretes, destaca-
se 0 da cidade, numa clara afirmacéo de que ela, de mero pano de fundo, foi elevada a categoria
de protagonista do longa-metragem, deixando de exercer a funcao de cenario.

Sdo quase trés minutos de abertura até a cAmera comecar a se deslocar para uma
favela, o Morro do Cabucu, onde a narrativa tem inicio. Esse deslocamento de camera, que
inicia nas belas paisagens naturais, passa pelos edificios e termina no morro, sugere o

deslocamento entre o asfalto e a favela.

Ao libertar a “cidade maravilhosa” da imobilidade do panorama, Nelson Pereira dos
Santos rompe os limites da representacdo ficcional e amplia os horizontes de sua
paisagem, revelando com seu voo rasante (a cadmera, que planava durante a
apresentagdo dos créditos, praticamente mergulha para focalizar de perto o morro e
sua favela) o lado pobre e “feio” da capital Federal, geralmente ocultado nas
reconfortantes vistas tomadas do alto (FABRIS, 1994, p. 93).

Aqui, podemos afirmar que as leituras possiveis neste trecho do longa-metragem
instauram sentidos de segregacdo, nos quais a cidade aparece partida. Vamos enquadra-la em
uma Formacdo Discursiva X (FDx), na qual vamos considerar a favela como um espaco isolado
do restante da cidade, onde o estado de bem estar social parece estar ausente e seus moradores
considerados “excluidos”. Aqui, a palavra “excluidos” pode estar carregada de novos sentidos,
que a epoca ndo se conhecia. A exclusdo social € uma formula relativamente nova. Vamos
utiliza-la num sentido geral, no qual iremos enquadrar os moradores como aqueles que
pareciam estar, pelo menos nos seus lugares de residéncia, a parte da vida urbana da cidade. No
universo dessa formacdo discursiva pode-se perceber discursos nos quais é subtraido da

geografia o livre fluxo entre a favela e a cidade, considerando a favela como local fechado e
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isolado, como se existissem fronteiras fisicas alem das fraturas sociais, sempre presentes na
relacdo asfalto x favela.

Ainda no aspecto espacial, logo que termina a abertura, a cena seguinte mostra
moradores subindo escadas de terra batida, carregando latas na cabeca, 0 que sugere, entre
outras interpretacdes, a falta de infraestrutura dessas areas, que ndo contam com beneficios
basicos, como rede de abastecimento de dgua. Devemos ressaltar que esses sentidos que trazem
a tona discursos a respeito da caréncia de infraestrutura sdo condizentes quando pensamos no
espectador que, atualmente, assiste a esse filme, ja que a percepcéo de infraestrutura hoje é
diferente da daquele momento de producdo do longa-metragem. Em sua maior parte, a
populacédo brasileira dos anos 50 ndo tinha acesso ao abastecimento regular de agua. Assim
explicado, podemos dizer que aqui os discursos mobilizados por “Rio, 40 graus” também
inseridos na FDX, considera a favela como territdrio a parte, uma vez que conta com o descaso
do restante da sociedade. Apesar disso, na totalidade da obra, quando a favela € mostrada, o
gue se Vvé é um espaco onde a vida dos moradores, mesmo com dificuldades, € feliz. As criangas
aparecem jogando bola e adultos unidos, organizando os festejos do langcamento do enredo da
escola de samba do morro para o préximo carnaval, o que reforca a ideia de favela como reserva
cultural e protegida das mudancas do urbano. Ndo ha nessas cenas o que é comum no cinema
contemporaneo, no qual a criminalidade e a violéncia se fazem inerentes ao espaco, onde as

forcas policiais aparecem s6 como forma de repressdo e passivel de corrupcao.

Figura 2 - Policial entrega garoto no morro

A Unica vez em que o filme de Nelson Pereira dos Santos marca a presenga de um
policial na favela, & quando um guarda sobe 0 morro para entregar um menino a seus pais. Nesta
sequéncia, o policial ndo é mostrado apenas como um mero cumpridor da lei, ja que em outros
momentos do filme a policia aparece mobilizando sentidos de repressao fora da favela. No caso
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em questdo, Nelson Pereira dos Santos evidencia, entre outros aspectos possiveis, um carater
mais humano dos policiais, que, diariamente, sdo responsaveis por intermediar as relacdes entre
as instituicOes e os cidadéos. Fabris (1994) pontua que os representantes da lei e os infratores
falam a mesma linguagem da fome e lutam contra 0os mesmos anti-heroicos problemas de
sobrevivéncia.

Vale ressaltar que os moradores do Morro do Cabugu, representados por cinco
meninos, nao se restringem ao espaco da favela, como se ficassem isolados no morro, situacéo
comum nos filmes contemporaneos. Pelo contrario, “Rio, 40 graus” mostra o transito desses
moradores para outras areas do Rio, mesmo que o objetivo deles seja o trabalho. A camera
segue as criancgas para areas como a Quinta da Boa Vista, a praia de Copacabana, o estadio do
Maracand, o Pdo de Acucar e o Corcovado. Ao abordar o transito desses meninos por outros
cenarios do Rio de Janeiro, o filme sugere um deslocamento dos sentidos instaurados pela
Formacdo Discursiva X (FDx), nos quais a favela aparece como territorio isolado. A
movimentacdo dos garotos pela cidade instaura sentidos possiveis que vao ao encontro do que
pregavam os cineastas do Cinema Novo, ja que 0s garotos, ao percorrerem pontos turisticos a
fim de venderem amendoins, de certa forma, buscam mudar seus destinos. A nosso ver, esse
deslocamento pode ser encarado como um processo polissémico, ja que houve uma variante de
sentido. Como ja dito anteriormente, conforme Orlandi (1999), a polissemia é justamente a
simultaneidade de movimentos distintos de sentido no mesmo objeto simbdlico.

Focando nosso estudo, agora na analise dos moradores da favela, vamos apontar
quais os sentidos mobilizados por “Rio, 40 graus” a respeito da identidade do favelado. Cinco
meninos serdo nossos cicerones nos destinos propostos por Nelson Pereira dos Santos para essa
redescoberta do Rio. Na verdade, sdo cinco pequenos vendedores de cartuchos de amendoim,
habitantes da favela do Morro do Cabucu. Eles vao conduzir a histéria, que se passa em um dia
de domingo ensolarado de verdo, percorrendo 0s pontos turisticos explorados pela narrativa.
Logo no inicio da obra, os problemas econémicos que cercam os moradores da favela ficam
evidentes, pois 0s cinco garotos tém necessidade de trabalhar para ajudar financeiramente suas
familiast®. Eles vendem cartuchos de amendoim nos pontos visitados por turistas. Aqui temos
sentidos possiveis que inserem os habitantes dentro de uma formacdo discursiva, que a
chamaremos de Formacdo Discursiva PB (FDpb), a qual ird mobilizar sentidos nos quais o

favelado aparece ligado & pobreza. E preciso ressaltar aqui que a percepcio de pobreza, no

16 Ressaltamos que as condicOes precarias de trabalho ndo podem nos fazer esquecer de que ndo havia muitos
pudores sobre trabalho entre menores. E comum a época, pessoas se orgulharem de que trabalhavam “desde os 14
anos”. Aos olhos atuais, o trabalho de menores parece ser assustador o trabalho infantil, mas ndo naquela época,
porque havia iniciativas, mesmo oficiais, como o0s pequenos jornaleiros.
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periodo do Cinema Novo, é diferente da percepc¢éo atual. Oriundos da classe média, os cineastas
cinemanovistas tinham uma maneira de emprestar dramaticidade a pobreza que era peculiar
aquele periodo, talvez até de uma forma mais romantica, diferente da percep¢do da pobreza que
veremos nos dois filmes mais atuais que ainda iremos analisar. Apos esta ressalva, voltemos a
analise.

A FDpb é reforgada na historia de vida do garoto Jorge, que vive num barraco com
a mée adoentada. Ele, mais que os outros, precisa trabalhar para sustentar a mae acamada.
Durante uma reunido, quando os meninos decidem para onde vao, a fim de venderem
amendoim, a FDpb é marcada no didlogo entre eles. Um dos meninos pergunta para
Jorge a qual ponto devem ir. Jorge responde: “Eu ndo sei, tenho que arranjar mais dinheiro para
minha mae” (RIO..., 1955).

Interessante notar que a obra de Nelson Pereira Santos também explora sentidos a
respeito do favelado que, possivelmente, sdo controversos a uma gama de significados que séo
reverberados pelo cinema brasileiro atual, como no trecho em que a moradora Alice, que é
operéria e filha de uma lavadeira e de um desempregado, sai do morro para ir a feira, fora da
favela. Junto com uma amiga, Alice fica de frente a uma barraca e olha um produto, quando é
bem recebida pelo comerciante. O interessante é que o vendedor trata a moga como madame, o
que fica explicito na fala dele: “Vai querer o qué, madame?” (RIO..., 1955). Fica evidenciado
assim, que, em “Rio, 40 graus”, o favelado, entre as leituras possiveis, também é mostrado
como um individuo que tem sua dignidade respeitada. E mais um deslocamento de sentidos
dentro da FDpb, que enquadra o morador da favela ligado a pobreza e, muitas vezes, sem
dignidade. Aqui, estariamos diante de um processo de polissemia dentro da FDpb, pois, ao
tratar a moga de madame, o vendedor sugere sentidos apagados em muitos filmes produzidos
anos depois no periodo da Retomada do cinema nacional. Contudo, nem por isso, a obra deixa
de mostrar outros significados que se aproximam dos longa-metragens contemporaneos. E o
que acontece com o menino Paulinho, quando entra sem permissdo no jardim zooldgico.

Ao perder sua lagartixa, chamada Catarina, que foge e entra no zool6gico, Paulinho,
que vendia amendoim nas proximidades do parque, burla o vigia e invade o local. Ao se deparar
com as aves e outros animais, o garoto é tomado por um encantamento, que fica estampado no
rosto dele. Nessa sequéncia, mais uma vez, de forma instrumental, h a presenga da musica “A
voz do morro” (posteriormente ainda tocaremos na importancia dela para a construgdo de
significados em “Rio, 40 graus™). A musica acompanha o olhar da crianca que, pela primeira
vez, consegue ter acesso aquele lugar. Temos aqui mais um exemplo de polissemia dentro da

FDpb, que enquadra o favelado sempre ligado a pobreza. No nosso entendimento, essa
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sequéncia do filme, entre outras leituras possiveis, deixa claro que a crianca,
independentemente do lugar onde vive, da pobreza e da rotina de atividades na qual esta
inserida, ndo perde o seu encantamento diante da beleza do parque.

Entretanto, a condicdo de favelado de Paulinho é escancarada para o publico,
quando o garoto é surpreendido pelo vigia do zooldgico, que o expulsa. Ao surpreendé-lo, o
homem questiona: “O que esta fazendo ai? O que tem ai na mao?” (RIO..., 1955). O garoto tem
na sua mao a lagartixa que tinha conseguido recuperar. O homem toma dele e joga Catarina em
um viveiro de cobras. Ao nosso ver, a cena evidencia, possivelmente, uma situacdo de
preconceito, uma vez que o vigia ndo da ao garoto a oportunidade de se explicar, apenas o
expulsa, significando, entre as leituras possiveis, que aquele local ndo é destinado a alguém que
vive na favela. Do lado de fora, Paulinho fica desolado com a morte do seu bicho de estimacéo.
A cena ¢ interessante, porque focaliza o menino na frente do portdo, enquanto outras criangas
brancas e bem vestidas transitam pela entrada do parque, sugerindo que elas tém permisséo para
visitarem o local. Aqui, podemos perceber novamente a FDX, a qual enquadra a favela como
espaco isolado e o favelado como excluido.

Na visdo de Fabris (1994), a entrada de Paulinho no jardim zooldgico representa a
passagem de um espaco publico para um espago privado, mas comunitario, porém proibido a
populacdo pobre que, com seus andrajos, poderia conspurcar o0 cenario burgués. Fabris
argumenta:

A expulsdo do menino, enquanto uma cobra devora Catarina, evoca a condenacéo
divina langada sobre Addo, “Comeras o pdo com o suor de tua fronte”, pois, como
este, ele também é excluido do paraiso terrestre (...), onde, por alguns momentos, fora
apenas uma crianga, para cair numa dura realidade que o obriga a se tornar
prematuramente adulto e ganhar seu sustento, renunciando a infancia, que, dessa
forma, parece destinada s6 as criangas bem vestidas que passam por ele entretidas em
suas brincadeiras (FABRIS, 1994, p. 97).

Seguindo nossa analise a fim de buscar os sentidos a respeito da identidade do
morador da favela, abordaremos agora a sequéncia que se passa na praia de Copacabana, onde
0 garoto Jorge esta vendendo seus cartuchos de amendoim. Um rapaz, chamado Bebeto, em
companhia de uma moca, passa correndo pelo garoto, em sentido contrario, derrubando-lhe a
lata de amendoim na agua. Enquanto o menino tenta inutilmente salvar seu ganha-péo, os dois
banhistas nos conduzem até um pequeno grupo de pessoas que, deitadas na areia, estdo
exatamente criticando-os. O rapaz Bebeto é classificado como um caga-dotes, e Maria Helena,
amoca que o acompanha, ndo é propriamente uma moga casadoura. Nesta sequéncia, na nossa

visdo, entre as leituras possiveis, podemos observar que a convivéncia entre favelados e outros
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frequentadores da faixa de areia é harmoniosa, desde que os limites de cada um sejam
respeitados, ou seja, 0s banhistas aproveitando o dia na praia, e 0 garoto favelado trabalhando.

Este trecho do filme insere-se na FDx, evidenciando sentidos de exclusdo, porém é
possivel perceber um deslocamento de sentidos, ja que, apesar de excluidos, os favelados
podem estar na praia, respeitando o limite e as regras de convivéncia dos moradores da Zona
Sul. Seria um tipo de exclusdo velada, 0 que nos remete a outros sentidos a respeito do
isolamento dos favelados. Assim, aqui, podemos considerar que ha um exemplo de processo
parafrastico, que seria, de forma resumida, o ato de dizer a mesma coisa de outra maneira,
resultando na reformulacdo da forma de um discurso ja proferido. Seria como se o filme
mostrasse outra forma de o favelado estar excluido ainda que inserido em um contexto fora da
area da favela. Essa ideia também vem a tona no didlogo de Eduardo, um dos homens que esta
deitado na areia. Ele fala para sua amiga, referindo-se a Bebeto e Maria Helena. “Como estao
impossiveis, até parecem suburbanos” (RIO..., 1955). Essa fala produz, entre as leituras
possiveis, 0 sentido de que a praia, apesar de democratica, tem suas divisdes e regras de
comportamento. Neste caso, como Bebeto e Maria Helena estdo correndo entre as pessoas que
guerem tomar sol, fazendo algazarra, eles sdo comparados a suburbanos, reforcando os sentidos

enquadrados pela FDx.

Figura 3 — Jorge na saida da praia

No final dessa sequéncia, 0 menino Jorge encontra com Bebeto na saida da praia e
pede a ele dinheiro, uma vez que o rapaz havia derrubado seus cartuchos de amendoim na agua.
Bebeto se recusa e empurra o garoto, sem dar-lhe ouvidos, dizendo: “Sai fora, moleque safado”,
e completa: “Se vocé vier outra vez pra cima, vou te prender” (RIO..., 1955). Mais uma vez ¢
negado a um garoto morador da favela a sua chance de se explicar. Neste momento, um homem,

bem vestido, com ares de representante da classe alta carioca, se aproxima e presencia o
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confronto entre Bebeto e Jorge. O homem questiona o que esta acontecendo. Bebeto diz: “E
esse malandrinho que queria me dar um golpe” (RIO..., 1955). O homem entdo afirma: “Sao
uns criminosos esses pais que largam os filhos na rua” (RIO..., 1955). Em seguida, indiferente,
0 homem vai embora, levando o cachorro que guia pela coleira. Sem olhar para o garoto, 0
homem diz ao cdo: “Vamos embora” (RIO..., 1955). E como se o animal tivesse mais a sua
consideracdo do que o menino. Nesta sequéncia, temos o surgimento de mais uma formacéo
discursiva, que a chamaremos de Formacao Discursiva M (FDm), na qual se confere a favela e
seus moradores os sentidos de marginalidade e criminalidade!’. Dentro dessa formacéo
discursiva, inserem-se discursos nos quais a favela é significada como local de desordem,
territério de malandros, ociosos e negros inimigos do trabalho honesto. Voltando a narrativa,
sem conhecerem o garoto e desconhecendo o fato de que ele estava na praia trabalhando, os
banhistas negam a presenca do menino naquele espaco, 0 que nos permite também, observar
sentidos do contexto da FDx, que enquadra a favela como espaco isolado do restante da cidade
e seus moradores considerados como excluidos.

Entretanto, em contraposicao, imediatamente a essa cena, o filme vai produzir
sentidos inseridos na formacdo discursiva que a chamaremos de Formagéo Discursiva S (FDs),
na qual sdo mobilizados discursos que privilegiam a solidariedade e a cooperagdo entre 0s
moradores do morro. Ainda na praia, ao acompanhar a saida do dandi com seu cachorrinho, o
olhar de Jorge € direcionado ao olhar de sua mae, Elvira, que esta na favela. Ela lanca sua visao
a porta do barraco pela qual entra sua vizinha, dona Ana, trazendo-lhe um pouco de caldo.

A justaposicdo dessas duas cenas, em que a absoluta futilidade dos bate-papos na praia
se segue o didlogo franco entre as duas lavadeiras — pelo qual (dona Ana arruma o
barraco, cuja extrema miséria vai-se revelando com sua movimenta¢do) ficamos
sabendo que a vizinha estd fazendo também o servico de dona Elvira para que esta
ndo perca a freguesia -, marca bem o contraste entre o mundo dos gré-finos, que, aos
olhos do diretor, se afigura como hipdcrita e regido somente pelo dinheiro, e a
realidade do morro, presidida, em geral, pela solidariedade (FABRIS, 1994, p. 100 e
101).

Na FDs véo aparecer os discursos que enquadram a favela como comunidade
solidaria, onde existe a cooperagdo entre os moradores. Sao discursos que estdo de acordo com
os ideais do Cinema Novo, que tinha como proposta a transformacéo social. Os cineastas desse
movimento queriam mostrar que o povo podia se conscientizar a respeito de suas necessidades
e lutar para vencé-las. O movimento cinemanovista buscava afirmar a participagdo do povo na
malha social por meio de filmes fundamentados em um engajamento ideoldgico contra 0s

poderes centrais e opressores do povo, dos excluidos, dos famintos, dos sem-moradias, dos

17 Lembramos que aqui o sentido de “criminalidade” ¢ muito distinto daquele que conhecemos hoje. Naquela
época, ele estava mais ligado a malandragem.
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sertanejos e dos favelados. VVoltando a cena analisada, a FDs fica marcada no dialogo entre as
personagens, quando dona Ana diz a Elvira: “Uma mao lava a outra. A de chegar o dia em que
eu hei de ter preciséo da senhora” (RIO..., 1955). Ainda a respeito da identidade do morador do
morro, € preciso destacar a sequéncia na qual a filha de dona Ana, a operéria Alice, é pedida
em casamento por Alberto. Depois do pedido ao pai da noiva e da troca das aliangas, o casal
comeca a descer 0 morro.

No didlogo entre os dois, Alice diz que prefere esperar um pouco mais para o
casamento, para ter mais dinheiro e ter uma boa casa. Ela afirma que se juntar o dinheiro dela
com o de Alberto s6 vai da para morar em um barraco na favela. Entéo ele diz: “O que tem isso.
Tem tanta gente boa morando aqui” (RIO..., 1955). Alice responde: “E, a gente tem que se
conformar” (RIO..., 1955). Mas Alberto insiste: “Conformar ndo, a gente tem que enfrentar a
vida” (RIO..., 1955). Com o fim do didlogo, 0 casal continua descendo o morro. Atrés do
caminhar dos noivos, os barracos da favela sdo apresentados na cena. Ao fundo, ouve-se a
musica “Eu sou o Samba”. No nosso ponto de vista, essa sequéncia nos permite também fazer
uma leitura, entre aquelas possiveis, sobre a necessidade de se ter esperanca e de que, apesar da
pobreza, o futuro, mesmo morando no morro onde ha gente boa, como diz Alberto, pode ser
positivo. Temos aqui um deslocamento de sentido, dentro da FDs, no qual surgem discursos
sobre a esperanca de dias melhores na favela, formando mais um exemplo de parafrase.

No bate-papo entre Alice e Alberto, o tema predominante € o da esperanca num futuro
promissor, mas enquanto a moga estad mais preocupada com o bem-estar da préopria
familia, que j& conheceu dias melhores, e em comegar a vida nova em bases
financeiras mais solidas, o rapaz aspira a um bem comum maior, em que 0s homens
tenham consciéncia de seus direitos e lutem por eles. Apesar do fundo ideologico, a
conversa entre 0s dois ndo se reveste de um panfletario, uma vez que a musica idilica
que a sublinha, aliada a simplicidade dos didlogos e a grande naturalidade das
interpretagdes (sobretudo de Antdnio Novaes, Alberto), faz com que o filme encontre
um justo equilibrio entre o esbogo psicoldgico das personagens e a dendncia da
pobreza em que vivem (FABRIS, 1994, p. 116).

Ainda sobre a questdo da identidade dos moradores, é preciso apontar que a leitura
da figura do malandro também é possivel na obra. Ela esta presente no personagem Xerife, uma
espécie de lider dos meninos, como se 0 mundo das criancas fosse reflexo do mundo dos
adultos. Xerife explora os outros garotos na venda de amendoim, enquanto ele aparece na praca,
com outras criangas, jogando, a dinheiro, bolinha de gude ou regateando figurinhas. A
malandragem dele se confirma na frente do estadio do Maracand, onde se encontra junto com
0 garoto Paulinho. Enquanto o menorzinho fica do lado de fora vendendo amendoim (mais um
momento de exclusdo), Xerife, com seu expediente, consegue driblar a vigilancia num dos

portbes e entra para assistir a partida de futebol, evidenciando, numa leitura possivel, sua
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malandragem. Essa sequéncia do filme estd inserida na FDm, que instaura sentidos sobre
marginalidade e criminalidade sobre a favela e seus moradores, mas apresentando um
deslocamento de sentido, num processo de polissemia, ja que a figura do malandro, neste caso,
seria a do malandro ingénuo, que com o passar dos anos foi sendo substituida no cinema por

outras mais préximas da marginalidade, como em “Cidade de Deus”.

A partir daqui, focaremos o estudo no mapeamento das formagdes discursivas das
manifestacdes culturais da favela e de seus moradores na obra de Nelson Pereira dos Santos.
Os discursos sobre religido, ligada aos terreiros de Candomblé, e as crencas dos negros trazidas
da Africa, vamos inseri-los em uma formacio discursiva, a qual chamaremos de Formacio
Discursiva R (FDr). Ela esta possivelmente presente na passagem em que dona Ana visita a
vizinha Elvira para Ihe oferecer um caldo. Ao ver a amiga na cama, dona Ana diz que a doente
precisa tomar xarope de guaco e ndo tomar remédio de vidro, referindo-se a medicamentos da
farmécia. Dona Ana afirma que, na familia dela, o cuidado se d& somente com as ervas. Elvira,
diante dessa argumentacdo, diz que, quando melhorar, ira até o terreiro de dona Veridiana a
procura de “remédios fortes”. Dona Ana afirma: “Dona Veridiana tem mao boa para curar. |[...]
Diz que levantou seu Alexandre que estava na beira da cova” (RIO..., 1955).

Esse episadio do filme, inserido na FDr, remonta aos discursos sobre a histdria do
Candomblé e da Umbanda no Brasil, que eram cultuados dentro das senzalas e dos quilombos.
Essas religides acabavam servindo de refligio e expressdo das lutas dos negros por liberdade,
estabelecendo uma relacédo direta com as forgas da natureza e com 0s santos guerreiros. Assim,
a opressdo aos negros também incluia a perseguicdo religiosa. Sem terem oportunidade nas
ruas, os negros “libertos” das senzalas subiram os morros, construindo suas casas €
comunidades, dando inicio as favelas.

Na ultima sequéncia do longa, é apresentada uma festa, na qual sera lancado o
samba enredo da escola de samba do morro. Ha a presenca de instrumentos musicais referentes
ao samba nas cenas e, em determinados momentos, a camera focaliza pés de sambistas. Essa
sequéncia evoca sentidos que vamos inserir na formacdo discursiva que chamaremos de
Formacdo Discursiva C (FDc), na qual sdo instaurados sentidos a respeito de a favela ser o
berco do samba e do carnaval, de onde saem 0s grandes compositores e que conseguem
notoriedade no asfalto. A questdo da libertacdo dos escravos é mais uma vez lembrada nessa
sequéncia, ja que para animar a festa, uma sambista canta a cangio “Poeta dos Negros”*® que

diz: “Uma voz de norte ao sul se ouvia/ liberdade era o que o negro queria/ Em 1888, a princesa

18 Cancdo de Jodo Batista da Silva e José dos Santos. A composicao foi dedicada ao poeta Castro Alves e fala dos
anseios de liberdade dos negros e do fim da escravatura.
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Isabel a lei aurea assinou/ E a escraviddo no Brasil acabou”. Neste trecho de nossa analise,
temos que destacar o conceito de memoria coletiva, uma vez que é nela onde estdo depositados
os fatos e sentidos de uma sociedade.

Ao citar uma musica que aborda a questdo da escravidao, o filme traz para a FDc
todo o historico do povo negro que foi trazido para o Brasil com o propdsito de trabalhar como
escravo, nos remetendo a todo o processo que levou a escravidao ao fim. Acontecimento este,
como ja foi dito anteriormente, que tem ligacdo com o surgimento das favelas. Fabris (1994)
pontua que “Rio, 40 graus” parece auspiciar ao proletariado a passagem da condigao de classe
em si para a de classe para si. Para 0 negro, a extin¢cdo da escraviddao ndo representou uma
modificacdo de sua condicdo social. “A senzala foi substituida pela favela no morro, que passou
a ser um repositério ndo s6 de mao de obra barata, mas também dos novos anseios de liberdade
e de uma outra forma de cultura que quer ser reconhecida” (FABRIS, 1994, p. 136).

Enquanto o samba sobre a escraviddo é entoado, ha o encontro entre a Escola de
Samba Portelal® e a Escola Unidos do Cabugu?, que se traduz nos passos de mestre-salas e
porta-bandeiras. A citacdo das duas agremiac6es no filme, ambas importantes dentro da histéria
do carnaval do Rio de Janeiro, a nosso ver, também funciona como elemento de evocacgéo de
sentidos, servindo para corroborar a relacdo existente entre discursos sobre a favela, o samba e
0S Negros, ou seja, sentidos possiveis enquadrados dentro da FDc.

Ainda ¢ preciso destacar a questdao da musica “A voz do morro”, que ¢ ouvida em
diversos trechos do filme. De acordo com Marcelo Segreto, a trilha sonora escolhida por Nelson
Pereira dos Santos compGe-se de obras compostas por Radamés Gnattali e cangdes populares
do sambista Zé Keti. A musica de Gnattali é executada predominantemente por orquestra de
cordas e sopros, sobretudo madeiras (flauta e clarinete baixo), mas no trecho inicial do filme,
ha a presenca dos metais e da percussdo (ou bateria de musica popular). Conforme Segreto, em
termos de composicdo e orquestracdo, sdo partituras que se aproximam de uma sonoridade
presente nos arranjos de cangdes populares produzidas para o radio, veiculo que na década de
1950 alcancava o seu auge no Brasil. Dessa forma, Gnattali, arranjador da Radio Nacional,
insere na obra cinematografica uma sonoridade familiar aos cariocas, o que, na visdo de

19 O Grémio Recreativo Escola de Samba Portela foi fundado em 11 de abril de 1923 no bairro de Oswaldo Cruz,
zona norte da cidade do Rio de Janeiro. Sendo a mais antiga escola de samba em atividade permanente, é a Gnica
escola que participou de todos os desfiles de escolas de samba da cidade.

20 Agremiagdo fundada em 1945. De 1950 até 1960 desfilou na Candelaria, em 1961 a escola ganhou o segundo
grupo com o enredo “Reliquias do Rio Antigo”. Retorna ao Primeiro Grupo em 1977 com o enredo “Os sete povos
das missoes”. Em 1984, a escola conquista o Primeiro Campeonato da Passarela do Samba, com o enredo “Beth
Carvalho — A Enamorada do Brasil”. A escola permaneceu no grupo especial por seis anos consecutivos, entre
1985 e 1990, porém nunca conseguindo uma colocacdo brilhante desfilando entre as principais escolas.
Atualmente, encontra-se no Grupo C, para onde desceu apds amargar o rebaixamento no carnaval de 2004.
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Segreto, colabora para fortalecer a proposta de Nelson Pereira dos Santos: retratar um dia na
vida do Rio de Janeiro, tentando aproximar-se do cotidiano do povo desta cidade, como o0s
proprios letreiros iniciais nos indicam: “Nelson Pereira dos Santos apresenta”, “A cidade de
Sao Sebastido do Rio de Janeiro”, “em Rio, 40 graus” (RIO...,1955).

A escolha de cangBes do compositor Zé Keti ndo deixa de ser igualmente
interessante. Segreto pontua que Zé Keti € um sambista que serd figura central do show
Opinido?!, espetaculo musical ligado ao CPC (Centro Popular de Cultura), que compartilha a
mesma ideologia de esquerda proposta pelo filme de Nelson Pereira dos Santos. Em
praticamente todas as partes orquestrais do filme compostas por Radamés Gnattali é possivel
observar a presenga do material sonoro de “A voz do morro”. Além dos fragmentos citados
acima, o escutamos também: na sequéncia da praia em que Jorge deixa sua lata de amendoim
cair no mar apos esbarrar em Bebeto; no momento em que o guarda leva o menino 6érfdo para
0 morro com a ordem de encontrar o seu pai; ap6s a conversa do casal Alberto e Alice que
discutem o futuro e as dificuldades financeiras. Ou seja, reminiscéncias desta cancdo de Zé Keti
estdo sempre presentes em cenas que retratam as dificuldades do negro pobre na cidade do Rio
de Janeiro, reverberando sentidos contidos da FDpb, que liga a favela e o favelado a pobreza.

Apenas no final a cancdo integral de Zé Keti é cantada pelos personagens do filme.
Segreto pontua gue este fato € interessante, porque a cancdo é executada integralmente apenas
nas duas pontas de “Rio, 40 graus”: no inicio, de forma instrumental/orquestral, ¢ no final, de
forma cantada com acompanhamento de musica popular, 0 que da ao desfecho do filme um
sentido de comunhdo e alegria. A proépria letra da cancdo, entre as possibilidades de leitura,

sugere certa alegria:

Eu sou o0 samba

A voz do morro sou eu mesmo sim senhor
Quero mostrar ao mundo que tenho valor
Eu sou o rei do terreiro

Eu sou o0 samba

Sou natural daqui do Rio de Janeiro

Sou eu quem levo a alegria

Para milhGes de coragdes brasileiros

Salve o0 samba, queremos samba

Quem esté pedindo € a voz do povo de um pais

21 O Show Opinido foi um espetaculo musical, dirigido por Augusto Boal, produzido pelo Teatro de Arena e por
integrantes do Centro Popular de Cultura da UNE. O elenco era formado por Nara Ledo (depois substituida por
Maria Bethania), Jodo do Vale e Zé Kéti. Os atores-cantores intercalavam cancles a narracdes referentes a
problemética social do pais.
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Salve o0 samba, queremos samba
Essa melodia de um Brasil feliz??

O fato de a musica ser cantada de maneira festiva por um coro de pessoas colabora
para este clima de euforia, o que reforca, no geral, os sentidos mobilizados pela FDs, que
instaura sentidos de comunidade solidaria. Conforme Fabris (1994), a festa no final de “Rio, 40
graus” traz a tona o sentido de resgate de uma cultura e da conscientizag¢do do papel historico a
ser desempenhado por uma classe, depois de mostrar as dificeis condi¢cdes de vida dos pobres.
Na cena final, do terreiro onde se realiza a festa, podemos perceber que o canto dos sambistas,
em uma leitura possivel, se eleva sobre o morro inteiro, levando a todos sua mensagem de

esperanga num futuro melhor.

5.2 CINCO VEZES FAVELA

“Cinco vezes favela”, de 1961, ¢ uma produ¢do cinematografica constituida de
cinco curta-metragens idealizados por cinco jovens cineastas universitarios que faziam parte da
Unido Nacional dos Estudantes (UNE) e carrega, de certa forma, a ideologia de uma classe
média académica que tinha, naguele momento, sua atencgdo, seu discurso e sua camera para 0s
territérios marginalizados e para os sujeitos que eram denominados como “auténtico povo
brasileiro”. Na obra, as narrativas se passam nas favelas Cantagalo, Pavao, Cabugu, Borel e
Morro da Favela, evidenciando os personagens dessas comunidades. Como em “Rio, 40 graus”,

iniciaremos nossa analise de “Cinco vezes favela” pelas questdes que envolvem o espago.

e
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do' maestro Radamés Gnatalli.
' feti chegou a trabalhar

22 Misica composta
A cangdo teve grande
nesse filme como ass
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Figura 4 — Garotos cagadores de gatos

Assim, como em “Rio, 40 graus”, no primeiro episdédio de “Cinco vezes Favela”
chamado “Um favelado”, de Marcos Farias, a favela, entre as leituras possiveis, ¢ apresentada
com problemas de infraestrutura, uma vez que o curta exibe a cena de mulheres lavando roupa
em um riacho, trazendo a tona, entre as infericdes possiveis, sentidos sobre a falta de rede de
abastecimento de dgua nas moradias do morro, o que é corroborado pela presenca de garotos
que aparecem carregando latas de &gua na cabeca. Esse problema também é mostrado no
episodio “Couro de Gato”, de Joaquim Pedro de Andrade, que, logo no inicio, mostra as
criancas levando latas com agua na cabeca, enquanto percorrem as vielas da favela. Ao longo
dos cinco curtas, também sao destacadas imagens das comunidades, nas quais diversos barracos
aparecem amontoados, como se 0s precarios imoveis estivessem um em cima do outro. No
episodio “Pedreira Sdo Diogo”, de Leon Hirszman, a precariedade dos barracos é uma das
leituras que podem ser feitas sobre as imagens, uma vez que sdo construidos na beira de uma
pedreira, onde sdo realizadas explosdes de dinamite para retirada de pedras. Essas imagens em
“Cinco vezes favela’, no nosso entendimento, reforgam o sentido de caréncia de politica publica
habitacional nessas areas, onde o0s espacos sdo ocupados de forma irregular. Logo, temos aqui
discursos inseridos na Formacéo Discursiva X (DFx), que instaura sentidos sobre a favela como

espaco isolado do restante da cidade e de exclusao.
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Figura 5 - Zé da Cachorra, lider da comunidade

Jano episddio “Z¢ da Cachorra”, de Miguel Borges, ha um deslocamento de sentido
dentro da FDx, uma vez que, entre as leituras que o filme apresenta, € possivel perceber uma
na qual a comunidade, apesar de ser ocupada pelos favelados, nao lhes pertence, ja que na
verdade os barracos pertencem a um proprietario de fora da favela. Temos aqui um exemplo de
polissemia, ja que além de isolada e excluida, a favela também serve a especulacdo imobiliaria,
deixando seus habitantes ainda mais vulneraveis. Essa interpretacdo pode ser observada quando
um desabrigado chega com a familia para morar em uma favela grilada, cujo rico especulador
imobiliario incentivou a ocupacdo para depois lucrar com as indeniza¢cdes. O Unico barraco
vazio da favela esta ocupado com os materiais que serdo utilizados no despejo dos moradores.
Zé da Cachorra, uma espécie de lider rebelde da comunidade, determina que a familia
desabrigada va para o local, o que irrita o grileiro. Este manda um intermediador com pretensées
eleitoreiras para negociar com os favelados.

Posteriormente, um grupo de moradores vai até a casa do grileiro para negociar,
mas Zeé da Cachorra é excluido da reunido por conta de seu espirito contestador. Na conversa,
fica acordado que a familia sem-teto devera deixar o local em duas semanas. Temos aqui, mais
uma vez, discursos que estdo inseridos na FDX, que instaura sentidos de excluséo. Ressaltamos
que todas as observacGes feitas sobre a diferenca de percep¢des do Cinema Novo com o
momento atual também devem ser levadas em conta em “Cinco vezes favela”.

Voltando para a analise, ao tomar conhecimento do que foi decidido, Zé da Cachorra
contraria o0 acordo e pede para o desabrigado permanecer no barraco. Este, por sua vez, diz que
deixara o imovel para evitar confusdo. Irritado, Zé da Cachorra afirma que o desabrigado nao
iria ficar nem mais um dia no barraco e que ele mesmo passaria a habita-lo. Para Jean-Claude
Bernardet (1976), o curta “Z¢ da Cachorra” mostra que, se o favelado ndao tem onde poder
dormir, € porque até os barracos da comunidade pertencem a um rico proprietario que dispde
de seus bens a bel prazer. A nosso ver, nesse episodio, temos deslocamentos de sentidos dentro
da FDx, num exemplo de processo polissémico, ja que entre as leituras percebidas, a favela é
apresentada como um espaco de exclusdo onde as pessoas, em sua maioria, também se deixam

dominar pela forca dos ndo habitantes do morro que detém o poder econémico. Assim, a
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polissemia € percebida como as nuancas de diversos sentidos pré-existentes no interior de um
objeto simbdlico, ou seja, refere-se a multiplicidade de sentidos existentes e movimentos desses
sentidos no interior de uma palavra, expressdo ou proposi¢cdo, quando parafraseada em
determina circunstancia. Com isso, queremos dizer que, além do sentido de exclusdo, surge o
de alienacdo, pois o favelado, entre as leituras possiveis, também é visto como alguém que
desconhece seus direitos. Esse deslocamento de sentido incide sobre a identidade do morador,
que detalharemos mais a frente.

Em contrapartida, no episodio “Couro de Gato”, 0 fato de policiais e uma senhora,
depois de perseguirem garotos ladrGes de gatos, ndo subirem o morro a fim de captura-los,
demonstra que, em uma possibilidade de leitura, na visdo de quem é de fora da favela, aquele
lugar € inacessivel, perigoso, desconhecido, do qual se deve manter certa distancia. Essa
sequéncia, no nosso entendimento, é atravessada pela Formagédo Discursiva M (FDm), na qual
estamos considerando discursos em que a favela e seus moradores sdo atravessados por sentidos
de marginalidade e criminalidade. Quando os policiais e a mulher se recusam a entrar na favela,
evocam, entre as leituras possiveis, sentidos a respeito do mito da favela como lugar intocavel,
onde bandidos e malandros se escondem. Esses sentidos sdo corroborados pela cena seguinte,
pois sd8o mostrados inimeros caminhos que levam até o morro, que podem simbolizar a
complexidade do lugar, sua obscuridade e dificuldade de compreensdo para 0S seus nao
habitantes.

A partir daqui, nossa analise ira abordar a questdo da identidade do favelado em
“Cinco vezes favela”. J4 no primeiro episodio, por meio do titulo “Um Favelado”, temos
mobilizados em nossas ideias sentidos a respeito do curta, que nos levam a pensar que se trata
da narrativa das desventuras de um morador de morro. Esse titulo, entre as leituras que vém a
tona, apresenta discursos ligados a Formacdo Discursiva PB (FDpb), que instaura sentidos
sobre o favelado ligados a pobreza. Cabe aqui ressaltar que, apesar de ser um filme de denuncia
social, ja que foi concebido dentro do ideario do Cinema Novo, foi produzido a partir da visao
hegemonica da sociedade. O episodio “Um favelado” foi dirigido por Marcos Farias e narra a
historia de Jodo, um nordestino e morador de um barraco onde vive com a sua familia. Ele se
vé ameacado de despejo se ndo pagar o aluguel atrasado. Essa situacao vivida pelo protagonista
também reforca os sentidos instaurados pela FDpb. Numa das cenas iniciais, o dono do barraco,
num automavel de luxo, aparece dando ordens a seu capanga para ameacar e recolher o dinheiro
do favelado que esta com o aluguel atrasado. O capanga diz ao proprietario do barraco depois

de ser questionado a respeito do pagamento dos aluguéis: “S¢ falta aquele cara nordestino
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ainda” (CINCO..., 1961). O homem no carro de luxo responde: “Se ndo pagar, bota ele para
fora” (CINCO..., 1961).

No dialogo entre os dois, € possivel perceber com que desprezo os moradores do
morro sao tratados por quem é de fora e ocupa posi¢ées mais privilegiadas. Temos aqui mais
um exemplo de deslocamento de sentidos dentro da FDx, que mobiliza sentidos sobre
isolamento e de exclusdo. Trata-se, assim, do mesmo processo polissémico observado no
episodio “Z¢ da Cachorra”, no qual, entre as leituras percebidas, o habitante da favela ¢
atravessado pelo sentido de excluséo e ainda se deixa dominar pela forca dos ndo habitantes do
morro e pelo poder econdmico, fazendo emergir o sentido de alienacdo. O didlogo entre 0s
personagens sobre o pagamento do aluguel também deixa escapar o preconceito que ha contra
nordestinos, que chegavam ao Rio de Janeiro, em busca de melhores condic6es de vida e, ao se
depararem com as dificuldades da cidade grande, acabavam nas favelas. No nosso
entendimento, o termo nordestino aqui reverbera os mesmos sentidos instaurados pela FDpb,
que liga o favelado a pobreza, num exemplo de parafrase que, conforme Michel Pécheux,
admite que uma palavra, uma expressdo ou uma proposicdo, nao possui sentido literal, e sim
adquire sentido quando inseridas numa formacao discursiva, ou, ainda, que palavras distintas
podem possuir 0 mesmo sentido dentro de uma formacao discursiva dada, privilegiando, assim,
0 papel da parafrase na teoria do discurso. Desse modo, quando os capangas chamam o favelado
de nordestino, tratam-no com o mesmo desprezo com que tratariam um pobre sem condicdes
financeiras de pagar o aluguel do barraco. Assim, por meio do processo parafrastico, as palavras
pobre e nordestino sdo atravessadas pelos mesmos sentidos. Como se trata de um filme do
Cinema Novo, um cinema de denlncia, essa maneira de apresentar os moradores da favela tem
0 objetivo de alertar sobre a situacdo dos favelados, vistos como pessoas humilhadas, ja que
ndo lhes sao dadas oportunidades de crescimento na vida. Em seu artigo “Uma estética da fome”
(1965), Glauber Rocha pontua justamente sobre o “miserabilismo”, representado pelas imagens
da fome e da miséria, uma violéncia que o Brasil e 0 mundo ocultavam por meio do cinema de
ricos, valorizando apenas as imagens do mundo da burguesia. O Cinema Novo se contrapde a
esses filmes que sO retratavam o mundo dos ricos e, por meio de seu compromisso com a
verdade, opta pela denuncia social, expondo a miséria.

Voltando para a narrativa do filme, trés capangas sobem o morro para cobrar o
aluguel atrasado. A cena da subida d& uma ideia de ameaca, ja que o trio impde medo aos
moradores. Um favelado aparece na janela de seu barraco e se esconde, fechando a janela, ao

ver a presenca dos capangas. Eles invadem a casa do nordestino, o espancam e o0 ameagam de
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expulsa-lo do lugar se ndo pagar a divida. Nessa cena, percebemos a fragilidade do favelado
diante de quem tem o poder econbémico e, a qualquer preco, faz valer as suas regras. Temos
aqui discursos compreendidos dentro da formagéo discursiva X (FDx), que instaura sentidos de
exclusdo, mas aqui, como no episodio “Zé da Cachorra”, os discursos sobre exclusdao também
se deslocam para a questdo de a favela ser dominada pela forca de pessoas de fora da
comunidade, como os grileiros, que impdem sua vontade sobre os favelados em funcéo do
poder econémico. Trata-se na verdade, ao nosso ver, de mais um exemplo de processo
polissémico.

Apds a agressdo contra Jodo, na cena seguinte, temos novamente sentidos inseridos
no contexto que determinamos como Formacdo Discursiva PB (FDpb), no qual os discursos
sobre os favelados estdo ligados aos sentidos de pobreza. A sequéncia mostra a mesa de jantar
da casa de Jodo, na qual seu filho raspa o prato de comida ja vazio, evidenciando, dentro das
possibilidades de leitura, ainda mais a dificuldade financeira do nordestino. A mulher dele
aparece arrumando uma trouxa de roupas, que, provavelmente, ela lava em troca de algum
dinheiro, ja que se trata de uma atividade comum entre as mulheres das favelas. Ha aqui uma
semelhanga com “Rio, 40 graus”, que também apresenta moradoras do morro como lavadeiras.
A nosso ver, um exemplo de interdiscurso, uma vez que “Rio, 40 graus” foi produzido
anteriormente a “Cinco vezes favela”. Na concep¢do da AD, como ja haviamos dito
anteriormente, o discurso se interrelaciona com outros discursos para produzir sentido. Dessa
forma, o que é dito parte sempre de uma base dizivel. Podemos dizer que os dois filmes foram
concebidos dentro dos ideais do Cinema Novo, comportando, assim, 0s mesmos discursos
daquele periodo histdrico. Para Pécheux (1969), todo discurso se baseia em um discurso que o

antecede, acontecendo sempre sobre um discurso prévio, considerado como matéria-prima.
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Figura 6 — Jodo a procura de emprego

Voltando a narrativa do filme, apds as ameacas, Jodo sai em busca de emprego e
recorre a uma obra de construcdo de um prédio. Contudo, ndo consegue, ja que ndo havia vaga.
A familia de Jodo ndo se conforma com a situagdo precéria na qual vive, esbogando expressoes
de desesperanca, tristeza e fracasso. Sua mulher e filho v@o para um lixdo em busca de roupas,
comida e brinquedo. No aterro sanitério, eles disputam espaco com outros moradores do morro
e com urubus. Acreditamos que as cenas das criangas comendo restos de alimentos no meio do
lixo, entre as possibilidades de leitura, mobilizam os sentidos a respeito da condi¢do de miséria
e sofrimento dos moradores daquela comunidade. Estamos, assim, diante de discursos da FDpb,
que instaura sentidos a respeito da pobreza. Entretanto, nessa cena no meio do lixo, uma
adolescente encontra um apito, enquanto vasculha os entulhos, e comeca a assopra-lo. Com o
barulho, ha uma revoada de urubus. O som do apito também chama a atencdo das outras
criangas pobres, mostrando o encantamento delas com o brinquedo. Na nossa percepcéo, esse
momento do filme pode produzir também sentido a respeito da crianca que ndo perde seu lado
ludico apesar da pobreza, havendo assim uma aproximag¢ao com “Rio, 40 graus”, num exemplo
de interdiscursividade. No filme de Nelson Pereira dos Santos, o pequeno Paulinho, ao perder
sua lagartixa, entra no zooldgico e é tomado por um encantamento, quando se depara com a
beleza do local. As duas cenas, em “Cinco vezes Favela” e em “Rio, 40 graus”, servem de
exemplo de polissemia dentro da FDpb, que enquadra o favelado sempre ligado a pobreza.
Contudo, nesse caso, entre as possibilidades de leitura, apesar da miséria, as criangas da favela
ndo perdem o lado ludico, pois se encantam com a beleza do jardim zool6gico e com o0 som do
apito encontrado em meio ao lixao.

Voltando para a saga de Jodo, em busca de dinheiro a fim de pagar o aluguel, o
filme mostra-o vagando pelas ruas e sua resisténcia as diversas tentacfes da criminalidade, tais
como roubar um frango assado ou assaltar um jornaleiro que contava seu dinheiro na banca de
jornal, evocando, entre os sentidos percebidos, aqueles instaurados pela Formacgéo Discursiva
M (FDm), que faz referéncia a favela e a seus habitantes aos discursos de marginalidade e

criminalidade.
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Figura 7 — Jodo resistindo a tentagao de roubar

Desesperado, Jodo, sem conseguir dinheiro, busca a ajuda de um amigo, também
nordestino, chamado de Pernambuco. A questdo do preconceito contra o nordestino volta a tona
nesta sequéncia do filme, pois o personagem Pernambuco também funciona como exemplo de
parafrase dentro da FDpb, pois é atravessado pelos discursos a respeito dos nordestinos pobres
gue chegavam ao Rio de Janeiro em busca de melhores condicGes de vida e acabavam como
moradores da favela. Entretanto, Pernambuco estd em melhor situacdo e Jodo fica
impressionado com a casa do amigo, que ndo é um barraco e é bem mobiliada. Pernambuco diz
a Jodo para fazer parte dos seus “negdcios”, que, na verdade, sdo integrar uma quadrilha que
assalta 6nibus. Seduzido pelo dinheiro rapido e “facil” da ilegalidade, Jodo entra na empreitada
criminosa. A cena antes do assalto mostra o favelado se posicionando na rua, para servir de isca
para o 6nibus. Nesse momento, ele se depara com a figura de um policial, mobilizando sentidos
da policia enquanto 6rgao repressor.

Quando o 6nibus surge na rua, Jodo da o sinal, e o veiculo estaciona. Ele comeca a
conversar com o0 motorista, enquanto Pernambuco surge do lado da janela do condutor e furta
o dinheiro. A quadrilha abandona Jodo, que sai correndo pelas ruas da cidade, sendo perseguido
por diversos homens. Ele entra em uma via sem saida, e para escapar, escala um muro. Todavia,
fere suas méos em cacos de vidros colocados no alto da edificacdo. Ele cai e é apanhado pelos
homens, que comegam a agredi-lo. O personagem é preso e ndo consegue pagar sua divida. A
sequéncia que mostra as maos de Jodo cortadas e sujas de sangue nos remetem, entre as leituras
possiveis, ao sentido de puni¢do, uma vez que, ao optar pelo crime, transformando-se em um
ladrdo, ele também ndo ira resolver seus problemas. Na verdade, sua ida para o crime é uma

busca desesperada para oferecer condi¢Ges de sobrevivéncia digna e tranquila para sua mulher
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e filho. Nesta cena de punigédo, podemos perceber a relacdo de submissdo do favelado em
relacdo ao resto da sociedade e, apesar de sua inocéncia, € visto como alguém que tenta
implantar a desordem e a corrupg¢do. Acreditamos que nesta sequéncia o morador da favela,
entre as leituras possiveis, é tido como alguém que deve ser mantido distante da cidade, por
causar a desordem e a desconfianca das pessoas que ali vivem. Toda essa sequéncia do episddio
é atravessada pela Formacdo Discursiva M (FDm), que instaura sentidos de criminalidade e
marginalidade a respeito do morador da favela. Todavia, também podemos observar um
deslocamento dentro da FDm, uma vez que surge um sentido novo, que é o de punigdo. Assim,
podemos considerar que se trata de mais um exemplo de processo polissémico. Cabe ressaltar
aqui que, no caso do Cinema Novo, a nosso ver, essa FDm nédo parte de uma posi¢do-sujeito
dos autores do filme, uma vez que nao seria a intencao deles ligar o favelado a criminalidade.
Na verdade, entendemos que os cineastas deste periodo ndo reafirmavam a ligacdo do favelado
com o crime, mas sim levaram esse “‘comentario” para seus filmes, talvez até como forma de
denuncia, o que nos faz crer se tratar de uma formac&o discursiva comentada e ndo constitutiva.
Assim, a percepcdo da criminalidade e da marginalidade no Cinema Novo é diferente da
percepcao atual.

Para Bernardet (1976), ha uma postura ética e estética de militdncia neste curta-
metragem. Ele classifica-o como uma producdo engajada e critica que tenta conscientizar o
publico da opressdo que exerce a burguesia contra o povo, contra os favelados. Nascido do seio
do Centro Popular de Cultura da UNE, de onde seus diretores sdo oriundos, a intencdo destes
filmes, conforme Bernardet, era levar ao publico popular informagGes sobre sua condicao
social, salientando que as mas condicGes de vida decorrem de uma estrutura social dominada
pela burguesia. Para Bernardet, a militancia de “Cinco vezes favela” era politizar o publico,
mostrando que o ladrdo da favela ndo é ladrdo porque ndo queria trabalhar, mas porque nao
encontra servico e precisa comer. Dentro dessa possibilidade de leitura ressaltada por
Bernardet, visualizamos mais um processo polissémico dentro da FDm, no qual ha discursos
que vao ao encontro da concepgao gque aponta para as causas sociais que servem de motivo para
entrada no mundo crime.

Ainda sobre a identidade do favelado, vamos encontrar no segundo curta de “Cinco
vezes favela”, a historia de Z¢ da Cachorra. Ele € o protagonista do curta e o Unico a enfrentar
os grileiros e ndo se render ao suborno, tentando garantir os direitos de todos na favela. Como
ja haviamos mencionado acima, a obra narra a saga de uma familia sem moradia que decide
habitar uma favela que se encontra controlada por um rico especulador imobiliario. No inicio

do curta, enquanto ainda aparecem os créditos dos idealizadores da obra, ouve-se uma voz em
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off, que diz o seguinte: “Uma familia chega a uma favela grilada em busca de casa. O grileiro
que é ou se diz dono do morro esté esperando a valorizagdo dos terrenos antes de construir ou
lotear, ja mandou fazer um barraco para guardar os materiais. E o tnico barraco vago em toda
a favela” (CINCO..., 1961). Logo depois dessa introdu¢do, vemos a familia, levando os poucos
pertences em um carrinho de m&o em direcdo ao morro. A frase dita em off ja prepara o
espectador para o que vird no filme e ja mobiliza sentidos a respeito dos favelados instaurados
pela FDpb, que instaura discursos ligados a pobreza. Acreditamos que o espectador, entre as
interpretacdes possiveis, € levado a criar uma visdo a respeito dos moradores do morro,
considerando-os como aqueles que ndo tém moradia e buscam a favela como amparo, além de
pessoas submissas ao poder econémico de quem é de fora da comunidade, como ja mencionado
anteriormente.

Em seguida a cena da familia chegando ao morro, aparecem imagens da favela, com
barracos amontoados, denunciando as condi¢fes de pobreza em que esta populagdo tem que
habitar. Aparecem aqui sentidos instaurados pela Formagdo Discursiva X (FDx), que
compreende os discursos dos favelados enquanto excluidos, ja que as a¢bes do Estado, como
beneficios de infraestrutura, ndo chegam até eles. Com o decorrer da narrativa, 0 dono dos
barracos teme que a invasdo dos sem-moradias nas suas propriedades possa atrapalhar seus
negécios futuros. Assim, ele chama para uma conversa um aspirante a politico populista,
conhecido dos favelados, com a finalidade de gerenciar o problema da invaséo. O aspirante a
politico sobe 0 morro e convence um grupo de moradores a ir a uma reunidao com o poderoso
proprietario de imoveis. Com receio das atitudes criticas e radicais de Zé da Cachorra, o grupo
aceita ir conversar com o proprietario dos barracos, mas sem o personagem principal do curta.

Durante a reunido, a todo o tempo, o burgués afirma que apenas quer defender os
seus interesses particulares e jamais entrar em conflito com os favelados. Para seduzir o0s
moradores do morro, 0 homem oferece bebidas e cigarros americanos. Aqui, podemos perceber,
entre as leituras possiveis, que, em “Z¢ da Cachorra”, ha uma classe opressora que tenta seduzir
e manipular os homens da periferia por meio de bebidas, cigarros importados, lindas mulheres
e um luxo que desorienta a percepc¢éo e a lucidez de uma classe que se encontra num estado de
miséria e fraqueza social. Depois de convencidos pelos argumentos do especulador, o grupo
aceita retirar a familia que invadiu o barraco. Toda essa sequéncia esta atravessada pela FDpb,
na qual percebemos discursos que ligam o favelado a pobreza e a submissdo ao poder
econémico, confirmando a alienacdo desse segmento. Ao chegar a favela, o grupo retira a
familia da casa. Zé da Cachorra fica revoltado e tenta lutar pelos direitos desses moradores,
marcados pela fraqueza e passividade e pela impossibilidade de oferecer resisténcia contra o
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poder do proprietario rico. O chefe da familia decide ir embora junto com a mulher e filhos. Zé
da Cachorra sente-se incapaz na sua tarefa de conscientizar o povo na luta contra os segmentos
mais abastados e decide enfrentar sozinho o rico proprietario. Ele fica no barraco antes ocupado
pela familia e provoca o descontentamento entre os outros moradores do morro, que comegam
a se manifestar. No auge da cena, Z¢é da Cachorra solta um grito: “Chega” (CINCO..., 1961).
Sua voz parece ecoar por toda a favela. H4 um siléncio geral entre os moradores. Em seguida,
a cdmera focaliza a mao de Zé da Cachorra fechada em punho parada no ar. Essa cena, entre as
leituras possiveis, traz a tona o sentido de luta, que é a marca de Zé da Cachorra e o contrasta
com os outros favelados marcados pela passividade. Temos aqui mais um exemplo de
polissemia, uma vez que apesar de pobre, Zé da Cachorra tem consciéncia da situacdo que o
cerca. Entéo, temos um deslocamento de sentido dentro da FDpb, pois o personagem pode ser
tido como pobre, lutador e consciente de seus direitos. Ele diz ao chefe da familia que foi
retirada do barraco: “Vai para rua com mulher e filho. Eu fico no barraco. Quero ver quem me
tira” (CINCO..., 1961). Essa fala proferida por ele sugere, entre as possibilidades de leituras,
sentidos de que ndo é apenas contra as classes superiores que luta o personagem Zé da Cachorra,
mas também contra aqueles que s&o passivos e alienados perante o estado de pobreza em que
se encontra significativa parcela da populagdo. Além disso, num processo de interdiscurso, traz
de volta o que ja haviamos detectado em “Rio, 40 graus”, que é a Formacgao Discursiva S (FDs),
que instaura sentidos de solidariedade, uma vez que Zé da Cachorra se solidariza com a situacéo
da familia sem moradia.

Em “Couro de Gato”, de Joaquim Pedro de Andrade, é apresentado um grupo de
criancas moradoras da favela que realiza pequenos servicos na cidade, mas com a proximidade
do carnaval, pararam suas atividades cotidianas para cagcarem gatos, cujas peles servirdo para a
confeccdo de tamborins para as escolas de samba. A estrutura desse curta ndo tem como eixo
principal os didlogos dos personagens, mas sim a montagem paralela da imagem e a trilha
sonora que acompanham o movimento, cada acdo dos personagens. No diz que respeito a
identidade do favelado, podemos destacar que, logo no inicio do episédio, vemos um garoto
vendendo jornal na rua e outro trabalhando como engraxate, sugerindo, entre as leituras
possibilitadas, a necessidade dessas criancas em trabalhar, como forma de aumentar a renda
familiar. Eles deixam de estudar para desempenharem funcdes de adulto. Ha, nessas cenas, uma
semelhanga com “Rio, 40 graus”, em mais um processo de interdiscurso, pois o longa-
metragem de Nelson Pereira dos Santos também apresenta criangas vendendo amendoim em
pontos turisticos do Rio de Janeiro a fim de levarem dinheiro pra casa, mobilizando sentidos

contidos na FDpb, que liga os favelados a pobreza.
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O curta vai mostrar os garotos em diversos pontos com o objetivo de capturar gatos.
Em funcéo disso, eles também podem ser encarados como malandros da favela. Aqueles que
sdo capazes de encontrar solucdes nas situacdes dificeis da vida e que, acima de tudo, buscam
a satisfacdo de suas necessidades e desejos, mesmo que tenham que prejudicar alguém. A
malandragem aqui acontece quase como num instinto de sobrevivéncia, pois as criancas tém
consciéncia de que o que fazem nédo é correto. Fato que podemos comprovar nas cenas antes
dos roubos dos animais, pois eles esperam momentos oportunos, de distracdo das pessoas em
volta, para subtrairem o gato. O malandro, neste caso, € apresentado como aquele que, ao agir
com esperteza e astlcia, lesa 0 outro em beneficio proprio, porém, também, como um individuo
gue assumiu essa postura porque a vida ndo lhe deu escolhas melhores. Estas sequéncias dos
roubos dos gatos sugerem leituras de sentidos compreendidos na Formacdo Discursiva M
(FDm), que instaura sentidos sobre o favelado referentes a marginalidade e a criminalidade.
Também podemos considerar que existe aqui um processo interdiscursivo, uma vez que o filme
“Rio, 40 graus”, aborda o aspecto da malandragem entre as criangas por meio do personagem
Xerife, que explora os outros garotos na venda de amendoim, enquanto ele fica na praga se
divertindo.

Depois que 0s meninos conseguem pegar os bichanos, eles voltam para a favela e
sdo perseguidos pela madame que brincava com o gato no jardim e seu motorista. Um gargom
e um policial também fazem parte da perseguicdo, que termina na escadaria que da acesso ao
morro, pois 0s perseguidores param de segui-los. Nesta sequéncia, fica evidente 0 medo que
essas pessoas, nao moradoras da favela, tém do lugar e de quem mora nele (medo do outro),
uma vez que um homem negro, habitante da favela, observa do alto, de um ponto perto do
acesso a0 morro, o grupo que desiste da perseguicdo. No nosso ponto de vista, entre as leituras
sugeridas pela sequéncia, é como se esse pobre favelado representasse uma barreira, impondo
medo aos ndo moradores, caso se atrevam a entrar no territério do morro, que é dele. Entdo
temos aqui um deslocamento de sentidos a respeito do pobre favelado, ou seja, uma polissemia
dentro da Formacao Discursiva PB (FDpb), que instaura sentidos a respeito do favelado ligado
a pobreza, uma vez que a presenga desse personagem também mobiliza sentidos a respeito do

morador da favela como sendo perigoso.
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Figura 8 — Trabalhadores da “Pedreira Sao Diogo”

Para finalizar a questdo da identidade em “Cinco vezes favela”, vamos abordar o
ultimo curta-metragem: “Pedreira de Sdo Diogo”, de Leon Hirszman. Esse episodio apresenta
uma manifestacdo de resisténcia de trabalhadores e moradores da favela que decidem impedir

a exploséo da pedreira proxima aos barracos. A histéria comega num clima dramético que fica

expresso nas faces dos personagens que trabalham na implosao da pedreira, no momento em
gue o dono da empresa ordena aumentar a carga de explosivos para 500 quilos, o que coloca
em risco os moradores da favela, j& que os barracos estdo na beira de um precipicio. Os
funcionérios da pedreira ndo concordam com a ordem de aumentar a carga de explosivos.
Entretanto, como sdo empregados e necessitam daquele trabalho, ndo podem desobedecer as
ordens. Primeiro eles resolvem parar o trabalho, mas concluem que, como das outras vezes, se
ndo trabalharem, vém outros funcionarios para terminar o servico.

Entdo, o grupo decide comunicar aos moradores da favela quais séo as pretensdes
do seu chefe. Um deles tem uma ideia e resolve pedir a ajuda de uma mulher para avisar e
encorajar 0s outros moradores a impedirem a implosdo da pedreira e, consequentemente,
salvarem suas casas. Acreditamos gque esse momento do curta, entre as possibilidades de leitura,
traz a tona mais uma vez o sentido de solidariedade instaurado pela Formacdo Discursiva S
(FDs), ja que os funcionérios da pedreira também sdo homens pobres, moradores de favelas,
que se solidarizam com os favelados que tém suas moradias em risco. Além, é claro, de ser
mais um exemplo de processo interdiscursivo, ja que a solidariedade ¢ tema do filme “Rio, 40

graus”.

Os moradores sdo mobilizados e avisados sobre o horario da explosao, com objetivo
de que todos se relnam na beira do penhasco na hora marcada, impedindo a exploséao. O filme
mostra a mulher percorrendo os barracos e alertando os favelados. No horario determinado, um
funcionario da pedreira esta prestes a colocar fogo no explosivo com uma tocha na médo. O

clima fica tenso, mas, no momento em que o explosivo sera aceso, os favelados surgem reunidos
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no alto penhasco, evidenciando, entre as possibilidades de leituras, os sentidos de uniéo e
solidariedade, que ficam estampados no sorriso dos moradores no alto da pedreira e dos
trabalhadores no chdo, reverberando assim sentidos da FDs. A sequéncia também permite a
leitura de um povo que toma consciéncia de sua situacdo e passa a lutar pelo seu bem-estar.
Entendemos que um dos objetivos desse episddio é mostrar ao espectador o processo de acdo
dos moradores da favela contra seu opressor, que estd na figura do proprietéario da pedreira. Ou
seja, temos aqui mais um exemplo de polissemia dentro da FDpb, uma vez que apesar de pobres,
0s moradores tomaram consciéncia da situacao e lutaram contra ela. Além disso, trata-se de um
processo interdiscursivo, uma vez que, no episdodio “Zé da Cachorra”, como vimos

anteriormente, o personagem principal pode ser considerado como um pobre lutador, ja que

passa a defender os moradores do morro contra os interesses do rico especulador dos barracos.
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Figura 9 — Moradores reunidos contra a explosdo da pedreira

Para concluir nossa analise de “Cinco vezes favela”, vamos abordar a questao das
manifestagdes culturais, que esta traduzida, de forma mais marcante, no curta “Escola de Samba
Alegria de Viver”, de Cacé Diegues. Este episodio apresenta a narrativa de um relacionamento
amoroso que se rompe devido as posturas ideoldgicas diferentes. O novo presidente da escola
de samba é expulso de casa por sua mulher, uma vez que ela desaprova a dedicacdo que ele da
ao carnaval. Ela é trabalhadora de uma fabrica e é engajada na luta sindical. Por isso, a mulher
ndo concorda com a perda de tempo e energia que seu marido tem com a escola de samba da
sua comunidade. Dessa forma, “Cinco vezes favela”, ao abordar o carnaval como manifestacao
cultural do morro, instaura sentidos reverberados pela Formacéo Discursiva C (FDc), que
mobiliza discursos sobre a favela como berco do carnaval e do samba.

N&do podemos deixar de ressaltar que, como nesse episddio os favelados estdo
empenhados em organizar a escola de samba, os sentidos compreendidos na FDs, de unido e
solidariedade, também estdo presentes. Ao longo do curta, é possivel observar cenas nas quais
aparecem os moradores da comunidade confeccionando os instrumentos musicais de batucada,
experimentando fantasias, fazendo ensaios e até um grupo de homens compondo o enredo de
samba. Ha toda uma mobilizacdo dos favelados para que a escola de samba do morro esteja
pronta para o desfile do proximo carnaval. Como exemplo de processo de interdiscurso, “Escola
de Samba Alegria de Viver” mostra uma cena na qual um personagem que faz parte da dire¢do
da escola de samba, cercado por diversas criangas, avalia um gato apresentado por um garoto.
Ele provavelmente examina o bicho para a retirada de seu couro, para a fabricacdo de tamborim.
O episadio faz referéncia ao ato de furtar gatos pelas criangas com a proximidade do carnaval,

que ¢ uma das tematicas do curta “Couro de gato”.
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5.3 CIDADE DE DEUS

Com grande apelo midiatico, “Cidade de Deus” (2002), de Fernando Meirelles e
Kaétia Lund, gerou polémica entre a critica, fascinou espectadores ao redor do mundo e levou
para as salas de cinema centenas de milhares de pessoas, tornando-se o filme do ano em 2002.
Seu custo total, conforme indicado no site oficial do longa-metragem, ficou em U$
3.300.000,00. Indicado ao prémio Oscar, ndo levou nenhuma estatueta, mas é considerado um
dos maiores sucesso de publico do periodo conhecido como Retomada do cinema brasileiro.
Naquele ano, seu éxito foi tamanho que deixou para tras produtos ostensivamente comerciais
como os filmes de Xuxa, Angélica e Renato Aragdo. De modo geral, “Cidade de Deus” pode
ser encarado como um olhar da classe média a respeito da periferia, no qual a favela € o caos,
onde os traficantes comandam tudo, decidindo, inclusive, o destino de quem deve continuar
vivo e daquele que deve morrer. Nossa meta aqui € vasculhar o filme e perceber quais sentidos

a respeito da favela séo produzidos por ele.
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Figura 10 — Buscapé e o pareddo

Como nas obras anteriores, comecaremos nossa analise do filme de Fernando
Meirelles pela questéo territorial, verificando as formag6es discursivas que o longa-metragem
desperta sobre a favela. Logo na abertura do filme ha a imagem de um fac&o, sendo afiado. E
um utensilio usado para a preparagéo de alimento, mas que também traz a tona, entre as leituras
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possibilitadas, o sentido de violéncia, quando consideramos a faca como arma branca. Assim,
temos aqui uma Formacdo Discursiva que ainda ndo haviamos percebido nos dois filmes
analisados anteriormente. Vamos chaméa-la de Formacéo Discursiva V (FDv), que instaura
sentidos a respeito da favela como territério marcado pela violéncia e local onde h4d moradores
violentos. A FDv comecou a circular nos filmes sobre favela, com mais frequéncia, nas obras
produzidas no movimento da Retomada. Conforme Felipe Botelho Corréa (2006), o cinema
brasileiro contemporaneo passou a produzir narrativas que colocam em debate a favela e a

problematica da violéncia urbana.

Foi a partir da Retomada da produc¢éo cinematogréfica brasileira de meados da década
de 1990 que as representagdes cinematogréficas envolvendo as favelas voltaram a
surgir, ganhando espaco e tornando-se um dos mais recorrentes temas do cinema
brasileiro contemporaneo. A favela que antes era mostrada de forma idealista, passa
a ser assumida como espago a parte da cidade com suas préprias leis e cddigos. A
pobreza, antes romantizada, se mistura, agora, com a violéncia (...) (CORREA, 2006,
p. 52).

Voltando a narrativa, em sequéncia a cena do facéo, ouve-se 0 murmario de vozes
alegres, vozes cantando samba, com acento na batucada. Temos aqui discursos mobilizados
pela Formacdo Discursiva C (FDc), que instaura sentidos da favela como berco do samba e do
carnaval, num processo de interdiscurso, ja que os filmes “Rio, 40 graus” e “Cinco vezes
favela”, produzidos num intervalo de tempo de quase 40 anos antes, apresentam sequéncias nas
quais esses mesmos sentidos sdo reverberados. Dando continuidade a cena inicial, os sons
deixam claro que se trata de um ambiente festivo, e as imagens sugerem a preparacdo de um
almoco, inclusive com a imagem de &gua fervendo em uma enorme panela. Ainda nesta cena
inicial, a FDv torna-se mais evidente, quando aparece o facdo prestes a cortar 0 pesco¢o de uma
galinha, que nos faz inferir também o anutincio de um clima tenso que esté por vir. Esse clima é
corroborado pela imagem do prato cheio de sangue, que aciona, entre as interpretacdes
possiveis, o sentido de alimento sendo preparado, mas também de violéncia, pois remete a
morte por causas violentas. O que temos nessa sequéncia inicial de “Cidade de Deus” ¢ a
caracterizacdo do ambiente de uma favela, com a combinacgéo de formacdes discursivas C e V,
reverberando sentidos sobre samba, churrasco e cerveja, mas também de violéncia.

O diretor nos apresenta um lugar festivo, onde a alegria da comunidade é
contagiante. Porém, este local estd ameacado, pois, de repente, surge uma galinha aterrorizada
pela violéncia. Ela tenta escapar da morte e, por isso, pde-se a correr pelas estreitas ruelas da
comunidade. Durante toda a sequéncia, a camera acompanha a ave, mostrando, assim, uma
parte da favela Cidade de Deus, com seus barracos irregulares e amontoados, sugerindo, entre
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as leituras possiveis, a falta de infraestrutura da comunidade, trazendo a tona discursos
compreendidos pela Formacdo Discursiva X (FDx), na qual a favela instaura sentidos de
territorio isolado, onde o Estado ndo chega, também num processo de interdiscurso entre 0s
filmes ja analisados. De volta & fuga da galinha, o bandido Zé Pequeno, chefe do trafico de
drogas na regido, segue atras da ave junto dos seus parceiros. O animal chega a uma rua mais
larga e encontra Buscapé, outro ser em fuga, um jovem que deseja melhorar de vida para sair
daquele mundo de desesperanga e medo. Forma-se um pareddo, de um lado esta Zé Pequeno e
seu bando exibindo armamentos pesados. Aqui, temos o surgimento de mais uma formacao
discursiva, que a determinaremos como Formacdo Discursiva T (FDt), que instaura sentidos a
respeito da favela como lugar dominado pelo tréfico de drogas, configurando discursos
frequentes na producdo cinematografica do periodo da Retomada.

Figura 11 — Zé Pequeno e seu bando

De volta a cena do pareddo, de um lado estd o bando de Zé Pequeno e do outro,
surge um grupo de policiais. No meio estd Buscapé com uma méaquina fotogréafica pendurada
no pescogo. Ele é o narrador de toda a historia e pretende crescer na vida trabalhando como
fotografo. Analisaremos o personagem Buscapé com mais detalhes quando focarmos a
identidade dos moradores da favela neste filme. E ele que vai conduzir o espectador a um
retorno ao passado, que é a base para se contar a historia do presente. Sera na volta aos tempos
idos de Cidade de Deus que se dard a compreensdo de quem sdo os moradores do lugar no
presente, que é mostrado na tela. Em off, enquanto Buscapé se vé ameacado no meio do
confronto, ouvimos a voz do personagem que diz: “Minha fotografia podia mudar minha vida,
mas, na Cidade de Deus, se correr o bicho pega, se ficar o bicho come e, como sempre, foi
assim desde que eu era crianga” (CIDADE...,2002). A nosso ver, a fala de Buscapé leva o
espectador, entre as possibilidades de leitura, a criar uma visdo negativa a respeito da favela,

considerando-a como um local violento. A frase de Buscapé, assim, é atravessada pela FDv.



94

Em seguida, num giro de 360°, a cena se transfere para a Cidade de Deus, nos anos
de 1960, quando os personagens citados acima ainda séo criancas e aparecem brincando em um
campo de futebol. Enquanto os garotos jogam bola, é possivel perceber que fora do foco da
cena, a vida na comunidade esti repleta de atividades do cotidiano, como uma mulher
caminhando com uma trouxa de roupas na cabeca, outra mulher passando com uma crianga no
colo, gente andando de bicicleta e um veiculo passando, transportando uma mudanca. A cena é
tipica de qualquer comunidade da periferia. Porém toda essa normalidade € subvertida, quando
um dos personagens, o Cabeleira, que participa do futebol com outros garotos, saca uma arma
e atira contra a bola que foi chutada para o alto, ao ser avisado por outro integrante do Trio
Ternura que o caminhdo de gas estava prestes a chegar. Cabeleira, junto com Marreco e Alicate,
forma o Trio Ternura, uma quadrilha de assaltantes. A voz em off de Buscapé avisa que o grupo
fez histdria na Cidade de Deus, ja que era conhecido pelos seus crimes.

Figura 12 — Trio Ternura

A cena avanga para a sequéncia em que o Trio Ternura, armado, assalta o caminh&o
de gas. Eles roubam o dinheiro do motorista do veiculo e distribuem botijoes de gas para
moradores da comunidade. Essa sequéncia do assalto mobiliza discursos compreendidos na
Formacdo Discursiva M (FDm), que instaura sentidos que ligam a favela e seus moradores a
marginalidade e a criminalidade, também num exemplo de interdiscurso, ja que esses sentidos
sdo encontrados nos filmes ja analisados. Entretanto, aqui, a percepcao de criminalidade e
violéncia ja é diferente daquela surgida nos filmes analisados anteriormente, pois a figura do
malandro, num viés mais romantico, é substituida pela do bandido, constantemente armado e
apto a matar.

De volta a narrativa, com a chegada da policia, ha uma correria de bandidos e
moradores. Os policiais chegam e comegam a perseguir os assaltantes. Aqui, apesar de nao ser

0 nosso foco, pois 0 que nos interessa sao o0s discursos sobre o favelado, percebemos, entre as
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leituras possiveis, que, na obra de Meirelles, a policia também é significada como 6rgéo de
repressao, assim como em “Rio, 40 graus” e “Cinco vezes favela”. Apds a cena da perseguicao,
o filme volta a mostrar imagens do cotidiano da comunidade, com criangas soltando pipa,
mulheres carregando bacias, novos moradores chegando a Cidade de Deus. Enquanto essas
cenas aparecem, um off de Buscapé diz o seguinte:

“A gente chegou na Cidade de Deus com a esperanca de encontrar o paraiso. Um
monte de familias tinha ficado sem casa, por causa das enchentes e de alguns
incéndios criminosos em algumas favelas. A rapaziada do governo ndo brincava: ndo
tem onde morar, manda para a Cidade de Deus. L4 ndo tinha luz, ndo tinha asfalto,
ndo tinha dnibus, mas para o governo e os ricos ndo importava nosso problema. Como
eu disse, a Cidade de Deus fica muito longe do cartdo postal do Rio de Janeiro”
(CIDADE,2002).

Nesse discurso proferido pelo personagem Buscapé, encontramos, entre as leituras
possibilitadas, significantes que trazem a tona sentidos a respeito do espago, considerando a
favela como um local isolado, de exilio, para onde sdo enviadas as pessoas que estdo a margem
da sociedade carioca, aquelas das quais 0s ricos sentem vergonha e preferem manter a distancia.
E possivel detectar ainda que, apesar de o governo encaminhar os pobres para a comunidade,
ndo oferece condi¢des de habitacdo, ja que 0 espaco ndo conta com recursos de infraestrutura
para atender a populacdo. Assim, percebemos no off de Buscapé discursos compreendidos na
Formacdo Discursiva X (FDx), que instaura sentidos sobre a favela como local isolado e de
exclusdo, como se a Cidade de Deus fosse uma ilha, ja que se encontra muito longe dos roteiros
de cartdo postal da cidade maravilhosa. Entretanto, o contato que existe entre a favela e a Zona
Sul carioca € mostrado no filme de uma forma que também acaba por estereotipar a favela
Cidade de Deus, pois sdo mostrados playboys se dirigindo até a localidade com a finalidade de
buscar droga nas bocas de fumo. Percebemos assim que, apesar de isolada do Rio de cartdo
postal, a favela ndo deixa de ser fornecedora de drogas para a juventude da Zona Sul. Mais uma
vez, temos aqui discursos inseridos na FDt, que liga a favela ao tréfico de drogas.

Ainda dentro da FDx que considera a favela como espaco de caréncia de servicos
publicos, hd uma cena na qual os personagens Cabeleira e Berenice conversam sobre o amor,
uma vez que o assaltante esta apaixonado pela mulata. Enquanto eles dialogam, Berenice esta
lavando vasilhas na cozinha. E possivel ver que os utensilios sdo lavados em uma bacia com
agua, mostrando que as moradias da favela ndo contam com rede de abastecimento de agua.
Mais uma vez se confirma o afastamento do Poder Publico, colocando a favela como local de
exclusdo. Algumas ruas de Cidade de Deus sé vao aparecer asfaltadas, ja que antes s eram
mostradas de terra batida, quando a narrativa salta para os anos de 1970, sugerindo que houve

algumas melhorias no espago. Inclusive, ha uma cena que mostra homens trabalhando na
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instalacdo de um poste de iluminacgdo publica ainda na época do surgimento da favela. Essa
sequéncia junto com aquelas em que a policia se faz presente no local, sempre como 6rgéo de
repressdo, sao as Unicas que mostram a presenca do Poder Publico em Cidade de Deus.

Veremos a partir daqui como o filme “Cidade de Deus” mobiliza discursos a
respeito da identidade do morador da favela. Lugar onde, desde criangas, individuos séo
expostos a brutalidade de todas as formas, desde a violéncia ao abandono social. A violéncia,
neste caso, ndo estd presente apenas nos crimes e assassinatos, mas nas condi¢des precarias de
vida, no desemprego que gera a busca pela sobrevivéncia por meio da criminalidade. O favelado
ainda é violentado pela falta de seguranca, saude e educacdo, além de estrutura familiar
insatisfatdria que resulta em uma socializacdo desigual e prejudicial no que diz respeito ao
reconhecimento do individuo e na compreensdo daquilo que ele é. A influéncia desse descaso
social é revelada no modo de agir dos moradores. Temos aqui um descolamento de sentido
dentro da FDv, que instaura sentidos sobre violéncia na favela. Num processo de polissemia, o
discurso sobre violéncia € ampliado, e o conceito pode ser interpretado também ndo como
violéncia fisica, mas também como condicdes ultrajantes impostas ao cidadao pela precariedade
de infraestrutura basica e descaso dos governantes.

Depreende-se que o espacgo geogréafico, no caso desse filme, é fator fundamental no
processo de criagdo das identidades dos moradores da favela. As identidades marcantes dentro
do longa-metragem estdo divididas de forma maniqueista, estando o bem representado no
personagem Buscapé e o mal figurado no personagem Zé Pequeno. Buscapé é um personagem
que, apesar do local onde vive, luta para estudar e trabalhar como fotdgrafo. Ele serve para
mobilizar o discurso de que na favela ha moradores de bem, que prezam pela honestidade e
querem vencer na vida por meio do estudo e do trabalho. Assim, iremos considerar que esses
discursos que atravessam o personagem Buscapé sdo exemplos de deslocamentos de sentido
dentro da Formacdo Discursiva PB (FDpb), que instaura sentidos que ligam o favelado a
pobreza. Neste caso, trata-se de exemplo de um processo de polissemia dentro da FDpb, uma
vez que mobiliza sentidos acerca do pobre favelado que deseja vencer na vida de forma honesta
e através do trabalho.

Em uma cena na qual Buscapé ainda € um menino, ele conversa sobre seu futuro
com um amigo, depois que seu irmdo Marreco, integrante do Trio Ternura, comete mais um
assalto. O garoto afirma que, quando crescer ndao quer ser policial e nem bandido, porque tem
medo de levar tiro. Essa fala do personagem sugere um rumo diferenciado que Buscapé quer
para a sua vida. A figura do favelado trabalhador também pode ser traduzida no personagem do

pai de Buscapé e Marreco. Ele aparece em uma sequéncia na qual passa uma descompostura a
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Marreco ao saber que o filho havia praticado mais um assalto. O homem diz que os filhos devem
trabalhar e ndo quer vé-los metidos com dinheiro alheio. No meio da reprimenda, o pai chama
o filho pelo nome verdadeiro, que € Renato, demonstrando sua condenagao aos atos do rapaz,
que é conhecido como Marreco e integrante do Trio Ternura. Assim, temos mais um exemplo
do processo polissémico dentro da FDpb, que instaura sentidos sobre o pobre favelado que
deseja vencer na vida de forma honesta e atraves do trabalho.

A sequéncia, apds a saida do pai da cena, continua reforcando esse processo de
polissemia, ja que Buscapé aparece como o filho exemplar, uma vez que tem seu foco no estudo
e mantém-se longe do crime. Num didlogo entre os irmdos, percebe-se, entre as leituras
possiveis, como o favelado considera o estudo como uma possibilidade de melhorar de vida.
Na cena, Marreco diz a Buscapé que ele nunca deve pegar em arma e nem entrar para o crime,
deve levar seus estudos adiante. Marreco afirma que escolheu a criminalidade porque é burro
e, por isso, sua unica alternativa era virar bandido. Ele diz: “Eu estou nessa vida, porque sou
burro. Vocé ndo, vocé é muito inteligente. Vocé tem mais é que estudar” (CIDADE..., 2002).

Outro significante do favelado honesto também encontramos no personagem Mané
Galinha, que, na sua primeira apari¢do no filme, esta trabalhando como cobrador de 6nibus,
mesmo gque com o avanco da histdria ele se insira na criminalidade. Nesta sequéncia, no interior
do 6nibus, Buscapé, desiludido por ndo encontrar trabalho, planeja assaltar o 6nibus junto com
seu amigo Barbantinho. Temos aqui mais um exemplo de interdiscurso, pois, em “Cinco vezes
favela”, no episodio “Um favelado”, o personagem principal, por ndo conseguir emprego, pensa
em entrar para 0 mundo do crime. Mas, voltando a historia de Buscapé no 6nibus, ele deixa de
concretizar o assalto, porque o cobrador, Mané Galinha, ¢ um morador de Cidade de Deus e

reconhece o0s dois jovens. Ao vé-los, o cobrador diz:

“Vocés tem que sair de 14 gente (da favela). Tem que estudar para sair daquela
comunidade 14. L4 na favela tem muito policia, muito bandido. Eu estou estudando.
Fiz o colegial, servi o quartel. Fui o melhor atirador combatente da minha unidade.
Agora estou neste emprego por falta de coisa melhor. Mas sei lutar karaté e, se
descolar uma academia, com certeza vou sair da favela” (CIDADE..., 2002).

Com esse discurso, Mané Galinha desmobiliza a intengdo de assalto dos dois
jovens, fazendo Buscapé esconder a arma que levava debaixo da camisa. Essa sequéncia, além
de mobilizar o sentido do favelado trabalhador e honesto, confirma mais uma vez a questéo do
estudo como fator de possivel melhoria de vida.

Do outro lado da ponta, é no personagem Zé Pequeno que vao se concentrar a

maioria dos significantes negativos. Ainda crianca, quando era chamado de Dadinho, ele é
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mostrado como um menino marcado pela sede de violéncia. Isso fica claro em uma cena, ainda
dos anos de 1960, na qual o Trio Ternura comete o0 assalto contra o caminh@o de géas. Dadinho,
que sempre acompanha os assaltantes, aparece chutando uma das vitimas do roubo, que esta
caida no chdo e ndo esboca reacdo de defesa. Ele também esta presente quando Cabeleira,
Marreco e Alicate praticam o assalto contra um motel. Na verdade, é o proprio Dadinho que
tem a ideia de assaltar o estabelecimento. Na cena que eles tramam como ser& o roubo, 0 menino
mostra familiaridade com uma arma de fogo. Ele também aparece fumando maconha.

Nesta sequéncia, o filme, entre as leituras possiveis, mobiliza sentidos a respeito do
aliciamento de criangas para o crime, mostrando que essa € uma realidade comum nas favelas
e ainda aumenta o contraste entre Zé Pequeno e Buscapé, evidenciando que o primeiro busca o
sucesso na vida através da criminalidade, enquanto que o outro aposta no trabalho. No
planejamento do assalto ao motel, Dadinho diz que ¢ “bicho solto”, demonstrando sua afinidade
com a criminalidade e a violéncia. Nessa sequéncia, diferentemente de “Rio, 40 graus” e “Cinco
vezes favela”, nos quais as criangas aparecem trabalhando para ajudar suas familias, um novo
discurso é mobilizado, pois marca a presenca de criancgas inseridas na criminalidade, mas de
maneira diferente da percebida nos filmes ja analisados, quando as criangas tinham um perfil
mais proximo dos malandros. Vamos considerar que essa intimidade de Dadinho com o crime
abre a possibilidade de um novo sentido dentro da Formacéo Discursiva M (FDm), que instaura
sentidos a respeito do favelado ligado a marginalidade e a criminalidade. Nesse caso, as
criancas aparecem relacionadas ao crime, abrindo margem para discursos sobre aliciamento de
menores de 18 anos para atos criminais. Assim, a nosso ver, temos um processo de polissemia,
ja que estes sentidos ainda ndo tinham surgido nos filmes anteriormente analisados, pois aqui 0
bandido serve de exemplo para 0s meninos.

Ainda sobre Dadinho, que se transforma em Zé Pequeno quando adulto, podemos
destacar outra sequéncia. Durante o assalto ao motel, o personagem mata sua vontade de matar,
pois comete uma chacina, assassinando com tiros diversos funcionarios e frequentadores do
estabelecimento. Na sequéncia que narra sua trajetéria rumo ao posto de lider do trafico, o
menino € mostrado como um sujeito cruel e que sente prazer em matar. Neste momento, revela-
se que ele também é o responsavel pelo assassinato do personagem Marreco, ja que tinha a
intencdo de assumir a chefia do crime. Quando ele aparece pela primeira vez como Zé Pequeno,
a cena comega mostrando Dadinho, em momentos diferentes, efetuando disparos de arma de
fogo. Enquanto atira, sua fisionomia demonstra seu sadismo. A sequéncia termina com o
personagem ja com 18 anos e transformado em um traficante respeitado em Cidade de Deus. A

afinidade de Zé Pequeno com o crime fica evidente no seguinte off: “Entre um tiro e outro,
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Dadinho cresceu” (CIDADE..., 2002). Temos ai, mais uma vez, um discurso que deflagra o

envolvimento das criancas da favela com o mundo da criminalidade.

Figura 13 — Dadinho e sua intimidade com armas

Os discursos que mobilizam sentidos inseridos na Formacéo Discursiva V (FDv),
que a liga a favela e seus moradores a violéncia, também podem ser percebidos no personagem
Paraiba, que assassina sua mulher, utilizando uma pa. O crime acontece depois que ela é
flagrada em uma traicdo conjugal. O marido traido investe contra a mulher, agredindo-a com
uma pa, até causar-lhe a morte. Depois do crime, ele enterra o corpo dentro do barraco do casal.
Além de mobilizar sentidos de violéncia, a historia de Paraiba também traz a tona a presenca
de nordestinos na constituicdo dos habitantes das favelas, num exemplo de interdiscurso com o
filme “Cinco vezes favela”, no qual o personagem Jodo, do curta “Um Favelado”, também
funciona como significante do preconceito que ha contra nordestinos que chegavam ao Rio de
Janeiro em busca de melhores condicdes de vida e acabavam nas favelas.

Devemos destacar aqui que o filme de Fernando Meirelles reverbera também
sentidos possiveis nos quais o favelado é vitima de um destino que lhe é imposto muitas vezes
pelas circunstancias. Isso fica claro por meio do personagem Mané Galinha, que,
primeiramente, é visto como trabalhador e honesto, mas sucumbe ao crime depois que seu
irmado € morto por Zé Pequeno e seu bando. Como vinganca, Mané Galinha entra para 0 grupo
do traficante Cenoura, que é inimigo de Zé Pequeno. Vemos essa guinada na vida de Mané
Galinha como algo que o coloca na posicéo de ndo fugir ao seu destino, ou seja, confirmando
mais uma vez os discursos instaurados pela Formacdo Discursiva M (FDm), que coloca todo
favelado como bandido. Até ser morto, Mané Galinha passa a cometer varios assaltos e ainda
mata o seguranca de uma agéncia bancaria. Entretanto, o longa-metragem também aponta para

a questdo do arrependimento, para o desejo de mudar de vida. Fazendo uma contraposi¢do com
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0 personagem Mané Galinha, que de trabalhador vira bandido, temos o personagem Alicate,
que larga a bandidagem para voltar para a igreja.

A sequéncia que deflagra esse sentido acontece depois que o Trio Ternura comete
o crime no motel. Perseguidos pela policia, Alicate e Marreco passam a noite escondidos em
cima de uma arvore. Ao amanhecer, depois de ter uma visdo, Alicate diz a Marreco que vai
abandonar a vida de bandido, porque ndo quer amanhecer com a boca de cheia de formiga. Ele
afirma que teve uma visdo e que iria voltar para a igreja. Temos mobilizados aqui sentidos a
respeito do arrependimento ligados & questdo da religido. A igreja mencionada por Alicate,
pertence aquelas denominadas como evangélicas e funciona como caminho para a vida honesta,
regenerando o bandido. Alicate abandona o esconderijo e volta para a favela. Andando pelas
ruas da comunidade, ele vai orando mentalmente o Salmo 91 da Biblia Sagrada. “Mil cairdo ao
teu lado, e dez mil a tua direita, mas ndo chegara a ti. Somente com os teus olhos contemplarés,
e veras a recompensa dos impios. Porque tu, 6 Senhor, és o meu refagio” (SALMO 91, 7-9).

Enquanto Alicate caminha, se depara com dois policiais. Contudo, ele ndo é
reconhecido, ja que os guardas passam por ele e comegam a perseguir outro morador da favela,
gue carrega uma pasta nos bracos, sugerindo que se trata de um estudante. Neste trecho, temos,
entre as leituras possiveis, a reafirmacdo do sentido de que a igreja é salvadora e regeneradora
de criminosos, pois, diante da oracdo, Alicate ganhou uma segunda chance para comecar vida
nova. Temos entdo mais um exemplo de polissemia, que desta vez acontece dentro da Formacéo
Discursiva R (FDr), que instaura sentidos a respeito de o favelado ser apegado a crencas. Se
nos filmes analisados anteriormente, os habitantes da favela apareciam ligados a discursos
referentes ao candomblé, em “Cidade de Deus” ha um surgimento de um novo sentido, no qual
o favelado aparece relacionado as igrejas evangélicas. Essa sequéncia do filme também explora
outro significado: aquele no qual todo favelado é visto como bandido. O rapaz, com ar de
estudante, é perseguido pelos policiais e acaba sendo morto a tiros, sendo negado a vitima o
direito de se identificar como pessoa de bem. S6 depois de assassinado, os policiais verificam
os documentos do jovem e descobrem que ele é trabalhador, um marmiteiro, e que nédo tinha
nada a ver com o roubo ao motel. Para justificar a morte do inocente, um dos policiais coloca a
prépria arma na méo do morto e faz um disparo, como forma de incrimina-lo, numa tentativa
de parecer que houve troca de tiros. Essa cena evoca, entre as leituras possiveis, sentidos
mobilizado pela FDm, no qual o favelado ndo foge ao destino que é estar sempre relacionado
ao crime.

Ainda dentro dessa analise que busca identificar os discursos sobre as identidades

em “Cidade de Deus”, temos que ressaltar quais os sentidos que envolvem os policiais, apesar
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de este ndo ser o foco desta pesquisa. A policia, na maioria das vezes, mobiliza sentidos como
0rgéo de repressdao. Como €é o caso da sequéncia apds o roubo ao motel. Nela, o Trio Ternura
foge em um veiculo rumo a favela e chegando 14, como nenhum dos integrantes tinha habilidade
como motorista, o carro invade um pequeno bar, destruindo mesas e parte da estrutura do
estabelecimento. A policia entdo vai até ao local. Um dos policiais pergunta aos presentes quem
teria testemunhado os fatos. Porém, a maioria dos que estavam no bar afirma no ter visto nada.
Esse medo de delatar os criminosos coloca em lados opostos moradores da comunidade e
policiais. Essa relagao também é uma das percebidas nos filmes “Rio, 40 graus” e “Cinco vezes
favela”, ja que os moradores tém medo das forcas de seguranga publica, vista geralmente como
repressora e que apenas se desloca até a comunidade ap6s o acontecimento de um crime. O
morador que tem ligacBes com os policiais € visto com desconfianca pelos habitantes, uma vez
que é considerado como dedo-duro. Isso fica visivel na figura do personagem Paraiba que, nessa
sequéncia do filme, vai até um policial e informa o paradeiro dos ocupantes do veiculo que
invadiu o estabelecimento.

O sentido de policia corrupta também nédo escapa ao longa-metragem, configurando
uma forma nova de mostrar os policiais, ja que, nos outros filmes analisados até entdo, a policia
ndo aparece dessa forma. Essa questdo pode ser vista na cena em que os policiais Touro e
Cabecdo estdo a procura do Trio Ternura, depois do roubo ao motel. Os dois policiais aparecem
conversando a respeito de ficarem ou ndo com o dinheiro do crime, caso conseguissem prender
os assaltantes. Um deles se nega a ficar com o dinheiro. O outro entdo argumenta: “Desde
quando roubar preto ladrdo ¢ crime?” (CIDADE..., 2002). A policia aparece como corrupta
novamente, quase no final do filme, quando policiais sdo mostrados como fornecedores de
armas para o grupo de traficantes comandados por Zé Pequeno. Os policiais ainda matam o
homem responsavel por fazer a ponte entre os traficantes e a policia. Eles ainda séo flagrados
por Buscapé recebendo propina do traficante, antes da sequéncia em que Zé Pequeno é morto
num beco por moleques da Caixa Baixa. No que se refere a policia, nossa analise apontou que,
num processo de interdiscurso, os policiais, entre as leituras possiveis, aparecem como
repressores. Todavia, em “Cidade de Deus”, além de 6rgdo repressor, a policia aparece como

corrupta, configurando um processo de polissemia.
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Figura 14 — Garotos da Caixa Baixa

Vamos nos deter, a partir daqui, nos garotos da Caixa Baixa — uma espécie de sub-
regido da Cidade de Deus -, que véo reverberar discursos sobre as criancas na favela. O grupo
é formado por meninos, alguns ainda bem novos, e promove roubos e furtos nas lojas do
comércio da comunidade. Eles andam armados e imprimem medo aos moradores. Esses garotos
evocam ao espectador, entre as leituras possiveis, o sentido de marginais, de trombadinhas,
ligando essas criancas do filme a discursos inseridos pela Formacéo Discursiva M (FDm), que
instaura sentidos a respeito da favela como territorio ligado a marginalidade e a criminalidade
e, nesse caso, trazendo a tona discursos sobre aliciamento de criangas pelo crime — remetendo
ao processo polissémico ja destacado em “Cidade de Deus”, nas cenas nas quais o personagem
Zé Pequeno, ainda crianca, comega a dar 0s primeiros passos na bandidagem. A confirmacéo
desses sentidos também pode ser percebida na sequéncia em que o bando da Caixa Baixa assalta
uma padaria. Os garotos roubam um frango e depois se reinem para comé-lo e tramar novos
roubos. No didlogo entre eles, um dos moleques afirma que o grupo deveria deixar de roubar
padaria para investir contra um banco ou um supermercado. Outro garoto rebate dizendo que,
agora, eles vdo entrar para o trafico de drogas, onde ha a certeza de dinheiro facil. Um deles
diz: “Se vocé quer entrar no mundo do crime, primeiro vocé vira avidozinho. VVocé quer ser
avidozinho, bucha?” (CIDADE..., 2002).

Outro integrante do grupo responde: “Essa de avidozinho é roubada. Até eu pegar contexto
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com os caras vai demorar muito” (CIDADE..., 2002). Outro moleque opina: “O Lampido ta
certo. Tem que esperar o mais velho morrer, para depois a gente assumir.” O garoto que iniciou
o didlogo comenta: “Nao vou ficar esperando ninguém morrer ndo, vou fazer igual o Z¢é
Pequeno faz, vou passar geral” (CIDADE..., 2002). Nessa fala dos meninos € possivel perceber
o aliciamento das criancas pelo trafico de drogas, que passam a ver o lider do trafico da

comunidade como um herdi, um modelo a ser seguido.

Figura 15 — Bando obriga Filé com Fritas a matar

O grupo da Caixa Baixa, entre as leituras possibilitadas, mostra também a
banalizacdo da violéncia, instaurando sentidos mobilizados pela FDv, que liga a favela a
violéncia, uma vez que as criancas do filme, diferentemente das obras ja aqui analisadas, sdo
embrutecidas e ndo sofrem e ndo se chocam com as acfes violentas dentro da favela. Essa
leitura pode ser evidenciada na sequéncia em que Zé Pequeno, apds um roubo cometido pelo
grupo da Caixa Baixa, vai até eles a fim de cobrar respeito as leis impostas pelo trafico de
drogas. No trecho, Zé Pequeno exige que dois garotos se confrontem em uma cena de morte.
Depois de assustar duas criancas com cerca de 7 e 10 anos de idade, dando-lhes tiros nos pés,
Zé Pequeno obriga o personagem Filé com Fritas, ainda um menino, a escolher um dos dois
garotos para matar com um disparo de arma de fogo. Filé com Fritas, que aparece antes no
filme, primeiro de bracos dados com a mae a caminho da escola, depois entregando marmita e
fazendo pequenas compras para 0s adultos, é obrigado a matar, depois de assistir a Zé Pequeno
atirando contra os dois meninos. O chocante desta cena ndo consiste apenas na obrigagéo do
assassinato, mas também no fato de que envolve criangas, tanto no papel de matador, quanto
de vitima, numa total banalizacdo da violéncia. Além disso, a imagem de Filé com Fritas nos
trechos anteriores, fora da bandidagem e sua feicdo de descontentamento diante do episddio
dos tiros contra as duas criancas, da a esse trecho do filme um tom de maior dramaticidade.

Mais a frente na historia, Filé com Fritas ja aparece como que intimo do crime e da violéncia.
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Numa cena na qual ele é questionado por ser crianca e ja fazer parte do bando de Zé Pequeno,
o menino se defende dizendo que fuma, cheira, rouba e mata. Por isso, j& pode ser considerado
como um homem formado para participar dos crimes. Temos assim inumeros episodios em
“Cidade de Deus” nos quais as criangas sdao apresentadas mobilizando discursos de forma
diferente daquela mostrada pelos filmes do Cinema Novo aqui analisados, uma vez que I, elas
eram vistas como pobres coitadas e, se chegavam a roubar, era porque nao tinham o que comer
e precisavam ajudar suas familias. J4 em “Cidade de Deus”, a ldgica ¢ da sobrevivéncia, mas
por meio da criminalidade.

O consumo de bens também tem suas influéncias sobre a constituicdo das
identidades apresentadas em “Cidade de Deus”. De acordo Ana Lucia Enne (2006), o individuo
que ndo pode consumir mercadorias, servicos e ideias é deixado fora da sociedade, porque ndo
estd sob medida para 0 modelo consumista imposto pela sociedade contemporanea. Esta
exclusdo do sujeito para além das barreiras sociais incita-o para a violéncia, porque a
incapacidade de um individuo em adaptar-se e acompanhar padrdes muitas vezes inacessiveis
a coletividade resulta em revolta. Nesta perspectiva, é possivel considerar que Zé Pequeno tem
no ato de matar sua vinganca ao sistema do qual ndo pode fazer parte. Quando adulto, ele
conquista fama de bandido perigoso do Rio de Janeiro. Contudo, o traficante também quer ter
carros, mulheres e dinheiro, que sdo simbolos do suposto poder que quer alcancar. A maneira
que ele encontra para realizar seus desejos é por meio da violéncia. Assim, recorrendo a
assassinatos e roubos, Zé Pequeno vira chefe da boca de fumo, consegue ter carros e mulheres.
Sob o ponto de vista de Zé Pequeno, consumir significa dizer quem € ele. Como aponta Enne
(2006), o consumo é uma ferramenta de afirmacédo social, e a intencdo do individuo é projetar-
se simbolicamente por meio dele. Ter e consumir, assim, sdo verbos que implicam num
processo de re-significacdo do sujeito.

Em “Cidade de Deus”, observamos que essa questdo, entre as possibilidades de
leitura, é evidenciada pelo personagem Bené, que é parceiro de Zé Pequeno desde crianca, mas
ndo tdo violento. Bené transforma a sua identidade. Ele € negro, mas pinta o cabelo de louro,
passa a usar roupas de marca, com 0 proposito de assemelhar-se aos jovens da Zona Sul. H&
um trecho no filme em que ele encontra-se com os colegas da favela com o visual de garoto
rico. Quando percebe que esta sendo observado com curiosidade por Zé Pequeno e 0s outros
jovens do bando, Bené comenta: “Virei playboy” (CIDADE..., 2002).
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Figura 16 — A transformacgao de Bené

A transformacdo do personagem ndo representa apenas a copia de um estilo, mas,
ao vestir-se de garoto da classe média, Bené expde seu desejo de ser aceito na sociedade, ja
que, sendo morador da favela, era apenas visto como mais um integrante da categoria dos
pobres. Ao tentarem ser aceitos pelos bens de consumo, 0s personagens Zé Pequeno e Bené
evocam, nas inferigBes possiveis, discursos contidos na FDx, que instaura sentidos sobre a
exclusdo dos moradores da favela. Neste caso, temos um deslocamento de sentido, uma vez que
excluidos, esses personagens buscam a aceitacdo na sociedade, ja que deflagram discursos nos
quais os jovens das comunidades periféricas, por meio de bens materiais, tentam se aproximar
da imagem dos jovens de classes mais abastadas. Temos assim um exemplo de polissemia
dentro da FDx. Essa atitude do personagem Bené, segundo Néstor Garcia Canclini (2008), tem
a ver com o reconhecimento e a aceitacao social que dependem cada vez mais do consumo ou
daquilo que se possua ou seja capaz de possuir. Canclini considera que, ao consumir bens
materiais ou simbolicos, mais do que serem enquadrados como vorazes consumidores de
superficialidades e objetos de manipulacdo da economia capitalista, 0s consumidores estariam
tecendo as malhas do tecido social a que pertencem ou desejam pertencer, criando sua
identidade. Em “Cidade de Deus”, sair dos limites do subtrbio, mesmo simbolicamente, através
da evasdo provocada pelo campo do consumo, significa para Bené e Zé Pequeno serem
reconhecidos enquanto gente.

Para finalizar nossa andlise sobre “Cidade de Deus”, veremos agora as questdes
sobre as expressdes culturais que podem ser observadas em algumas passagens da obra de
Fernando Meirelles. A primeira delas esta ligada ao samba, género musical que tem intima
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ligagdo com a favela, em uma cena de amanhecer em “Cidade de Deus”, mostrando as moradias

enfileiradas. Nesta sequéncia, a presenca do samba “Alvorada”, de composigao de

Candeias, e na voz de Cartola, reforca o sentido de que a favela possui ginga e quadril que
rebola; sincronizada ao som da cuica, reforcando que o samba tem origem na favela, temos
discursos inseridos na Formacao Discursiva C (FDc), que instaura sentidos ligando a favela ao
samba e ao carnaval. O trecho da cangdo diz o seguinte: “Alvorada 14 no morro, que beleza/
ninguém chora, nao ha tristeza/ nao existe dissabor”. A letra do samba somada as imagens da
claridade da manhd na comunidade também pode ser associada aos discursos romantizados
sobre a favela, aqueles nos quais, apesar dos dissabores, a vida na comunidade pode ser feliz.
Hé aqui uma semelhanca com discursos mobilizados em “Rio, 40 graus”, como na cena em que
o0 personagem Alberto pede a operaria Alice em casamento. Ele afirma que, depois de casados,
podem continuar morando na favela, porque € um local onde tem muita gente boa morando. A
cena do casal, assim como a musica de Candeias na trilha de “Cidade de Deus”, trazem a tona
sentidos de esperanga para os habitantes do local, mobilizando discursos inseridos na Formagéo
Discursiva S (FDs), que engloba sentidos de solidariedade na favela.

Além do samba, “Cidade de Deus” apresenta o discurso sobre o candomblé, assim como
o filme “Rio, 40 graus”, instaurando discursos mobilizados pela Formagdo Discursiva R
(FDr), que liga a favela e seus moradores a crencas religiosas. A referéncia a religido trazida da
Africa pelos negros cativos é explicitada na sequéncia em que Zé Pequeno recorre a um pai de
santo a fim de ter corpo fechado. O ritual acontece em um cemitério, onde diversas velas estao
acesas. Ele ganha do pai de santo um colar para Ihe dar protecdo dos orixés. E justamente nessa
sequéncia que o personagem é batizado com o nome de Zé Pequeno. As presencas do samba e
do candomblé no filme, sendo que o samba pode ser considerado como filho candomblé, porque
tem sua origem no batuque, marcam no longa-metragem, entre as leituras possibilitadas, a
cultura dos negros como elemento de constituicdo da cultura brasileira. O filme também aponta,
como ja foi mencionado anteriormente, um novo sentido dentro da FDr, pois, por meio do

personagem Alicate, surgem discursos ligados as igrejas evangélicas.

5.4 ALEMAO

Lancado em 2014, o filme “Alemao”, de José Eduardo Belmonte, ¢ a mais recente
producdo com tematica sobre a favela a circular pelas salas de exibicdo do circuito comercial.
A obra é ambientada em um dos maiores complexos de favelas do Rio de Janeiro, que foi

cenario de uma megaocupacéo policial-militar em novembro de 2010, para implanta¢do de uma
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Unidade de Policia Pacificadora (UPP). O roteiro, ainda que seja calcado em fatos reais num
filme que recorre a trechos documentais, é ficgdo. A histdria focaliza o sufoco de cinco policiais
infiltrados no Alemdo, no momento em que suas identidades sdo descobertas por traficantes, e
a acdo das forgas de seguranca publica ainda ndo tinha sido autorizada pelo governo. O longa-
metragem teve custo orcado em R$ 5 milhdes e tem loca¢des nas comunidades do Complexo

do Alemado, Rio das Pedras, Babil6nia e Chapéu Mangueira.

Figura 17 — Traficante Playboy e seu bando

Comecaremos nossa analise pela questdo dos sentidos reverberados a respeito do
territorio. Assim, de inicio, ndo podemos deixar de destacar uma das leituras possiveis que 0
proprio titulo do filme nos permite. “Alemao” é o nome do local onde o filme se passa, porém
é um termo que, entre as inferi¢ces possiveis, quer dizer estrangeiro, aquele que ndo é do lugar,
um forasteiro, mais do que isso, aquele ndo é bem vindo, ou seja, alguém considerado como
inimigo, alguém em quem nao se pode confiar. Para o critico da revista digital Cinética, Juliano
Gomes (2014), numa obra gque narra a histéria de um grupo de policiais infiltrados em campo,
é bastante claro que o que veremos € a exploracdo de situa¢fes que nascem dessa condigdo de
ndo ser bem-vindo, de ter que se esconder, de precisar ser outro para sair com vida de um
territorio que lhe é hostil.



108

Inferimos assim que, na condicdo de forasteiros infiltrados, os cinco policiais
protagonistas do filme se encontram em um territorio onde suas presenc¢as ndo sao queridas,
uma vez que o espaco é dominado por traficantes de drogas. E ai temos a mobilizagdo de
sentidos inseridos na Formacao Discursiva T (FDt), que instaura discursos sobre a favela ser
dominada pelo trafico de drogas, onde as regras séo instituidas pela lei dos criminosos. Se as
normas sao ditas pelos traficantes, podemos, entre as leituras possiveis, inferir que o Estado ndo
se faz presente e, assim, temos sentidos que nos remetem também aos discursos mobilizados
pela Formacéo Discursiva X (FDx), que traz a tona sentidos sobre a favela como espaco isolado
e de excluséo.

Diferente do que percebemos em “Cidade de Deus”, no longa-metragem de
Belmonte as intervencdes do Estado ndo aparecem como anseios dos habitantes da comunidade.
No filme de Fernando Meirelles, na fala do personagem Buscapé, que € morador de Cidade de
Deus, percebe-se uma denuncia contra o Poder Publico, que ndo atende a comunidade com
servigos basicos. Ja em “Alemao”, os moradores nao deixam escapar essa insatisfacdo, pois
eles ndo ganham espaco no filme. E na fala dos policiais infiltrados que percebemos que a
presenca deles no local faz parte de uma estratégia governamental, para ocupar a favela e
erradica-la da criminalidade, o que também reforca o sentido de policia repressora que
haviamos detectado nos filmes analisados anteriormente. Entretanto, aqui, a policia vai estar
inserida em uma nova Formacao Discursiva, na qual, por meio de um discurso de pacificagéo,
o Estado implementa diversas acOes para entrar na favela e tomar o poder dos traficantes.
Vamos chamar essa formacdo discursiva de FDu, que instaura sentidos a respeito sobre a
necessidade de a favela ser pacificada.

Essa é uma das leituras que fica evidente no inicio do filme, antes do comeco da
narrativa, quando, numa tela preta, caracteres informam: “2007 — Comeca a retomada territorial
das favelas cariocas através da acdo militar do Estado. Segundo o Governo do Rio de Janeiro,
0 objetivo da missdo é a pacificacdo das comunidades dominadas pelo tréfico, e a
implementacdo da politica de UPPs (Unidades de Policia Pacificadoras)” (ALEMAO, 2014).
Nesta frase, em um dos sentidos possiveis, podemos destacar a reafirmacao de que o Complexo
do Alemé&o é um territorio dominado pelo trafico de drogas, trazendo a tona a FDt; e isolado,
reverberando discursos da FDXx, tanto que precisa ser retomado pelo Estado como prega o inicio
do texto. Esses sentidos, entre as leituras possiveis, emergem mais uma vez na proxima frase
que surge em seguida, também na tela preta: “Devido a extensdo do territorio e superpopulagao,
0 Complexo do Aleméo é considerado o lugar mais dificil de ser ocupado. O servico de

inteligéncia do Estado decide entdo colocar policiais infiltrados espalhados pelo complexo”
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(ALEMAO, 2014). Essa frase, a nosso ver, naturaliza e normaliza o discurso do controle e do
policiamento em nome da seguranga e da garantia de “protecao” dos habitantes desses espacos.
Portanto, ela mobiliza sentidos instaurados pela Formacgdo Discursiva U (FDu) e, como
consequéncia, também marca o silenciamento das vozes dos moradores da favela, uma vez que,
entre as leituras permitidas, é o Estado que decide o que € bom para eles.

Ao final da frase analisada acima, comecam as primeiras imagens do filme com a
paisagem da favela. A cena é mostrada do alto, focando milhares de barracos amontados. Esse
tipo de exploracdo de imagens com foco nos barracos esta presente em todos os filmes aqui
analisados e reforcam os sentidos de irregularidade das construcdes das moradias, conotando
assim, entre as leituras possiveis, a auséncia do Poder Publico no que diz respeito a
infraestrutura desses territorios, instaurando sentidos mobilizados pela Formacdo Discursa X
(FDx), na qual a favela é tida como espaco isolado e de exclusdo. Entretanto, na sequéncia,
comecam a surgir os primeiros moradores. Eles aparecem nas lajes dos imdveis com roupas
nos varais, mulheres em seus afazeres domésticos, homens no bar, jovens cortando cabelo com
uso de maquinas, rapazes trabalhando na construcdo de mais um barraco, apanhando brita com
um balde, e uma mulher cuidando de seus filhos. As imagens dos barracos mescladas as
atividades do cotidiano da comunidade também ressaltam sentidos a respeito da tranquilidade
na vida da periferia, onde ndo ha a agitacdo dos centros comerciais e do transito, configurando
mais uma maneira de mostrar a questao do isolamento da favela. Este tipo de situacdo também
aparece nos outros filmes analisados e pode ser considerado como um exemplo de polissemia
dentro da FDx. Porém, todo esse ar de calmaria é ameacado, quando a camera mostra um
homem negro com uma arma na méao, fazendo um brinde com um copo de cerveja com outros
dois individuos.

Em seguida, aparece um bando armado acompanhando o lider do tréfico na favela,
0 personagem Playboy. Eles caminham pelas ruas da comunidade, acenando com simpatia para
os habitantes do lugar. A sequéncia focaliza duas criancas. Elas parecem ficar com medo do
homem que esta armado andando na rua. Instaura-se um clima de tensdo. Nessas imagens, entre
as possibilidades de leitura, a favela esta inserida no discurso de espago dominado pelo tréafico
de drogas, no qual o lider do esquema e seus comparsas desfilam pelas vielas como se fossem
autoridades saudadas pela populacdo. Temos aqui discursos mobilizados pela FDt, que instaura
sentidos sobre a dominag&o da favela pelos traficantes. Além disso, apresenta um novo sentido,
num processo de polissemia, quando mostra 0 medo que as criangas sentem dos criminosos,
uma vez que, em “Cidade de Deus”, tinhamos o discurso do aliciamento dos meninos, que

enxergavam os traficantes como figuras heroicas.
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Figura 18 — Playboy caminha pela favela ladeado por seu bando

Apos a tensdo imprimida pela cena das criancas, a narrativa avanga com um homem
do tréfico caminhando pela rua até o local onde um motociclista, com capacete na cabeca, é
impedido de continuar seu trajeto por um bandido armado. Novamente aqui é reforcado o
sentido de favela dominada e que tem o transito limitado pelo esquema do crime. Na sequéncia,
0 espectador vé na tela imagens extraidas de um telejornal com um énibus em chamas, dando
ao filme um tom de documentario. O diretor de “Alemao”, José Eduardo Belmonte, opta por
esse artificio, o que culmina na reverberagdo de discursos ja presentes no telejornalismo sobre
a favela no filme, configurando um processo interdiscursivo. Entretanto, vamos nos deter nessa
analise mais a frente. Voltemos a narrativa da obra.

Depois da insercdo das cenas de telejornalismo, a histéria avanca para a casa do
traficante Playboy, que recebe a noticia de que a guerra comecgou, ou seja, que as forcas de
seguranca publica estdo prestes a ocupar o Complexo do Alemdo. Aqui, a historia volta ao
ponto no qual o motociclista era impedido de continuar seu trajeto na favela por dois homens.
No entanto, a dupla é distraida por uma mulher que caminha, fazendo o motoqueiro aproveitar
a desatencédo e fugir. Ele dispara com sua motocicleta, mas comega a ser perseguido pelos
criminosos, também ocupando uma motocicleta, pelas ruas da comunidade e diversos becos
estreitos, efetuando disparos de arma de fogo. Nesta sequéncia, 0 que temos, entre as leituras
possiveis, é a ratificacdo de sentidos a respeito da ocupacéo irregular desses territorios, onde
ruas foram tragadas desordenadamente com a barracos amontoados. Assim, sdo sentidos

mobilizados pela FDx, nos quais a favela aparece como espago isolado e excluido.
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Durante a persegui¢cdo, 0 motoqueiro abandona sua moto, deixando-a no chdo e
foge a pé, pulando um muro, conseguindo escapar. Porém, ele deixa para trds uma mochila, que
é apanhada pelos seus perseguidores. Dentro dela, existem documentos que revelam a
identidade dos policiais infiltrados na favela. Ao descobrir que vem sendo monitorado pela
policia, Playboy ordena que um bloqueador de sinal de celular entre em funcionamento,
cortando o contato entre os policiais e, consequentemente, entre os moradores da comunidade.
Com o sinal impedido, os comparsas do lider do trafico, com uso de alto-falante, avisam 0s
habitantes da favela sobre a falta de sinal. Nesta sequéncia do filme, percebemos a grande
extensdo do poderio dos criminosos sobre a favela, ressaltando o discurso da dominacgéo (FDt).
O poder de Playboy fica evidente quando, da laje do seu quartel general, ele faz seu grito ecoar
pelo morro: “Quem manda nessa porra sou eu” (ALEMAO, 2014). Em seguida, sio mostradas
imagens da favela com as vielas vazias, sem a presenca de moradores. Ouve-se apenas uma voz
do alto-falante avisando: “Aten¢do comunidade, Playboy mandou avisar que quem quiser usar
celular tera que subir até o campinho e, internet, s6 amanha. Ele deu papo que ndo quer ninguém
na rua” (ALEMAO, 2014).

Figura 19 — Playboy observa a favela de seu quartel

Em relacdo a identidade do morador do Complexo do Aleméo, a ndo ser pelas
imagens iniciais do filme, nas quais as pessoas aparecem em atividades cotidianas e também
por meio das criangas dominadas pelo medo, a presenca dos residentes ndo é explorada no
filme. A personagem Mariana, que tem um filho com o traficante Playboy e acaba sendo
confinada junto com os policiais infiltrados no pordo da pizzaria do personagem Doca, é a Unica
moradora que ganha destaque na historia. Assim, “Alemao”, entre as possibilidades de leitura,
nos parece um filme em que a favela é completamente isolada do restante da cidade do Rio de
Janeiro, pois ndo marca o transito dos moradores pela cidade, e esta todo o tempo dominada

pelos criminosos. A Unica ponte que ha com o restante da cidade é a presenca dos proprios
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policiais que armam a ocupacéo da favela ou nas sequéncias em que o delegado, pai do policial
Samuel que estd no confinamento, tenta de toda maneira retira-lo de 14 com a ajuda de um
informante, um jovem morador do Complexo do Alem&o que ndo tem ligagdo com o0s
traficantes e com poucas apari¢cdes na narrativa.

A voz dos habitantes do Complexo do Alem&o surge, entdo, por meio da
personagem Mariana. Ela, apesar de ter sido companheira do lider do trafico, mobiliza o sentido
sobre os moradores ndo satisfeitos com a atuacdo dos criminosos no morro. Em muitos
momentos do filme, ela deixa transparecer que seu desejo é viver em paz e criar seu filho de
forma honesta, longe daquele ambiente violento, o que faz essa personagem instaurar sentidos
semelhantes aos mobilizados pelo personagem Buscapé, em “Cidade de Deus”, que repudia a
criminalidade. Num didlogo com o policial Samuel, ele diz a Mariana que o trabalho da policia
¢ para beneficiar a todos os moradores do lugar, livrando-os do poder dos traficantes. A fala
dele revela, entre as leituras possiveis, discursos enquadrados na Formacao Discursiva U (FDu),
que instaura sentidos sobre a necessidade de pacificacdo da favela. Entretanto, Mariana
questiona: “E depois que vocés forem embora? Que acabar isso tudo, como € que a gente fica?”
(ALEMAO, 2014).

Esse discurso sobre como a favela sera para os moradores depois de libertada dos
traficantes aparece pela primeira vez em nossa anélise, ja que, em “Cidade de Deus”, ele ndo é
mobilizado. Apesar do questionamento da personagem, o filme de José Eduardo Belmonte ndo
avanca nesse quesito, ja que o tema tocado por Mariana é silenciado no restante do longa-
metragem, sobressaindo apenas o discurso que vem de fora da favela, aquele que vai ao
encontro que do é reverberado pela Secretaria de Seguranga Publica do Estado do Rio de
Janeiro, no qual o conceito que norteia a UPP € o de constituir uma policia de paz, apresentada
como importante arma do Governo do Estado do Rio e da Secretaria de Seguranca para
recuperar territérios perdidos para o tréfico e levar a inclusdo social a parcela mais carente da
populagdo. Ao apagar as vozes dos moradores, “Alemao”, entre as inferi¢des possiveis, deixa
emergir, de forma majoritéria, o discurso institucional produzido pelo Governo do Estado do
Rio de Janeiro, ja que, deixando o discurso dos moradores apagado, abre-se a possibilidade de
manifestacdo de outros sentidos presentes nos discursos mobilizados no filme.

A partir daqui vamos nos deter nas imagens de telejornalismo inseridas no longa-
metragem. Vale ressaltar que, na perspectiva da Analise do Discurso (AD), de forma geral, 0
discurso é considerado como efeito de sentido entre sujeitos, isto &, algo constituido a partir de
elementos exteriores ao dizer, historicamente constituidos, evidenciados a partir da posicao

ocupada por alguem que diz algo, de alguma maneira, em determinado momento. No caso do
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filme “Alemao”, imagens de telejornais produzidas em 2010 sdo postas, reutilizadas, no texto
filmico da obra de 2014, ano em que o filme foi lancado. Tal atitude expressa a movimentagao
de sentidos, explicitando o trabalho do discurso. Esta citacdo do telejornalismo na obra
cinematogréfica implica ndo apenas em um trabalho estrutural, de elementos neutros, de
composigdo da narrativa, mas sim de imagens operadoras de discurso, capazes de erguer toda
uma historicidade sobre a favela, de trazer uma memoria com sentidos instituidos
anteriormente, de fazer surgir maltiplas vozes atravessadas entre si, de absorver novos sentidos
instaurados na nova condicdo de enunciacdo. O resultado disso é que muitos sentidos
mobilizados pelo telejornalismo sobre a favela atravessam o filme dirigido por Belmonte.
Vale ainda ressaltar que o tom documental dado ao filme também ¢é resultado da
mesclagem dessas imagens do jornalismo a narrativa. Fato que é corroborado pelo préprio
diretor de fotografia do longa-metragem, Alé Ramos, que, em entrevista exibida no making off
do DVD de “Alemao”, afirma que a direcao optou por usar e abusar de uma linguagem, as vezes
quase jornalistica, com certas imperfeicdes tipicas do jornalismo, a fim de obter um resultado
documental. Entretanto, apesar dessa estética, 0 que vemos na tela é ficcdo, o que fica claro no
inicio do filme, quando caracteres informam: “Apesar de se apoiar em pesquisa, relatos e
matérias jornalisticas, este deve ser considerado ficgdo” (ALEMAO, 2014). Mesmo assim, a
gama de discursos produzidos pelo telejornalismo acaba por atravessar a obra cinematogréfica.
Como veremos a seguir: a primeira sequéncia de imagens extraidas do telejornal diz respeito a

cena de um 6nibus incendiado projetada com um off do reporter:

“Tem outro Onibus pegando fogo em outro ponto da cidade. A gente ta aqui na
Avenida Brasil agora, exatamente na entrada pra Penha e a gente vé agora toda a
equipe: o carro do choque, toda a equipe do Bope, muitos homens, inclusive um
tanque de guerra, entrando na favela, entrando na Penha” (ALEMAO, 2014).

Toda essa fala do reporter foi coberta com as imagens descritas no off pronunciado
pelo jornalista. Percebemos aqui, entre as leituras possiveis, um discurso de preparacdo para
uma guerra, na qual a favela é vista como territdrio hostil, carente da intervencéo do Estado, ou
seja, discursos inseridos na Formacgdo Discursiva U (FDu), que instaura sentidos sobre a
necessidade de pacificacdo da favela. Em seguida ao off do reporter e das imagens, a tela fica
preta e surge um letreiro com a seguinte frase: “2010 — 3 anos depois do inicio das
UPPs”(ALEMAO, 2014), e continua: “Devido a reagdo violenta do trafico, o Governo resolve
antecipar a invasao do Morro do Aleméo, fazendo uma das maiores operagdes militares da
histéria do pais. E cinco policiais infiltrados estdo em risco” (ALEMAO, 2014). Essa frase,
entre as possibilidades de interpretacéo, evidencia o discurso oficial do Poder Pablico a respeito
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da necessidade de ocupacdo da area. Enquanto na tela aparecem os ultimos créditos da frase

acima, a voz em off de um jornalista e um coronel da Policia Militar séo projetadas:

Jornalista - “Essa imagem ¢ fundamental. Nos estamos vendo os bandidos da Vila
Cruzeiro fugindo neste momento?

Coronel — Estdo fugindo. Com certeza estéo fugindo. Estdo fugindo para uma favela
da mesma fac¢do que o Complexo do Alemao.

Jornalista — Estes homens estdo fugindo da Vila Cruzeiro? Ha policiais do outro
lado para cerca-los? (ALEMAO, 2014).

Enquanto ouvimos as vozes do jornalista e do coronel (este provavelmente tem a
funcdo de comentarista), vemos na tela as imagens de bandidos fugindo em um carro e numa
motocicleta, outros a pé, por uma estrada de terra, enquanto o helicoptero da equipe de
reportagem transmite as imagens ao vivo para todo o Brasil, mobilizando sentidos da FDu.
Essas cenas causaram grande repercussdo na midia nacional e internacional, tanto que foram
responsaveis por levar a Rede Globo de Televisdo ao prémio Emmy, considerado o Oscar da
televisdo mundial. A Academia de Artes e Ciéncias da Televisdo concedeu ao Jornal Nacional,
da emissora brasileira, o prémio de melhor reportagem devido a cobertura jornalistica da
ocupacdo do Complexo do Aleméo, em 2010.

Com o avancar da historia, outra insercdao de reportagem € inserida. Desta vez, o
off do reporter diz o seguinte: “800 militares cercam as 44 saidas do Morro do Aleméo.
Ninguém entra ou sai sem ser revistado. A populacdo esta sitiada e varios traficantes se
escondem dentro das casas dos moradores. Parece iminente a invasao do Morro do Alemao”
(ALEMAO, 2014). Esse off é projetado enquanto na tela s&o mostradas imagens aéreas da
favela com policiais ocupando as vielas, tanques do Exército nas ruas e helicopteros
sobrevoando o local. Mais uma vez, temos aqui a reafirmacao de discursos sobre a necessidade
de pacificacdo da favela por meio da intervencdo do Estado. Além disso, essa sequéncia traz a
tona discursos enquadrados na Formacgéo Discursiva X (FDx), que instaura sentidos sobre a
favela como local isolado e excluido; e também da Formacéo Discursiva T (FDt), que mobiliza
sentidos sobre a dominancia do tréfico de drogas.

Outra sequéncia que explora o telejornalismo € a em que aparece 0 entdo
governador do Estado do Rio de Janeiro, Sérgio Cabral. O texto do reporter em off diz o
seguinte: “Em coletiva essa manha, o governador Sérgio Cabral falou sobre a invaséo do
Alemio, que sera a qualquer momento” (ALEMAO, 2014). Neste trecho do filme ¢é projetada

uma sonora®® com a fala de Sérgio Cabral: “Estdo em jogo a paz e a tranquilidade tdo esperadas”

23 Sonoras sdo gravagOes de entrevistas realizadas por repdrteres, que, posteriormente, sdo utilizadas para a
construcgdo de reportagens radiofonicas ou televisivas.
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(ALEMAO, 2014). A nosso ver, essa sequéncia mais uma vez destaca, entre as leituras
possiveis, o discurso do Poder Publico, justificando a necessidade da intervencao policial e
militar na favela para a pacificacdo. Esse discurso € reforgado por mais um off de reportagem
que vem em seguida. Nele, o reporter diz: “Olha o clima aqui é muito tenso, a situagdo ¢ grave.
NOs ja vimos tiros tracantes no ar. Agora vemos um tanque do Exército para organizar a
invasio” (ALEMAO, 2014). Durante esse off sdo mostradas imagens da favela durante a noite,
podendo ser observadas luzes dos tiros tracantes. Aqui temos novamente imagens e palavras
que, entre as interpretacdes possiveis, reforcam o sentido de guerra, figurando um deslocamento
de sentido dentro da FDu, que instaura sentidos a respeito da necessidade de pacificagdo. Na
sequéncia, o reporter usa termos como ‘“‘clima tenso”, ‘“situacdo grave” e “invasao”, e as
imagens mostram luzes de disparos de arma de fogo no céu, o que pode nos remeter, entre as
possibilidades de leitura, a outro fato jornalistico de grande repercussdo na televisdo,
envolvendo uma guerra: a cobertura, em 1990, da guerra do Golfo Pérsico, quando, em
transmissdo ao vivo, imagens de lancamento de misseis e explosdes foram exibidas para o
mundo inteiro, mostrando as luzes dos projéteis atravessando o céu.

O filme termina com a voz do entdo presidente da Republica, Luiz Inacio Lula da

Silva, em entrevista a imprensa, na qual ele afirma:

“Eu acho que a operagao esta sendo um sucesso. Obviamente que ela ndo terminou,
ela apenas comecou. Nds ndo sabemos ainda se todos os bandidos fugiram, se tem
muitos la dentro, se estdo escondidos. De qualquer forma, nds demos o primeiro
passo. Entramos dentro do Complexo do Alemio” (ALEMAO, 2014).

Em seguida, a tela fica preta e surgem créditos com a seguinte mensagem:

“Dois mil e setecentos agentes — da PM, da Policia Civil, Militar e Exército —
participaram da invasdo que contou com helicopteros, tanques do Exército e blindados
dos fuzileiros navais. A partir daquele domingo, 28 de novembro de 2010, os 103 mil
moradores dos 12 morros do Complexo do Alemo passaram a conviver com policiais
e militares do Exército. [...] 19 meses depois da ocupacdo, o Exército entregou a PM
o controle do Alemdo, entdo com seis UPPs e um teleférico inaugurado em pleno
funcionamento. Muitos traficantes foram presos, outros se entregaram para a policia.
Mas um deles continua foragido” (ALEMAO, 2014).

A insercdo da voz do presidente Lula e das mensagens descritas acima, nas leituras
possiveis, reforcam os discursos governamentais a respeito da necessidade de ocupacgédo das
favelas e silencia, como a maioria do filme, a fala dos moradores da comunidade a respeito da
intervengdo. Assim, o longa-metragem de José Eduardo Belmonte, com imagens de violéncia
de grande impacto, resulta, como “Cidade de Deus”, em um filme de agdo, chocante, mas que,
a nosso ver, nao aprofunda outras questdes que envolvem a favela, resultando, em diversos

momentos, na transposi¢ao dos discursos do jornalismo para a obra cinematogréafica, nos quais
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s8o mobilizados sentidos instaurados pelas FDx e FDu. Para Kléber Mendonga (2011), a
violéncia é usada, nas reportagens, como operador discursivo que legitima as intervencdes do
Poder Publico nestes espagos e que pretende oferecer evidéncias simbdlicas que garantam o
consenso em torno do modo como tais agdes sdo colocadas em pratica.

Para finalizar nossa analise, nos deteremos sobre as questfes das expressdes
culturais. Assim como o samba aparece de forma marcante nas outras obras analisadas, em
“Alemao” temos o funk, considerado como uma das expressdes musicais que aflorou na
periferia do Rio de Janeiro nos anos 70. De inicio, o género foi influenciado por ritmos
americanos, sendo executado somente em inglés nos bailes da periferia e nas favelas cariocas,
e, com o passar dos anos, foi se desenvolvendo como um estilo e uma producao
reconhecidamente cariocas, inclusive porque suas letras passaram a ser cantadas em portugués.
Assim o funk foi adotado como meio de diversdo e expressdo musical pela juventude de classe
baixa, suburbana e favelada do Rio de Janeiro. E uma musica que dialoga com a vida na favela
e seu cotidiano e com o preconceito enfrentado pelos que moram no morro e trabalham fora
dele.

Em um dos trechos do filme, o funk “Vida Bandida”, de MC Smith?*, parece
perfeitamente se encaixar como o tema do lider do trafico Playboy, que aparece dangcando com
uma arma na mao ao som da musica que diz: “Mas olha ele quem diria/ Ninguém lhe dava nada/
T4 fortdo na hierarquia/ Abalando a mulherada/ E o razante do falcdo em cima da R1/ A
grossura do corddo, ta causando um zunzunzum” (ALEMAO, 2014). A presenca da musica
neste trecho do filme, entre outras leituras, nos remete aos discursos que afirmam o poder do
traficante sobre a favela. Ainda temos que destacar que o funk em si também é uma expressao
cultural que nos reporta a favela e a outras expressdes culturais com forte presenca neste
territdrio, como o samba e o candomblé.

No funk encontramos varias performances que evidenciam essa mescla: a fala
cantada do rapper, muitas vezes, carrega a energia dos puxadores de escola de
samba, as habilidades do corpo do break sdo acentuadas com o rebolado e a
sensualidade do samba e o sampler vira batida de um tambor ou atabaque
eletrénico. (LOPES, FACINA, 2010, p.2)

Assim, a nosso ver, a presenga do funk em “Alemao” funciona como um
deslocamento de sentido dentro da Formagéo Discursiva C (FDc), que instaura sentidos sobre

a favela ser o berco do samba e do carnaval, ou seja, a remiss@o ao funk constitui-se em um

2 O funk “Vida bandida” foi composto pelo funkeiro MC Smith, que também atuou no filme “Alemio”
interpretando o papel de um dos integrantes do bando do traficante Playboy.



117

processo polissémico, j& que pode ser entendido como uma expressdo cultural nascida

também na favela.

Quadro de resumo das Formacodes Discursivas

Formacao Descricao Rio 40 graus Cinco vezes favela Cidade de Deus Aleméo
Discursivas
FDx Instaura sentidos Cenas aéreas Barracos Barracos Barracos, ruelas,
sobre espaco mostram amontoados, amontoados, becos, ocupacéo
isolado e Excluido deslocamento entre | barracos na beirada | barracos nabeirada | irregular do espago,
o asfalto e morro, pedreira, ruas de pedreira, ruas de Comunidade
barrancos terra batida, faltade | terra batida, faltade | isolada,
amontoados, ruas infraestrutura, infraestrutura, necessidade de
de terra batida, falta | pessoas carregando | vasilhas lavadasna | Pacificagao.
de infraestrutura, lada de agua, bacia, cinjuntos de
pessoas carregando | pessoas lavando prédios, ruelas e
lada de 4gua, roupas no riacho. becos, consumo de
pessoas lavando bens para negar
roupas no riacho, status de excluido
proibicdo de entrar (Bené).
no zooldgico.
FDpb Instaura sentidos Criangas vendendo | Criangas com Pobre que quer Moradores
ligados a Pobreza. amendoim, fome, necessidade de vencer na vida por silenciados, pobre
Pobres vistos com trabalhar, aluguel meio do trabalho e que quer vencer na
dignidade, atrasado, do estudo (Buscapé | vida por meio do
encantamento das desemprego, busca | e Mané Galinha). trabalho e do
criangas diante da de comida no lix&o, estudo (Mariana).
beleza, exclusao pobre dominado
velada na praia. pelo poder
econdmico,
alienacéo, luta,
precomceito contra
nordestino
FDs Instaura sentidos Cooperacéo entre Zé da Cachorra se Churrasco, Néo ha
sobre Solidariedade | vizinhos, umamio | solidariza com confraternizacéo.
lava a outra, familia sem casa,
Alberto quer casar e | trabalhadores da
morar no morro pedreira avisan
onde ha pessoas de | moradores dobre
bem. explosdo, unido dos
moradores para
salvar os barracos
na beira da padreira
FDm Instaura sentidos Malandros. Tentagdo de roubar, | Bandidos, assaltos Bandidos, exibigdo
referentes a assalto a dnibus, ao caminh&o e ao de armas, bandidos
marginalidade e a punigdo, garotos motel, armas, em confronto com a
criminalidade. furtam gatos para bandidos em policia.
vendé-los no confronto com a
periodo de policia, aliciamento
carnaval, favela, de criancas para o
ladrdo como crime, corrupgao
consequéncia da policial.
desigualdade social.
FDc Instaura sentidos Passos de samba, Passos de samba, Samba Funk
sobre samba e instrumentos instrumentos
Carnaval, utilizados para utilizados
tocar samba, para tocar samba,
organizagéo de organizagéo de
escola de samba, escola
desfile de escolade | de samba, desfile
samba de
escola de samba
FDr Instaura sentidos Xarope, mée de Néo ha Pai de santo, ritual Né&o ha
sobre crengas santo, Candomblé no cemitério,
candomblé, salmo
91, biblia, igreja
evangélica.
FDt Instaura sentidos Né&o ha Néo ha Zé Pequeno e seu Playboy e seu

sobre a dominagéo
do trafico de drogas

bando, exibicdo de
armas, boca de
fumo, favela como

bando, exibicéo de
armas, medo nas
criangas,
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fornecedora de
drogas para Zona
Sul, traficante como

comunidade
acuada, controle
sobre sinal de

heroi. celular e de
Internet.
FDv Instaura sentidos Nao ha Né&o ha Assassinatos, Assassinatos,
sobre viuoléncia exibigéo de armas, exibicao de armas,
sangue, facéo, sangue, tiros,
assassinato de tortura,
mulher que traiu o perseguicéo,
marido, tiros, confronto com a
comunidade Policia.
violentada pelas
condigBes precarias
de infraestrutura,
violéncia policial.
FDu Instaura sentidos Nao ha Nao ha Nao ha. Presenca da policia

sobre Pacificagéo.

na comunidade,
Coberturas
jornalisticas.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Primeiro, vamos ressaltar acerca da importancia da AD para nossa leitura de filmes,
ja que se trata de uma metodologia que oferece dispositivos para a compreensdo de como séo
formados os sentidos em materialidades diversas. Neste contexto, o sentido é formado por meio
do que Ihe é exterior, das condi¢des socio-historicas de aparicdo. Desse modo, a cada exposicao
feita por um sujeito, inserido num lugar ou posicdo social, ha de se reconstituir tracos de
significacdo. O efeito de sentido existente nas materialidades do dizer é o determinante do
discurso nos processos de comunicagédo social entre sujeitos.

Portanto, inferimos que todo dizer esta propenso a se restabelecer com novos
sentidos a partir de toda e qualquer reutilizagdo por sujeitos inseridos em outros contextos e
lugares sociais. O processo discursivo, em tais circunstancias, forma um intricado complexo no
gue concerne a constituicdo de sentidos, pois considera fatores espalhados no tempo e no
espaco, ou mais precisamente na historicidade, que fazem parte diretamente do discurso atuante
na materialidade. Mostrar o funcionamento do discurso enquanto tal, compreendendo como séo
constituidos os sentidos, € o que possibilita a teoria do discurso junto com seus pressupostos e
procedimentos para a analise de textos diversos.

Por meio de nogdes tedricas criadas na AD, construimos a possibilidade de analisar
um discurso em jogo numa determinada materialidade linguistica ou ndo-linguistica. Assim,
observamos a funcionalidade para com o texto filmico. As no¢des de interdiscurso e memaria
discursiva referem-se ao trabalho do passado em relagdo ao discurso presente, considerando
sentidos constituidos historicamente, em outro(s) tempo(s), € que atuam em processos
discursivos recentes. Dessa forma, todo discurso esta inter-relacionado a outros discursos, por
ora, anteriores. O interdiscurso, por sua vez, explicita a ligacdo existente entre discursos em
geral, principalmente na relacdo entre vozes do presente e do passado memorizado, ou seja,
define a ndo singularidade do discurso em seu processo de formagéo de sentido, refletindo,
também, na ndo unicidade do sentido de um texto. A memodria discursiva constitui a existéncia
de uma rede de implicitos ja construidos, necessarios para o entendimento geral de sentidos
expostos no jogo discursivo de um determinado dizer; uma base dizivel instituida no passado
dos discursos. A parafrase e a polissemia, ou 0 mesmo e o diferente do discurso, sdo nog¢oes
teoricas, as quais, na AD, evidenciam o deslizamento e 0 movimento de sentidos constituidos
em tempos distintos.

Tal movimentacdo pode ser observada através do processo de repeticdo ou
recriacdo do dizer em outro tempo. Em geral, portanto, a AD possibilita o entendimento de
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como se constitui o processo de significacdo dos objetos simbodlicos a partir de tais
procedimentos de andlise, 0 que nos possibilita a interpretacdo do texto filmico em referéncia a
forma de constituicdo dos sentidos no filme. Em nosso caso, tais no¢6es abordam o trabalho do
discurso contido nos filmes que abordaram a favela como temaética. Considerando a
complexidade estrutural do cinema, com sua intertextualidade inerente, procuramos formas,
através da teoria do discurso, de estabelecer um procedimento eficaz para o trabalho de anélise
aqui proposto.

Em referéncia aos pressupostos por nos aplicados, acreditamos na possibilidade de
avaliar e compreender a forma pela qual se constituem os sentidos no texto filmico e, em parte,
em seus elementos de composic&o. E o trabalho de tais elementos recorrendo ao passado para
significarem no presente. O filme, por suas caracteristicas textuais particulares, requer algumas
consideracdes para se pensar o discurso na perspectiva francesa. Sendo assim, o texto filmico
é alvo, também, de uma reflexdo estrutural para o procedimento de analise, pois a AD considera
a necessidade de se conhecer a materialidade sobre a qual 0s processos discursivos estdo em
atuacdo. Ao abordar a tematica da favela e de seus habitantes, ou qualquer outra tematica, o
cinema trabalha com discursos, gerando efeitos de sentidos diversos, historicamente marcados,
capazes de reluzir sobre os sentidos a respeito da favela.

Sobre a andlise dos quatro filmes identificamos as seguintes formacdes discursivas:
FDx, que instaura sentidos sobre a favela como espaco isolado do restante da cidade e com seus
moradores vistos como excluidos; FDs, que enquadra a favela como comunidade solidéria;
FDpb, que instaura sentidos ligando a favela e seus habitantes a pobreza; FDm, que mobilizada
sentidos sobre a favela e seus moradores relacionados a marginalidade e a criminalidade; FDc,
que abarca sentidos sobre a favela como berco do carnaval e do samba; FDr, que enquadra o
favelado como apegado a crencas; FDt, que enquadra sentidos sobre a favela ser um territorio
dominado pelo trafico de drogas; FDv, que liga a favela e seus moradores a violéncia; e, por
ultimo, a FDu, que mobiliza sentidos sobre a necessidade de pacificacdo das favela.

Mapeadas, estas formagdes discursivas vdo se destacando nos filmes, algumas de
forma majoritaria e outras com menos frequéncia, sendo que, em muitas ocasides, acontecem
deslocamentos de sentidos no interior de cada uma delas, abrindo espago para o surgimento de
interdiscursos, polissemias e parafrases. Desta maneira, de modo geral, percebemos que, apesar
dos 30 anos que separam o Cinema Novo (1960) do Cinema da Retomada (1990), a favela,
enquanto territorio, foi e continuou sendo percebida como espaco isolado e de exclusao, pois a

formacdo discursiva que sugere esses discursos esta presente nos quatro filmes analisados,
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reverberando esses discursos para o espectador. As diferencas sobre o territdrio vao aparecer
em “Cidade de Deus”, que vai mobilizar discursos sobre a favela dominada pelo trafico de
drogas e como espago ligado a violéncia que ndo estavam presentes nos filmes analisados
representantes do Cinema Novo. A obra de Fernando Meirelles ainda traz a tona sentidos que
colocam a favela como fornecedora de drogas para a juventude da Zona Sul carioca. Se em
“Cinco vezes favela” havia discursos sobre o medo de entrar na favela, em “Cidade de Deus”,
0 jovem da classe média vai até a comunidade para adquirir droga nas bocas de fumo.

Ja em “Alemao”, temos a reverberagdo de sentidos sobre a necessidade de
pacificacdo das favelas, que se configuram como discursos novos, ja que a politica de ocupacéo
policial das favelas do Rio de Janeiro, que € o tema principal do filme José Eduardo
Belmonte, comegou em 2008, seis anos depois do langamento de “Cidade de Deus”. A FDu
também corrobora discursos que colocam a favela como espaco isolado, excluido e dominado
por traficantes, uma vez que necessita da intervencdo do Estado. A favela como espaco de
solidariedade entre os moradores foi percebida de forma mais intensa nos filmes do Cinema
Novo, que tinha como ideal a conscientizacdo do povo, para que, unido, fosse protagonista de
sua mudanca social. De forma geral, os filmes analisados mobilizam discursos sobre a favela
como espaco isolado, excluido, violento, dominado por traficantes, habitado por bandidos e
local de que se deve manter distancia. J& de forma menos aguda, a favela aparece como
comunidade onde existe solidariedade entre seus habitantes e é tida como reserva cultural e
protegida das mudancas do urbano.

A respeito das identidades dos moradores da favela, os trés primeiros filmes
analisados enquadram os habitantes dentro de discursos instaurados pelas FDpb, FDx, FDm e
FDv, assim, a partir desses discursos, podem ser considerados como pobres, excluidos,
malandros, criminosos e violentos. Entretanto, ha alguns deslocamentos. As criangas, por
exemplo, em “Rio, 40 graus”, sdo mostradas como pobres, mas, apesar da miséria, mantém seu
lado ludico e capacidade de se encantarem com a beleza do jardim zooldgico ou com a
brincadeira com um apito no lixdo. Nos filmes analisados do Cinema Novo, elas também séo
vistas como pobres que, para superarem as dificuldades econémicas, realizam pequenos
trabalhos para ajudarem financeiramente suas familias, nem que, por isso, sejam vistas até como
malandros inocentes. Visao que ¢ bem diferente em “Cidade de Deus”, que, num pProcesso
polissémico, retrata as criancas embrutecidas pela violéncia e aliciadas pelo trafico de drogas,
como 0s garotos integrantes da Caixa Baixa. Ainda dentro de um processo de polissemia, 0s
moradores sdo vistos como alienados, ja que deixam se levar por quem tem poder econémico,

e sujeitos a excluséo velada, que é encoberta pela “democracia” que parece existir na praia.
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“Cidade de Deus” ainda inova, em rela¢dao aos longa-metragens analisados, porque mostra
jovens tentando superar o estado de exclusdo por meio do consumo de bens materiais, ja que
quando o personagem Cabeleira se veste como playboy e pinta seu cabelo de louro, busca ser
aceito entre os jovens da Zona Sul. Apenas os personagens Z¢ da Cachorra, “de Cinco vezes
Favela”, Buscapé, de “Cidade de Deus”, e Mariana, de “Alemao”, aparecem como destaque de
significantes do favelado honesto, consciente, que busca vencer na vida por meio do trabalho.

Vale ressaltar ainda a sobre questdo da identidade dos moradores da favela, o apego
que eles tém a religido e as crengas. Com exce¢do de “Alemao”, todas as obras analisadas
reverberam sentidos sobre o candomblé, sendo que, em “Cidade de Deus’, ha ainda a presenca
de um personagem ligado as igrejas evangélicas. Assim, conforme todos os filmes analisados,
os moradores da favela podem ser pobres, excluidos, criminosos, violentos, malandros,
aliciados pelo crime quando criangas, honestos, trabalhadores e religiosos. Sobre as
manifestacdes culturais, as obras analisadas, apresentam o candomblé e o funk, mas é o samba
que, de forma majoritaria, aparece como principal expressao cultural da favela, uma vez que
sdo mobilizados discursos que consideram 0s morros cariocas como berco de grandes
compositores e das pessoas que organizam o carnaval.

A hipodtese de nossa pesquisa foi confirmada, uma vez que ha uma repeticao do
esteredtipo referente a criminalidade que impacta sobre os habitantes das comunidades
periféricas nos discursos mobilizados pelos filmes analisados enquadrados na FDm. Até mesmo
no Cinema Novo, que se propde a mostrar o favelado de forma ndo folclorizada, como
progatonista da luta por melhores condi¢6es de vida, encontramos sentidos que reduzem seus
personagens a malandros, estabelecimento um jogo de alteridade com o espectador. No caso
dos filmes cinemanovistas, a nosso ver, nao havia a intencdo dos cineastas de referenciar o
favelado a criminalidade. Na verdade, entendemos que os diretores deste periodo almejavam
mostrar em seus filmes que havia esse consenso nas parcelas mais abastadas da sociedade e, ao
abordar a questao, eles talvez quisessem denunciar essa situacdo, ja que ndo seria o ponto de
vista deles. Ja nos filmes da Retomada, a FDm ndo surge como algo que apenas merece ser
denunciado. Ao contrario, ela surge ja como constituida na visdo dos cineastas. Dai, a diferenga
de percepcéo da criminalidade entre o cinema daquele periodo com o do momento mais recente,
Ccujos personagens aparecem como bandidos.

Desta forma, esta pesquisa visou a contribuir para o entendimento dos discursos
mobilizados acerca da favela e seus habitantes e como estes se relacionam com o0s discursos e
saberes institucionalizados. Como atores sociais relevantes, os meios de comunicagéo, o cinema

entre eles, por muitas vezes redefinem a sociedade e a forma como determinados grupos séo
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enxergados. E a realidade de violéncia é mostrada em muitos casos como sendo uma
caracteristica do morador da periferia, negro, pobre e sem acesso aos servigos basicos do
Estado. Ele é considerado, entdo, um cidaddo entre aspas, alguém a margem dentro da cidade.

Perceber o que favela representa pelo material que é divulgado na midia -
especialmente no cinema - com suas imagens e siléncios, é também uma das formas de
apreender a prépria favela, claro que temos que lembrar que esse é apenas um dos lados dessa

experiéncia de apreenséo.
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Carlos Estevdo, Waldir Onofre, Labanca, José Saenz, Paulo C. Barroso, Cecil Thiré, Andrey
Salvador, Peggy Aubry, Maria da Graca, Paulo Henrique. Roteiro: Caca Diegues, Domingos
de Oliveira, Miguel Borges, Marcos Farias, Leon Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade.
Mdsica: Carlos Lyra, Hélcio Milito, Mario Rocha, Geraldo Vandré. 1962. 107 minutos.

CIDADE de Deus. Direcdo: Fernando Meirelles, Katia Lund. Producéo: Andréa Barata Ribeiro,
Mauricio Andrade Ramos. Intérpretes: Addo Xalebaradda, Alex dos Santos, Alexander
Cerqueira, Alexandre "China" Tavares, Alexandre Rodrigues, Alice Braga, Anderson Bruno
Marques, Anderson Faria, Anderson Lugdo, André Luiz Mendes, André Pires Martins, Antoni
Guedes, Antonio Rodrigues, Arlindo Lopes, Babu Santana, Bartolomeu Braga, Bernardo
Santos, Bruno Ricardo, Carlos 'Lencinho’ Smith, Carlos Henrique Avernas, Carol Meirelles,
Charles Paraventi, Charles Samuel, Christian Duurvoort, Claudio César, Cleiton Ventura,
Damido Firmino, Daniel Zettel, Danielle Ornelas, Darlan Cunha, Delano Valentim, Denise
Fonseca, Diego Batista, Diego Ferreira, Diego Mendes, Douglas Silva, Ed Money, Eder Julio
Martins, Edson Montenegro, Edson Oliveira, Eduardo "BR" Piranha, Edward Boggiss Lustosa,
Emerson Gomes, Erick Oliveira, Euclides Garcia, Fabiano Gongalves, Fabio "Dog" da Cunha,
Fabio Castor Conceicdo, Felipe Nogueira, Felipe Porto, Felipe Silva, Felipe Villela Mendonga,
Francisco Marcos, Frederico Lins, Gero Camilo, Gil Torres, Graziela Moretto, Guilherme
Estevam, Guilherme William, Gustavo Engracia, Guti Fraga, Harlem Teixeira, Ivan Martins,
Jefechander Suplino, Jéssica da Silva, Jodo Soares, John Lima, Jonas Michel, Jonathan
Haagensen, Jota Farias, Julio César Siqueira, Karina Falcdo, Leandra Miranda, Leandro Dias
Batista, Leandro Firmino, Leandro Gongalves, Leandro Lima, Leandro Lucas, Leiz Moreira,
Leo Generoso, Leonardo Melo, Luciana Roque, Lucio Andrey, Luis Carlos Oliveira, Luis
Carlos Rodrigues Oliveira, Luis Nascimento, Luis Otévio, Luiz Carlos Ribeiro Seixas,
Marcello "Méscara” Alves, Marcello Costa, Marcello Melo Jr., Marcelo Anténio Santos,
Marcelo Araujo, Marcelo Melo, Mércio Costa, Marcio Vinicios, Marcos "Kikito" Junqueira,
Marcos Coutinho, Marcos Viana, Marina Mandonca Pinheiro, Mario Luiz Costa Oliveira, Mary
Sheila, Matheus Nachtergaele, Mauricio Figueiras, Mauricio Marques, Micael Borges, Michel
de Souza, Michele Goncalves, Nelson Amaral, Olivia Aradjo, Omar "Mazinho" Barcelos, Otto
Amorim, Paulo "Jacare” César, Paulo Lins, Peter Soares, Phellipe Haagensen, Pierre dos
Santos, Rafael de Castro, Rafael de Souza, Rafael Fontenele, Ramon Francisco, Renan
Monteiro, Renato de Souza, Ricardo Lira, Ricardo Rocha da Silva, Roberta Rodrigues, Roberto
Miguez, Robson Rocha, Romulo '‘Guinomo' Sech, Rosangela Rodrigues, Rubens Sabino, Ruy
Vitorio, Sabrina Rosa, Sérgio Bispo, Seu Jorge, Thiago Martins, Thiago Wallace, Vinicius
Faria, Wagner Mello, Waldeck Roque, Wallace Aradjo, Wallace Nascimento, Wanderson
'Petdo’ Lopes, Wellington Costa. Ricardo, Wemerson Gongalves, Wendel Barros, Yuri
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Krushewsky. Roteiro: Braulio Montovani. Musica: Antonio Pinto, Ed Cortés. 2002. 130
minutos.

ALEMAO. Direcdo: José Eduardo Belmonte. Producdo: Rodrigo Teixeira. Intérpretes: Aisha
Jambo, Alcemar Vieira, Andrea Cavalcanti, Antonio Fagundes, Caio Blat, Caud Reymond,
Gabriel Braga Nunes, Izak Dahora, Jefferson Brazil, Marcello Melo Jr., Marco Sorriso, Mariana
Nunes, MC Smith, Micael Borges, Milhem Cortaz, Otavio Muller. Roteiro: Gabriel Martins.
Mdsica: Guilherme Garbato, Gustavo Garbato. 2014. 109 minutos.



