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Resumo

Nesse artigo vamos propor que os filmes realizados no Brasil a partir dos anos 1990, que
retrataram a realidade da favela apds a chegada do narcotrafico aos morros, propiciaram a
instauracdo do género favela no cinema nacional. Com énfase na matriz socio-histérica dessas
realizacBes € que trabalharemos com a nogao de género como categoria cultural, escrutinando
o contexto historico das produgdes, bem como as “conversagdes” estabelecidas na midia e na
sociedade a partir dos enunciados filmicos.
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Resumen

En el articulo vamos a proponer que las peliculas realizadas en Brasil a partir de los afios 1990
que retractaran la realidad de la favela después de la llegada del narcotrafico a los "morros™
propiciaran la instauracion del género favela en el cine nacional. Con énfasis en la matriz
socio-histdrica de esas realizaciones es que trabajaremos bajo la nocion de género en tanto que
categoria cultural, escrutinando el contexto histérico de las producciones, bien como las
“conversaciones” establecidas en los media y en la sociedad a partir de los enunciados
filmicos.

Palabras clave: Critica cultural; cine brasilefio; género favela

Abstract

In this artycle we propose that films made in Brazil from the 1990's onwards, portraying the
social reality in slums after the arrival of illegal drug trade, which propitiate the establishment
of the slums gender within national cinema. With enphasys on the social and historical
matrixes of these events, we will be working with the notion of gender as a cultural category,
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scrutinizing the historical context of these productions, as well as the "conversations”
established in media and society from the filmic statements.

Key words: Cultural criticism; brazilian cinema; slums gender

Introducéo

Esse artigo propOe-se a refletir sobre o circuito cultural de praticas discursivas que
envolveu parte da producdo de filmes brasileiros langados no final dos anos 1990 e na primeira
década de 2000. Vamos nos concentrar principalmente nos discursos desencadeados por
aqueles filmes que buscaram retratar a realidade das favelas — propiciando a instauracdo de um
novo género cinematografico no Pais, designado por alguns pesquisadores e por grande parte
da midia como género favela ou favela movie. De saida, adiantamos que a no¢do de género
aqui proposta se aproxima daquela apresentada por Jason Mittell (2004). Para o teérico, 0s
géneros importam como categorias culturais ao dizerem dos maultiplos proferimentos
discursivos que, ao circularem, constituem-se nas praticas mesmas que definem o género.
Desse modo, Mittell se afasta das tradicionais andlises que buscam definir categorizacGes
genéricas como “propriedades” do texto, para considerar que o género ¢ uma “propriedade” do
discurso, embora algumas de suas caracteristicas possam estar também no texto. Portanto, na
visdo do autor, sdo as varias comunicacdes que se articulam numa sociedade — como as
praticas da producdo e da audiéncia ou as falas da critica e da midia - que funcionam para
construir defini¢cbes de género em contextos historicos particulares.

A partir dessas consideracfes € que buscaremos discutir como a ampla e complexa
conversacdo social que se estabeleceu desde fins dos anos 1990 (e perdurou até a década
seguinte) em torno dos filmes sobre favela impulsionou a configuragdo de um novo género
cinematografico, como uma categoria culturalmente atravessada. Vale ressaltar, nesse sentido,
que as circunstancias historicas observadas no Brasil durante o periodo funcionaram como a
principal alavanca para tal configuracio genérica. E fato que nas Gltimas décadas o universo da
favela - em especial, 0 universo dos morros cariocas - penetrou nos meios de comunicagao em
fungdo da guerra do trafico de drogas e da violéncia que se instalou no cotidiano dos
moradores locais, alastrando-se também para os bairros de classe média e zona Sul. Essa nova

configuracdo social chamou a atengdo dos cineastas, avidos por realizar filmes que pudessem
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apreender a complexidade das relagdes que ora se estabeleceram nas favelas. Por isso mesmo,

para situarmos como o género favela comecou a se delinear nos ultimos anos, situaremos seu
advento historicamente, assinalando o contexto socio-histérico que serviu de base para a
criacdo de inumeros filmes que abordaram questées como pobreza, violéncia, tréfico de drogas,

contrabando de armas, corrupcdo policial e guerra entre traficantes e policia.

1.0. Origem sdcio-historica da favela

Ao longo dos mais de cem anos de existéncia de favela no Brasil, sua presenga no
cenério urbano tem sido encarada como um problema social. Desde seu aparecimento, no final
do século XIX, no Rio de Janeiro, a favela® foi identificada pelas autoridades e por alguns
setores da sociedade como aquilo que havia de pior na cidade, figurando como um espaco que
deveria ser apartado do restante da polis. De modo geral, a literatura que da conta dos
primeiros registros sobre a favela — documentos oficiais ou artigos da imprensa - contribui para
compreender como esse espaco tendia a ser visto como lugar por exceléncia da desordem e do
perigo, onde se refugiavam e se aglomeravam criminosos e vagabundos, e onde prevaleciam
caréncias de toda sorte, seja porque suas habitacGes eram irregularmente construidas, seja
porque ali faltavam servigos basicos como esgoto, agua, luz, coleta de lixo ou mesmo

arruamento. Como reforca Zaluar:

Ao longo deste século, a favela foi representada como um dos fantasmas
prediletos do imaginario urbano: como foco de doengas, gerador de mortais
epidemias; como sitio por exceléncia de malandros e 0ciosos, negros inimigos
do trabalho duro e honesto; como amontoado promiscuo de populagfes sem
moral (ZALUAR, 2003, pag. 14).

Porém, independentemente do mal-estar que a presenca das favelas impds ao cenéario
urbano, essas habitaches continuaram a crescer sem que as sucessivas administracoes
tomassem qualquer atitude efetiva para resolver a situagdo. Somente em 1927 a favela passou a
constar de um plano oficial de remodelacdo da capital da Republica, plano esse que, embora
nao tenha sido implementado, trazia implicita a perversa idéia de “limpeza” da cidade, pois
previa a transferéncia da populacdo do morro, tendo em vista que sua presenca colocava em

risco a ordem e a seguranca, além de interferir em fatores estéticos (ZALUAR, 2003). No

1 O termo favela evoca em suas origens o local do sertdo baiano onde se concentravam os seguidores de Antonio
Conselheiro, tendo se difundido no Rio a partir da ocupac¢éo do morro da Providéncia por soldados que voltaram
da campanha de Canudos e comegaram a chama-lo de morro da Favela (ZALUAR, 2003).
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mesmo sentido, o incdmodo que a favela causava a urbanidade do Rio de Janeiro levou o
Cddigo de Obras da cidade, de 1937, a considerar esse espaco uma “aberracao” e a propor sua
eliminacdo, com remoc¢do dos moradores para habitacdes proletarias - experiéncia efetivada
entre 1941 e 1943, quando foram construidos trés parques proletarios que receberam cerca de
quatro mil pessoas. Ja no inicio da década de 1960, o governo titubeou entre as politicas de
remocdo e urbanizacdo - mas foi com o golpe de 1964 que, de fato, se criou condigdes
favoraveis a politica de remocao, devido a truculéncia da policia.

Ao olharmos retrospectivamente para esse histérico o importante é observar que, desde
os seus primérdios, a favela foi relegada a um espago de exclusdo, ndo tendo nunca sido
totalmente aceita e incorporada a cidade formal. Ndo por acaso, cronicas jornalisticas do
principio do século XX ja denunciavam a existéncia de “duas cidades” dentro do Rio de
Janeiro?. Esse conceito de dualidade, presente nos discursos sobre a favela carioca & época,
persistiu durante mais de cem anos, sendo acionado em diferentes contextos histdricos. Se na
década de 1970, sob a égide do regime militar, tal esquema dualista foi duramente criticado
pelo discurso socioldgico - pois nesse momento o que se pretendia era enfatizar a favela como
um complexo coeso, de forte unidade associativa, familiar e de vizinhanca -, j& no inicio dos
anos 1980 a metafora dualista seria novamente acionada para ndo mais abandonar o imaginario
brasileiro. Isso porque, com a chegada do tréafico de cocaina a cidade do Rio de Janeiro e aos
morros cariocas, a favela passou a ser representada (de maneira mais acentuada) como o lugar
de barbaros e marginais, o inferno do crime onde se originava a violéncia sem precedentes que
tomou conta da cidade, mesmo a despeito do fato de conviverem no morro bandidos
fortemente armados e trabalhadores. Ndo por acaso, a constante bipolaridade que alimentou a
representacdo do Rio de Janeiro como uma cidade divida em duas partes foi retomada pelo
jornalista Zuenir Ventura em Cidade Partida (1994) - livro-simbolo dessa temaética, que
buscou compreender as tensdes e conflitos de uma metrépole que, no entendimento do autor,
gestava uma situagcdo explosiva e seus proprios “barbaros” ha varias décadas, em fungdo
mesmo do apartheid social que lhe serviu de estrutura. “A opcao foi sempre pela separacao,
sendo pela simples segregagdo. A cidade civilizou-se e modernizou-se expulsando para 0s

morros e periferia cidadaos de segunda classe” (VENTURA, 1994, pag. 13). Nesse contexto, o

% Alba Zaluar enfatiza que numa de suas cronicas, “Olavo Bilac trata a favela como uma cidade & parte; ja
Benjamin Costallat anuncia que a favela é uma cidade dentro da cidade e Lima Barreto acusa 0 entdo governo de
querer dividir a cidade em duas: uma européia e a outra indigena” (ZALUAR, 2003, pag. 12).
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livro Cidade Partida narra 0 movimento de uma sociedade amedrontada diante da onda de

violéncia que invadiu o Rio no inicio dos anos 1990, quando segmentos sociais distintos
decidiram se organizar para fomentar a convivéncia e a paz, fazendo as “duas cidades” se
encontrarem: de um lado, o Viva Rio, representando a cidade “visivel” e as classes dominantes;
do outro, representantes da favela Vigario Geral, que em 1993 foi palco de uma das mais
hediondas chacinas existentes na cidade, quando 21 moradores foram executados por policiais
que exigiam sua parte no lucro do trafico. O sordido detalhe desta ocorréncia é que, entre todas

as vitimas da chacina, nenhuma tinha envolvimento com o narcotrafico.

2.0. Imagens da favela no cinema brasileiro

Desde fins dos 1990 e nos anos que se seguiram focalizar a realidade das favelas se
tornou prética recorrente no cinema nacional. Nesse periodo, diferentes filmes - no registro da
ficcdo e do documentério - voltaram sua atencdo para os segmentos populares, privilegiando os
moradores de favelas e periferias que durante muito tempo foram relegados & invisibilidade®.
E bem verdade que a favela ja havia sido alvo de interesse do cinema brasileiro em décadas
anteriores, sendo eternizada em filmes como Rio, 40 graus (1955) e Rio Zona Norte (1957),
ambos de Nelson Pereira dos Santos, bem como em Cinco Vezes Favela (1963), filme
realizado pelo Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes e integrado por
cinco curtas-metragens: Couro de gato, de Joaquim Pedro de Andrade; Um favelado, de
Marcos Farias; Zé da Cachorra, de Miguel Borges; Escola de Samba Alegria de Viver, de Cacé
Diegues e Pedreira de Sdo Diogo, de Leon Hirszman. Também vale lembrar que, muito antes

disso, o diretor Humberto Mauro ja havia levado a favela a tela grande, com o filme Favela dos

® De modo bastante amplo podemos citar como exemplares dessa cinematografia alguns filmes: Como nascem os
anjos (Murilo Salles, 1996), Quem matou Pixote? (José Joffily, 1996), Santo Forte (Eduardo Coutinho, 1999),
Noticias de uma Guerra Particular (Jodo Moreira Salles e Katia Lund, 1999), Babil6nia 2000 (Eduardo Coutinho,
2001), Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002), O invasor (Beto Brant 2002), Uma onda no ar (Helvécio
Ratton, 2002), Onibus 174 (José Padilha, 2002), Quase dois irmaos (Lucia Murat, 2004), Justica (Maria Augusta
Ramos, 2004), Falc&o, meninos do trafico (MV Bill e Celso Athayde, 2006), Jardim Angela (Evaldo Mocarzel,
2006), Cidade dos Homens (Paulo Morelli, 2007), Tropa de Elite (José Padilha, 2007), Maré, nossa historia de
amor (Lucia Murat, 2007), Era uma vez (Breno Silveira, 2008), Ultima Parada 174 (Bruno Barreto, 2008), 400
contra 1 — A histéria do Comando Vermelho (Caco Souza, 2010), Tropa de Elite 2 (José Padilha, 2010), 5X
favela, agora por n6s mesmos (Wagner Novais, Rodrigo Felha, Cacau Amaral, Luciano Vidigal, Cadu Barcellos,
Luciana Bezerra e Manaira Carneiro, 2010). No entanto, aqui é fundamental destacar que o periodo a que nos
referimos é suficientemente longo e por isso mesmo abrigou uma pluralidade enorme de iniciativas. De modo
algum pretendemos negligenciar as particularidades de cada filme produzido, bem como os projetos a que eles se
filiaram. Nossa tentativa, ao reunir tais titulos nesta nota, é somente destacar a tematica da favela e a discussao
sobre as divisdes simbdlicas da sociedade brasileira como ponto comum nessas narrativas.
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meus amores, de 1935, que influenciaria mais tarde os primeiros filmes de Nelson Pereira dos

Santos.

No entanto, quando se observa retrospectivamente o conjunto dessa producdo, é crucial
destacar que a favela representada pelo cinema brasileiro nos anos 1950 e 1960 guarda pouca
relacdo com a favela dada a ver no cinema recente. Se no passado a énfase dos filmes recaia
sobre as questdes sociais, ndo se pode negligenciar que as representacfes da favela recebiam
uma moldura um tanto idealizada. Nao raro, seus moradores figuravam como pessoas
solidarias e humildes, amantes do samba, do carnaval e do futebol, e os espacos da
malandragem e das contravengdes ganhavam uma aura muito mais de romantismo do que de
banditismo; juntos, esses elementos conferiram a favela representada pelo cinema moderno
brasileiro uma roupagem de simpatia e ternura. Em contrapartida, na representacao
cinematogréafica contemporanea, a favela tornou-se o inferno do crime; o malandro de outrora
cedeu lugar a bandidos fortemente armados, sendo que a tdnica geral das narrativas €
perpassada pela guerra do trafico de entorpecentes, que deriva no sangrento exterminio de
bandos rivais, no conflito entre moradores, policiais e traficantes — toda essa acdo ocorrendo

num espaco surpreendente de pobreza e violéncia.

2.1. Aconfiguracdo de uma nova ordem social

De maneira geral, os filmes recentes que se debrucam sobre a tematica das favelas -
englobando questfes ligadas a violéncia, a pobreza e ao trafico de drogas - trazem na
representacdo marcas que podemos apontar como identificadoras de uma nova configuracéao
social. E nesse sentido que se torna fundamental ressaltar que a nova modulacdo apresentada
em tais filmes guarda sintonia com o processo histérico vivido no Brasil e, sobretudo, no Rio
de Janeiro das Ultimas décadas. Nos anos 1970, o crime organizado se espalhou com rapidez
pelo pais e foi seguido da consolidacdo do esquema do narcotréfico no inicio dos anos 1980.
Justamente nesse periodo, a cocaina chegou aos morros cariocas e transformou a vida dos
favelados, ja que quadrilhas que pretendiam participar da alta lucratividade do negdcio do
trafico de drogas se equiparam “com modernas armas de fogo que foram distribuidas entre
jovens traficantes e avifes” (ZALUAR, 2003, pag. 210), o que se traduziu na forte presenga de

grupos paraestatais atuando nesses espagos. Como consequéncia, em meados dos anos 1980, as
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comunidades passaram a ser quase que exclusivamente comandadas pelos chefes do trafico e
as associacfes de moradores da maioria das favelas ficou sob o controle dos traficantes. Além
disso, “a distribui¢do e a venda de cocaina a partir dessas comunidades, principalmente para as
classes média e alta, criaram uma trama complexa de relagdes econdmicas e politicas entre
comunidades, traficantes e Estado” (LEEDS, 2003, pag. 235), o que acarretou a continua
repressao violenta da policia aos moradores locais. Nesse sentido, € valido notar a correlacéo
existente entre a presenca do trafico de drogas no cotidiano das favelas e o aumento dos crimes
contra a vida. 1sso porque, quando os homicidios nesses locais ndo sdo cometidos pela a¢do da
policia ou a mando dos traficantes, os prdprios jovens matam-se uns aos outros devido a
rivalidades pessoais e a vingancgas que tém a ver com a estrutura interna do narcotrafico. Alba
Zaluar (2007) afirma que um indicador da correlacao entre narcotrafico e homicidios ¢ a idade
das vitimas, tendo em vista que no Brasil as taxas de mortalidade violenta aumentaram no
grupo de jovens do sexo masculino, entre 15 e 29 anos. A autora cita que um estudo dos
inquéritos policiais e processos penais em 1991, no Rio de Janeiro, mostrou que 57% dos
homicidios cometidos naquele ano estavam relacionados com o trafico, o que sugere que “o
aumento das taxas de homicidio pode estar correlacionado com a maior entrada de armas de
fogo e drogas no pais, ja que os dois fenbmenos aumentaram simultaneamente nos Ultimos
anos da década de 1970” (ZALUAR, 2007, pag. 11). Por isso mesmo, a antrop6loga defende
que a associacdo apressada entre os efeitos da pobreza e da urbanizacdo acelerada sobre o
aumento espetacular da violéncia nos ultimos anos na cidade do Rio deve ser questionada, pois
tal associacdo se torna perversa se nao forem contabilizados nesse célculo os mecanismos
institucionais do crime organizado. “A participacdo de policiais e outros atores politicos na
rede do crime organizado é peca fundamental desse quebra-cabeca de repentina explosdo de
violéncia a partir do final da década de 1970” (ZALUAR, 2004, pag. 31).

Na outra ponta da langa de toda essa problematica estdo os reflexos sobre as relagdes
sociais. A instalacdo do esquema do trafico de drogas ilegais em favelas, bem como os
sangrentos conflitos advindos da sua operacionalizagdo, geraram na populacdo a cultura do
medo. Para os pobres, € fato que aumentou a discriminacdo sofrida por morarem no mesmo
local que os traficantes; além disso, os tiroteios surgem a qualquer momento, a policia tornou-
se uma ameaca, as associagbes de moradores foram esvaziadas e os sermdes dos lideres
religiosos passaram a ser “observados” pelos mandantes do trafico. Tudo isso faz com que os

moradores sintam-se inseguros, e por mais que em muitas favelas os traficantes protejam os

Y <
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trabalhadores em algumas situagdes, sua presenga ndo deixa de representar motivo de temor.

Do outro lado, a classe média permanece em constante estado de alerta, tendo em vista que a
violéncia presente nas favelas estendeu-se aos bairros elegantes; os episddios que melhor
denunciam a diluicdo das fronteiras antes tdo bem demarcadas da sociedade carioca sdo 0s
sequestros, os “arrastdes”, os fechamentos de tineis para assaltos, as guerras de quadrilhas que
chegam cada vez mais perto do asfalto, as balas perdidas que atingem transeuntes e motoristas,
0s ataques a Onibus e delegacias, etc. Tais acontecimentos fazem com que a classe média
busque se isolar, muitas vezes lancando mao de discursos conservadores, como a época dos
“arrastdes” nas praias, em 1993, quando muita gente clamou por “repressdo” e pediu o

“Exército nas ruas” (VENTURA, 1994, pag. 98).

2.2. Midiatizagdo: a favela na TV e no cinema brasileiro contemporaneo

Em fungéo da nova realidade, o universo dos moradores de favela — com énfase cada
vez maior sobre a violéncia urbana - ganhou as manchetes dos meios de comunicacdo. Embora
alguns autores (VENTURA, 1994; HAMBURGER, 2007) acreditem que a midia imprensa e
eletrdnica do pais contribuiram para ampliar os efeitos do medo, ao proporem uma cobertura
na chave da violéncia e do sensacionalismo, ha perspectivas mais condescendentes com o
desempenho da midia. Alba Zaluar (2003), por exemplo, prop8e que as imagens da midia séo
suficientemente plurais, diferenciadas e até mesmo divergentes para que se possa reduzi-las a
uma s6 visao preconceituosa sobre certos setores da populacéo.

De qualquer modo, é inquestionavel que a partir dos anos 1990 diferentes géneros
televisivos como os telejornais, a exemplo do Aqui, agora, introduzido pelo SBT, em 1991,
trouxeram para a telinha os bairros pobres e seus habitantes, provocando uma sensivel
modificacdo nos padrbes da programacgdo da TV brasileira. Se nos anos 1970 e 1980 a
televisdo tinha sido marcada pela cobertura oficial, registrando, sobretudo, acdes
governamentais e parlamentares, e relegando os espagos dos excluidos a invisibilidade, a
emergente configuragéo social reverberou em um novo tratamento por parte dos media. Como
nota Esther Hamburger (2005), a partir dos anos 1990 houve uma mudanca de assunto e de
estilo, tendo em vista que os bairros pobres tornaram-se locacdo para as reportagens, onde
reporteres e cinegrafistas subiam o morro com a respiragdo ofegante, capturando ao vivo

imagens trémulas que garantiam o calor das noticias. Tanto no Aqui, agora como nos
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telejornais que o seguiram, a énfase recaia sobre os pequenos conflitos e os crimes

localizados. Mas essa tendéncia ndo se restringiu aos telejornais. Também os programas de
auditério privilegiaram os casos intimos, com notdria atencdo aos desfechos tragicos, como
fizeram o Programa do Ratinho e Casos de Familia, ambos do SBT. J& nos anos 2000, a
experiéncia de trazer as classes populares a discusséo se estendeu a ficcéo televisiva, caso das
mini-séries Palace 11 e Cidade dos Homens, da Rede Globo e Turma do Gueto, da Record. Até
mesmo as telenovelas romperam com a tradicdo de ndo retratar a favela, e algumas delas
ganharam um ndcleo de agdo para esse fim. Também na literatura brasileira ficou patente o
crescente interesse pelo cotidiano das favelas, como mostram os livros Cidade Partida (1994),
de Zuenir Ventura; Cidade de Deus (1997), de Paulo Lins; Estacdo Carandiru (1999), de
Drauzio Varella; Abusado, o dono do morro Dona Marta (2003), de Caco Barcellos; Falcéo,
meninos do trafico (2006), de MV Bill e Celso Athayde e Elite da Tropa (2006), de André
Batista, Luiz Eduardo Soares e Rodrigo Pimentel. Desnecessario lembrar que quase todos esses
titulos viraram roteiros de filmes e foram adaptados para o cinema brasileiro, gerando uma
circulacdo ainda maior do debate em questio®.

No caso dos filmes nacionais, foi mesmo o cinema brasileiro da retomada® o
responsavel por trazer de volta as telas a favela e seus moradores como protagonistas. Nesse
periodo, talvez o principal filme a abrir caminho para a atualizacdo da problematica da favela e
trazer esse espaco ao centro do debate tenha sido Noticias de uma Guerra Particular (1999),
documentério de Jodo Moreira Salles e Katia Lund realizado para a TV a cabo, incorporando
imagens feitas por um telejornal da TV Manchete. A importancia do documentério € que pela
primeira vez se lancou um olhar reflexivo sobre questdes até entdo pouco visiveis fora dos
telejornais populares. Noticias de uma Guerra Particular aborda os impasses da guerra insana
entre policiais e traficantes nos morros e periferias cariocas e recomp@e a logica interna da
espiral de violéncia no Rio de Janeiro, contrastando trés visdes distintas: a da policia, a dos

traficantes e a dos moradores. E justamente a partir desse marco que se pode dizer que o

% O filme Cidade de Deus levou 3,3 milhdes de espectadores ao cinema e Tropa de Elite foi visto por 11 milhdes
de brasileiros por meio de DVDs piratas antes da estreia nos cinemas; depois do seu langamento o filme ainda
conquistou 2,4 milhdes de espectadores. E preciso ressaltar também o potencial de exportacdo dessas realizacdes:
Cidade de Deus foi indicado a quatro categorias do Oscar em 2004; Tropa de Elite ganhou o Urso de Ouro no
Festival de Berlim, em 2007; e Ultima Parada 174 foi escolhido pelo Ministério da Cultura para concorrer a
Melhor Filme em Lingua Estrangeira no Oscar 2009.

® “Convencionou-se chamar de retomada a produgdo de cinema brasileiro a partir de meados dos anos 90 (de
longa-metragem em particular), que recobrou félego em funcéo do estimulo a producéao propiciado pelas leis de
incentivo que entraram em vigor naquele periodo” (LINS e MESQUITA, 2008, pag. 11).
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cinema da retomada criou um novo paradigma, ou seja, abordar de maneira crua a violéncia
urbana, que até entdo parecia um verdadeiro tabu para os realizadores do cinema pos-
Embrafilme. Nesse sentido, pode-se dizer que Noticias abriu as portas para trés filmes, todos
lancados em 2002, que foram definitivos para colocar a nu as tragédias nacionais, explorando
sem concessdes os territorios de pobreza e violéncia da sociedade: O Invasor, de Beto Brant;
Cidade de Deus, de Fernando Meirelles e Onibus 174, de José Padilha.

3.0. Ficcdo filmica e a favela como género no cinema nacional

Como viemos discutindo até aqui, a presenca do narcotrafico nas favelas do Rio
implicou em mudancas profundas nas praticas sociais nesses espacos — modificacdes que
acabaram se estendendo por toda a sociedade. Essa mudanca socio-histdrica foi responsavel
por atrair “novos olhares” dos cineastas brasileiros, avidos por realizar filmes que pudessem
apreender a complexidade das relagdes que ora se estabeleceram nas favelas. Se no presente
artigo nos referimos especialmente as favelas no Rio de Janeiro, é porque nove entre dez titulos
do cinema nacional que se dedicaram a discutir questfes envolvendo trafico de drogas,
contrabando de armas, violéncia e pobreza privilegiaram 0s morros cariocas. Somente para
citar alguns filmes de ficcdo que focalizaram essas questdes frontalmente, podemos apontar:
Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002), Quase dois irmdos (Lucia Murat, 2004), Cidade
dos Homens (Paulo Morelli, 2007), Tropa de Elite (José Padilha, 2007), Maré, nossa historia
de amor (Lucia Murat, 2007), Era uma vez (Breno Silveira, 2008), Ultima Parada 174 (Bruno
Barreto, 2008), 400 contra 1 — A historia do Comando Vermelho (Caco Souza, 2010) e Tropa
de Elite 2 (José Padilha, 2010), entre outros.

E interessante notar como essas narrativas acabaram incitando uma pratica discursiva
ampla e dindmica que se estendeu a diversos setores da cultura, da midia e da sociedade.
Portanto, enfatizamos que, para além das relagdes dialdgicas estabelecidas filme a filme (ja que
seus conteudos e formas se contaminaram e Se aproximaram em maior ou menor grau,
ressoando uns nos outros) estamos interessados, sobretudo, no fato de que tais narrativas sobre
favela, ao terem sido concebidas sob uma mesma matriz socio-historica e cultural, foram
capazes de suscitar a nogdo de favela como género no cinema brasileiro. Nesse ponto, o que
estamos buscando ressaltar € que inUmeras praticas culturais e discursivas interagiram para

confirmar esse lugar genérico dos filmes sobre favela. Basta lembrarmos de que a ideia de
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favela como género cinematografico foi bastante difundida por alguns pesquisadores, e,
sobretudo, pela midia. Para a pesquisadora Lucia Nagib, por exemplo, depois de Cidade de
Deus, a favela no cinema brasileiro “ja se constitui num género tradicional” (NAGIB, 2006,
pag. 141). Ao mesmo tempo, sdo incontaveis os artigos e matérias publicados na imprensa que,
ao analisarem a producdo cinematogréfica contemporanea sobre esses espacos de excluséo,
utilizam com frequéncia expressdes tais como “género favela”, “favela movie”, “filme-favela”
ou “favelizacdo no cinema brasileiro™.

Por isso mesmo, nosso esforco adiante serd o de evidenciar como o género favela no
cinema brasileiro entrou em evidéncia muito mais como uma categoria culturalmente

atravessada, nos moldes daquilo que propGe Jason Mittell (2004).

3.1.  Género como categoria cultural: a relevancia das praticas discursivas

No livro Genre and Television (2004) Jason Mittell apresenta uma teoria especifica
para a abordagem dos géneros como categoria cultural, aproximando-se da perspectiva dos
estudos culturais® e daquilo que propdem alguns autores (FISKE, 1987; BARBERO, 2003), a0
enfatizar um circuito de pratica cultural operativo em varios lugares, ao invés de se deter no
dominio singular da critica textual. A abordagem de Mittell sugere que, ao invés de emergir de
caracteristicas intrinsecas aos textos, como tradicionalmente se tem pensado’, os géneros
funcionam para categorizar os textos e vincula-los a grupos de suposicBes culturais que se
articulam por meio de discursos. No entendimento do autor, esses discursos podem se
distinguir em trés noc¢des fundamentais: discursos de defini¢cdo (marcas do texto que apontam
suas operacdes internas; o que equivale a ressaltar, por exemplo, a significativa oposicao entre
natureza e civilizacdo contida no western); discursos de interpretacdo (que funcionam para
posicionar os sentidos centrais dos textos; como dizer que filmes de horror articulam as
ansiedades sociais) e discursos de avaliacdo (que referem-se a hierarquizacao, ao valor cultural
relegado aos textos, como considerar que documentarios sdao mais valiosos socialmente e

intrinsecamente do que as novelas). Para Mittell, esses proferimentos discursivos é que sdo

® Embora em Genre and Television Mittell esteja explorando géneros televisivos, ele deixa claro que o objetivo do
livro é exemplificar uma abordagem teérica do género que possa ser usada para estudar qualquer género ou
momento histdrico.

" Em sua acepcio tradicional, o género no cinema é um “sistema de codigos, convengdes e estilos visuais que
possibilita ao publico determinar rapidamente que tipo de narrativa estd assistindo. Mesmo o acompanhamento
musical dos titulos pode indicar se o filme se enquadra em amplas categorias genéricas como comédia ou
faroeste” (TURNER, 1997, pag. 88).
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constitutivos dos géneros, pois, ao circularem, configuram-se nas praticas mesmas que
definem o género, delimitam seu sentido e posicionam seu valor cultural. Para sustentar tal
proposicdo, o autor lanca méo da teoria pds-estruturalista e do estudo das formacdes
discursivas, de Michel Foucault. Segundo Mittell, a medida em que encaramos 0 género como
uma categoria formada por praticas culturais que ndo sao inerentes ao objeto analisado, faz—se
possivel uma aproximacéo de tais pressupostos com os varios projetos analiticos de Foucault.
Como se sabe, Foucault analisa amplas formacgfes discursivas tais como sexualidade,
insanidade e criminalidade, argumentando que tais formacdes sdo sistemas de pensamento
historicamente especificos, categorias conceituais que funcionam para definir experiéncias da
cultura dentro de um amplo sistema de poder. Essas formacdes discursivas emergem de micro-
instancias sociais, incorporando-se aos chamados “regimes de verdade” da sociedade. Por 1SS0
mesmo, para Foucault, as formagdes discursivas sdo variadas e constituidas culturalmente;
portanto, discursos sdo praticas e devem ser analisados em acdo, quando se fazem
culturalmente operativos.

E partindo dessa contribuicdo de Foucault que Mittell sugere um olhar acurado sobre 0s
termos e defini¢gdes que circulam em torno de um exemplo genérico, na busca de se
compreender como suposic¢des culturais especificas (praticas industriais e da audiéncia, falas
da critica especializada e da midia, contextos historicos, etc.) estdo vinculadas a instauracéo de
géneros particulares. Sendo assim, Mittell busca novamente em Foucault um conceito
importante para a analise de género, nos moldes aqui propostos. Em seus escritos, Foucault
propde um modo particular de discurso denominado funcao do autor que, ao invés de tratar os
textos como produto de autores, propde que certos textos ou discursos tém uma funcao ativa de
autor que indica seu status autorado, mas nao sustenta um vinculo direto com o individuo
“real” que ¢ criado no discurso. Como consequéncia, a autoria deixa de ser um processo de
criacdo individual e toma a forma de uma funcdo do texto ativada culturalmente, via ampla
circulacdo textual® (MITTELL, 2004). Partindo dessas assercoes, Mittell sugere que, uma vez
que 0s géneros sdo formados através de relagBes intertextuais entre textos, entdo as
enunciacOes discursivas que vinculam os textos sob a rubrica do género devem ser o lugar e o
material de analise para os pesquisadores. Além do mais, é importante notar que tal relacdo de

intertextualidade ndo é um fendmeno dado, ela somente se torna possivel a partir das praticas

® No que diz respeito ao cinema, Robert Stam afirma que a “fungdo autoral” de Foucault fez com que o “autor
cinematografico se dissolvesse em instancias mais abstratas e tedricas, como enunciagéo, subjetivacéo, escritura e
intertextualidade ” (STAM, 2003, pag. 146).
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da producéo e da recepgdo, através da atividade cultural. Nesse sentido, entram em jogo as
praticas da industria, a influéncia da critica, os modos de enderecamento conferidos pelos
realizadores e as produgdes de sentido produzidas por parte das audiéncias. “Ao considerar
género como propriedade e funcdo do discurso, n6s podemos examinar 0s modos pelos quais
varias formas de comunicacdo funcionam para constituir defini¢bes, sentidos e valores
genéricos dentro de contextos historicos particulares” (MITTELL, 2004, pag. 12). Desse modo,
desponta outro importante aspecto da proposta analitica de Mittell que, ao vincular a
compreensdo genérica muito mais as marcas encontradas fora dos textos do que as convencgdes
textuais, sinaliza a fundamental contribuicdo do cenario socio-histérico para a observacdo do
género. Sendo assim, afirma o autor, para se compreender a operacgdo cultural dos géneros, é
preciso localiza-los dentro das inter-relagdes complexas forjadas pelos textos midiaticos,
industrias, audiéncias e contextos histéricos. A premissa central de Mittell - de que os géneros
importam como categorias culturais - ganha forca se aproximada do pensamento de JesUs
Martin-Barbero. Para esse Ultimo, géneros sdo mediacgdes culturais, nascem da dialética entre a
escritura e a leitura. Para formular essa assercdo, Barbero se afasta da velha nogdo de género
como “propriedade” do texto para focalizar as regras genéricas que configuram os formatos, de
onde deriva o reconhecimento cultural dos grupos. De acordo com o tedrico, “entre a 16gica do
sistema produtivo e a légica dos usos medeiam os géneros” (BARBERO, 2003, pag. 313). Por
iSSO mesmo, género €, antes de tudo, uma estratégia de comunicabilidade, “e ¢ com a marca
dessa comunicabilidade que um género se faz presente e analisavel no texto” (BARBERO,
2003, pag. 314). Sendo assim, atesta o autor, géneros podem ser tratados como estratégias de
interacdo, ou seja, “modos em que se fazem reconheciveis e organizam a competéncia
comunicativa, emissores e destinatarios” (BARBERO, 2003, pag. 314). E nesse sentido que,
para Barbero, o género diz do momento da negociacgdo, dessa pragmatica que se articula em
torno das intencdes de enderecamento e das possibilidades de reconhecimento.

4.0. Caracteristicas do “género favela”

A partir das concepgdes apresentadas até aqui, passaremos a situar alguns dos lugares
que julgamos terem sido imprescindiveis para a configuracdo do género favela na

cinematografia brasileira como uma categoria fundada culturalmente. Em primeiro lugar,
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levamos em consideracdo a importancia conferida por Mittell para a focalizagdo dos

elementos histdricos, pois de acordo com o autor:

No6s podemos abordar a analise de género a partir de duas diregcdes gerais. Primeiro,
n6s podemos comecar com um género e analisar um elemento especifico dele. Isso
poderia significar focar numa virada histérica, isolar um tema social central ou tracar
as origens do género (MITTELL, 2004, pag. 24).

No caso do género favela, acreditamos ter sido fundamental o0 modo bastante peculiar
de sua origem, tendo em vista que os filmes sobre favela® ndo nasceram no vazio histérico, mas
se tornaram possiveis devido a um contexto socio-histdrico bastante especifico, justificado pela
presenca de uma nova ordem social nas favelas, com a chegada do narcotréafico e das armas de
fogo nos morros. Como evidenciamos nas secdes anteriores, o poder paralelo se instalou nas
favelas no final dos anos 1980, atingindo seu apice de operacionaliza¢do na década 1990, sem
dar mostras de esmorecimento até os dias atuais. Essa situacdo derivou na extensa cobertura
dos meios de comunicacdo a guerra do trafico no Rio de Janeiro e na presenca reiterada desse
tema no cinema brasileiro recente. Portanto, como periodo histérico-chave para o aparecimento
do género favela, demarcamos a década de 1990 até os dias atuais.

Além disso, destacamos dois outros pontos importantes para uma proposta de género
focada no amplo circuito das praticas culturais, tendo em vista que é a interacdo dos multiplos
proferimentos discursivos que auxilia a definir um género. Esses dois aspectos sdo: 1) A
intertextualidade dos filmes; 2) As marcas de definicdo dos enunciados (caracteristicas internas
dos filmes).

No que diz respeito & intertextualidade, partimos da contribuicdo do teérico Robert

Stam (2003) que, ao se voltar para a teoria cinematografica, adota o conceito de

% Para facilitar a compreensdo desta se¢do, que privilegiara a reflexdo tedrica com vistas as caracteristicas dos
filmes do periodo apontado por nds (1990/2000), adiantamos que nos referiremos nesta breve analise aos filmes
de ficclo sobre favela. N&o faria sentido pensar numa proposta de género para as produces documentais. Para
nds, o género esta ligado a uma série de suposicdes e conversagdes sociais que o instituem, mas liga-se também as
marcas internas dos filmes. Tal escritura é facilmente identificada na ficcdo brasileira de filmes sobre favela. J& no
dominio documental ndo poderiamos fazer tal aposta, devido aos diversos niveis de inventividade e estilo pessoal
de cada diretor. Portanto, quando falamos em género favela no cinema nacional estamos pensando numa parcela
da producdo que engloba filmes: Como nascem os anjos (Murilo Salles, 1996), Cidade de Deus (Fernando
Meirelles, 2002), Quase dois irmdos (Lucia Murat, 2004), Cidade dos Homens (Paulo Morelli, 2007), Tropa de
Elite (José Padilha, 2007), Maré, nossa histéria de amor (LUcia Murat, 2007), Era uma vez (Breno Silveira,
2008), Ultima Parada 174 (Bruno Barreto, 2008), 400 contra 1 — A histéria do Comando Vermelho (Caco Souza,
2010) e Tropa de Elite 2 (José Padilha, 2010), entre tantos outros que compartilham caracteristicas proximas a
esses enunciados filmicos, no dominio da ficgdo.
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intertextualidade introduzido por Kristeva na década de 1960, como uma traducdo para o
termo “dialogismo”, cunhado por Bakhtin nos anos 1930, Stam sugere que, na acepcao
oferecida por Kristeva, a intertextualidade tem muito mais a oferecer para o estudo dos filmes
do que a andlise textual e as tradicionais teorias de géneros, porque se interessa pela
“interanimac¢do” entre os textos, pela retroalimentacao de textos e discursos preexistentes € por
autorizar relagdes dialogicas com outros meios ¢ artes. “Em seu sentido mais amplo, o
dialogismo intertextual se refere as possibilidades infinitas e abertas produzidas pelo conjunto
das préticas discursivas de uma cultura” (STAM, 2003, pag. 226). No mesmo sentido, o
pesquisador John Fiske (1987) afirma que a intertextualidade é o primeiro terreno da cultura, ja
que qualquer texto € lido em relacdo a outros - quando um conhecimento textual em série é
acionado para sustentar tal operacdo. Ao mesmo tempo, diz Fiske, ndo é preciso que os leitores
estejam familiarizados com textos especificos para ler a intertextualidade, pois a mesma existe
antes disso, num espaco entre 0s proprios textos. Para organizar as multiplas formas
comunicativas que configuram as relacdes intertextuais, Fiske faz uma distincdo entre textos
primarios (a narrativa propriamente dita); textos secundarios (publicidade e critica
especializada, por exemplo) e textos terciarios (opinides de fas em “cartas do leitor” dos jornais
e revistas, por exemplo). Para Fiske, a partir dessas distingdes é que se pode observar duas
dimensbes da intertextualidade: a vertical e a horizontal. O autor explica que relacGes
intertextuais horizontais sdo aquelas em que os textos primarios se ligam mais ou menos
explicitamente, portanto, sua mais difundida faceta é o género. Ja a intertextualidade vertical
configura-se na relacdo dos textos primarios com todos os outros que se referem a ele.

A partir dessas contribuicdes e pensando no processo comunicativo mais amplo em que
se inserem os filmes de ficcdo sobre favela realizados pelo cinema nacional recente,
identificamos diferentes processos de intertextualidade por eles acionados: em primeiro lugar,
ha a intertextualidade horizontal de que nos fala Fisk: através das diversas superficies em que
os filmes em questdo entraram em contato (por meio de citagdes, variagOes, repeticOes de

formulas, inversdes de possibilidades de olhar)':. Ao mesmo tempo, observamos a

19«0 dialogismo remete 4 necessaria relagio entre qualquer enunciado e todos os demais enunciados. (Um
enunciado, para Bakhtin, diz respeito a qualquer “complexo de signos”, de uma frase dita, um poema, uma
cang¢do, uma pega, até um filme)” (STAM, 2003, pag. 225).

1 Estamos pensando em filmes que trouxeram a favela como ambiente narrativo. Se a intertextualidade horizontal
diz respeito aos textos primérios (os filmes) dialogando entre si, ndo seria erro afirmar que os titulos citados na
nota anterior se ligam numa perspectiva genérica ao acionarem 0 mesmo espago narrativo, bem como uma
iconografia comum, além de montagem, ritmo, personagens, musica, estorias que ddo conta de um cenario que faz
com que o espectador ndo tenha dividas de que esta diante de um filme sobre favela. Talvez o filme-marco desta
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intertextualidade vertical, pois é factivel o dialogo que tais filmes estabeleceram com o0s
documentarios recentes sobre favela'?; com a literatura sobre o assunto; com a mésica (rap);
com algumas ficcOes televisivas (mini-séries e telenovelas) e com a midia, de modo geral, que
em suas reportagens e matérias aborda, quase diariamente, os conflitos entre traficantes, policia
e comunidades na cidade do Rio de Janeiro. Essas multiplas possibilidades intertextuais
confirmam que tais narrativas fazem parte de uma tessitura complexa, contaminando diferentes
discursos, repercutindo umas sobre as outras, gerando novos formatos.

O segundo aspecto que reforca uma proposta de género focada no amplo circuito das
praticas culturais, como viemos defendendo até aqui, estd ligado a observacdo das marcas
internas dos filmes. De saida, apontamos que tal escritura nos filmes € importante de ser
notada, porque denuncia a iconografia que essas narrativas inauguram e reiteram. Nesse
sentido, o primeiro fator que apontariamos € a recorréncia de suas imagens a topografia urbana
do Rio e da favela, como elementos constitutivos da narrativa. N&o raro, os filmes tém inicio
com imagens aéreas ou panoramicas da cidade, onde céu, montanhas, mar e lagoas podem ser
contemplados em seu esplendor; porém, logo em seguida uma surpreendente imagem de favela
domina a cena - com sua arquitetura irregular e gigantesca, que parece brotar como erva
daninha em meio a prédios elegantes com piscinas na cobertura. Em outros casos, a opg¢do é
oferecer imagens de abertura que mostrem o mar e o calgaddo, normalmente capturados por
longos travellings que ddo conta do burburinho das praias e dos belos corpos bronzeados na
areia. Mas, de novo, essas imagens vao se diluindo até que entre em campo o verdadeiro set
das filmagens: os morros cariocas. Dai em diante, uma série de aspectos contribui para mostrar
ao espectador que ele esta diante de um filme-favela, e o0 elemento que mais reforca esse apelo

é a presenca das locacgdes reais: a acdo ganha forma nos morros, ocorrendo dentro dos barracos,

producéo tenha sido Cidade de Deus, que abriu caminho para toda uma série de filmes realizados na mesma chave
durante os anos 2000. Ao privilegiar a favela e as relagdes nesse micro-cosmo como cenario central, o filme
trouxe agilidade para a filmagem (montagem), eximio trabalho de atores oriundos do morro, musica pop e girias
da comunidade, bem como dialogou com as narrativas contemporéneas dos videoclipes da MTV. Em alguns
filmes que foram realizados depois de Cidade de Deus, como Era uma vez e Tropa de Elite, por exemplo,
podemos identificar muitos desses elementos, ao menos no que diz respeito a linguagem filmica, sobretudo nas
cenas de a¢cdo nos morros, onde a montagem leva o espectador a altas doses de prazer, com uma cadmera que se
mexe o tempo todo (ao som do funk), transcodificando os perigos e a seducdo de se transitar na favela. Quanto aos
posicionamentos ideoldgicos, o ideal é que fizéssemos uma analise filme a filme, pois certamente ha posicGes
diferenciadas por parte dos diretores.

1256 para citar alguns exemplos de intertextualidade vertical podemos apontar como os filmes de ficcdo sobre
favela dialogaram com documentarios como Noticias de uma Guerra Particular (Jodo Moreira Salles e Katia
Lund, 1999), Onibus 174 (José Padilha, 2002) e Falc&o - meninos do trafico (MV Bill, 2006). Além disso, ha
didlogo com as producdes televisivas que elegeram a favela como nucleo de agéo (telenovelas, a série Cidade dos
Homens), bem como o dialogo como a musica, a literatura e a critica especializada.
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nos becos, nas escadarias, em cima das lajes, nas vielas ingremes e nas rampas, nas biroscas,
na entrada da favela, nas quadras de bailes funk, nos descampados onde traficantes exterminam
0s inimigos, etc. Além disso, a maioria quase absoluta desses filmes conta com a atuacdo de
atores oriundos do morro, o que reforca o apelo ao real feito pelas locagdes. Outro aspecto
fortemente presente nos filmes-favela é a linguagem pouco clara dos personagens, justamente
por ser carregada de palavrdes, erros gramaticais e girias. Além desses fatores, ndo poderiamos
deixar de citar a brutalidade atualizada nos filmes-favela, tais como 0s inimeros assassinatos
de criancas e adolescentes, os tiroteios constantes, a exibicdo de armas de fogo como se fossem
de brinquedo, o consumo e a venda de drogas de maneira recorrente. Com essas primeiras
caracterizacdes o que estamos tentando mostrar é que os filmes nacionais que trazem a favela
como referéncia tém sido capazes de introduzir o publico num micro-cosmo absolutamente
particular. Esse universo trazido a cena é onde comeca e termina a acdo, onde os fatos se
desenrolam, e onde o tempo invade o espaco, figurando a favela como lugar por exceléncia dos
acontecimentos.

Vamos concluindo, portanto, que as imagens disseminadas pelos filmes sobre a realidade
das favelas no Rio estdo muito préximas do real (as imagens do real dadas a ver nas matérias
factuais dos jornais diarios, por exemplo). Logo, as imagens da ficcdo acionam uma
iconografia muito parecida com aquelas que fazem parte mesmo do cotidiano da cidade. Desse
modo, acreditamos que a visibilidade conferida pelos cineastas brasileiros as imagens da favela
estdo muito préximas das imagens da vida. Nesse ponto, acionamos 0 pensamento de Martin-
Barbero, para quem essa “mostra¢do” do que esta proximo de nos ¢ que dota os filmes de uma
forte “atualidade”, essa que, no entendimento do autor, ¢ uma das chaves para a construgdo de
um género. Barbero afirma que o género cinematografico ndo pode ser apenas uma qualidade

da narrativa, mas deve se configurar num lugar de encontro com o0 mundo, tornando-se:

0 mecanismo a partir do qual se obtém reconhecimento - enquanto chave de leitura,
de decifragdo do sentido, e enquanto reencontro com o “mundo” — isto serd
verdadeiro, e muito mais verdadeiro ainda, com os géneros cinematograficos. Neles,
“as condigdes de leitura” serdo tomadas e trabalhadas sistematicamente a partir do
espaco da producdo. Assim, um género serd ndo sO um registro tematico, um
repertorio iconografico, um codigo de acdo e campo de verossimilhanca, mas também
um registro da concorréncia cinematogréfica, e mesmo uma oportunidade de
especializacdo das casas produtoras (Martin-Barbero, 2003, pag. 211-12).

Portanto, acreditamos que o contexto socio-histérico de emergéncia dos filmes sobre

favela, as relagGes intertextuais propiciadas por esses filmes dentro da cultura e a iconografia
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que tais narrativas acionaram (muito proxima do cotidiano) foram fatores que impulsionaram
fortemente as praticas culturais e os proferimentos discursivos que localizaram o género favela
como uma categoria culturalmente atravessada.

Partindo do pressuposto de que a cultura contemporénea é marcada por uma feicdo
fortemente midiatica, apostamos que esses amplos discursos sociais e as praticas culturais que
entraram em interacdo e circulacdo atuaram na conformacéo e instauracdo do género favela no

cinema brasileiro.
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