Resumo: A partir das categorias analiticas “representacdo”, “identidade” e
“cotidiano” e com o referencial tedrico dos Estudos Culturais, este artigo re-
flete sobre algumas representagdes do cotidiano e da violéncia das periferias
dos grandes centros urbanos presentes no cinema nacional, apresentando u-
ma breve trajetéria destas representacdes e voltando-se, posteriormente, para
os filmes da Retomada do Cinema Nacional, com énfase para seu emblema:
Cidade de Deus.
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Abstract: A partir das categorias analiticas “representacdo”, “identidade” e
“cotidiano” e com o referencial tedérico dos Estudos Culturais, este artigo re-
flete sobre algumas representagdes do cotidiano e da violéncia das periferias
dos grandes centros urbanos presentes no cinema nacional, apresentando u-
ma breve trajetéria destas representacgbes e voltando-se, posteriormente, para
os filmes da Retomada do Cinema Nacional, com énfase para seu emblema:
Cidade de Deus.
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Resumen: Apartir de las categorias analiticas “representacion”, “identidad” y
“cotidiano”, ademas de tener el referencial tedrico de los Estudios Culturales,
ese articulgo reflexiona sobre algunas representaciones del cotidiano y de la
violencia de las periferias de los grandes centros urbanos presentes en el
cine nacional, presentando una breve trayectoria de esas representaciones y
volviéndose posteriormente hacia las peliculas de la Retomada do Cinema Na-
cional, con énfasis en su emblematica produccién titulada Cidade de Dios.
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Introducao

O cinema é concebido como a
“arte da representagdo e da sig-
nificagdo”; o veiculo das represen-
tagdes que uma sociedade da a si
mesma e a partir da qual os su-
jeitos constroem suas identidades
e interpretam as identidades dos
Outros. Foi na medida em que o
cinema teve capacidade para re-
produzir sistemas de represen-
tagdao ou articulagdo sociais que foi
possivel dizer que ele substituia as

1 AUMONT, Jacques. A estética grandes narrativas miticas. (Au-
do filme. Sao Paulo: Papirus, mont, 1995, p.98)
1995.

Problematizar as representacdes sociais que
o cinema nacional oferece significa pensar sobre uma
manifestagao cultural que reflete e refrata aspectos
de nossa identidade nacional. Isso se evidencia
ainda mais quando nos voltamos para um momento
especifico, a Retomada do Cinema Nacional, em que
imagens do cotidiano das periferias dos grandes
centros urbanos e de sua violéncia proliferam-se em
variadas narrativas ficcionais e documentais, como:
Cidade de Deus (Fernando Meirelles e Katia Lund,
2002), Uma onda no ar (Helvécio Ratton, 2002), O In-
vasor (Beto Brant, 2001), O Rap do pequeno principe
contra as almas sebosas (Marcelo Luna e Paulo Caldas,
2000), Babilbénia 2000 (Eduardo Coutinho, 2000), San-
to Forte (Eduardo Coutinho, 1999), Como nascem os
anjos (Murilo Salles, 1996), dentre outras.

O discurso cinematografico aqui observado
traz uma espécie de cartdo-postal as avessas, ainda
mais se considerarmos que a maioria dos filmes em
questdo tem como cenario o Rio de Janeiro, apresen-
tado como metonimia de um Brasil violento e desi-
gual. Essas imagens contribuem para desconstruir
representacdes hegemdonicas de um pais democra-
tico que supostamente integraria pacifica e igual-
mente diferentes etnias, ragas e classes sociais, a-
presentando um pais com profundas desigualdades
e problematizando conflitos “[...] até entdo envoltos

;MONTI(}RQ' TS. 1;‘1399"5 na pretensa crenca na cordialidade ‘pacifica do bra-
a violencia: construcoes ai) e ’ e s a2
e representacbes, Encontro sileiro’ e no 'falnso 'mlto da dgmocra?lg raaql i
Anual da COMPOS, 2003, A evidéncia de um imaginario social de um
Brasilia. p.2. Brasil fragmentario traz a tona novos sujeitos na ce-
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na cultural, ou seja, identidades e diferencas estao
sendo compartilhadas e disseminadas por meio des-
tas representagdes audiovisuais, dando visibilidade
a conflitos e reivindicagdes de subculturas silencia-
das, predominantemente criminalizadas em telejor-
nais e programas televisivos tematicos, como Linha
Direta, Reporter Cidadao, Cidade Alerta. Ainda assim,
temos de nos questionar de que maneira as repre-
sentagdes cinematograficas se diferenciam desta cri-
minalizagdo mididtica e de que modo tais identidades
estdo sendo construidas, negociadas e comparti-
Ihadas no espacgo sdcio-midiatico.

Diante das articulagdes, das proximidades e
sobreposigdes entre as representacdes cinemato-
graficas e jornalisticas, as imagens e sons que se a-
presentam no cinema nacional ndo devem ser ava-
liados isoladamente, mas ancorados as represen-
tacdes hegemonicas do imaginario social no que se
refere as periferias, aos seus moradores, a violéncia
e a desigualdade e exclusdao social.

Por um lado, a ancoragem enraiza a repre-
sentacdo e seu objeto numa rede de signifi-
cagdes que permite situa-los em relagdo aos
valores sociais e dar-lhes coeréncia. Entre-
tanto, neste nivel, a ancoragem desempenha
um papel decisivo, essencialmente no que se
refere a realizagdo de sua inscrigdo num sis-
tema de acolhimento nocional, um ja pensa-
do. Por um trabalho de memédria, o pensa-
mento constituinte apdia-se sobre o pensa-
mento constituido para enquadrar a novidade
a esquemas antigos, ao ja conhecido. (Jode-
let, 2000, p.38-39)3
Enfatizando a tematica da violéncia urbana,
as representagdes cinematograficas, portanto, arti-
culam-se com ldgicas interpretativas presentes no
debate publico nacional e internacional no que se
refere a modalidade de violéncia criminal “[...] iden-
tificada, sobretudo, nos circuitos em que transitam
as classes subalternas, até mesmo nos circuitos
geograficos em que vivem 0s mais pobres, espagos
sociais em que se concentram os excluidos e as viti-
mas do preconceito racial tdo presente quanto ne-
gligenciado no Brasil”.*
Neste momento, torna-se fundamental uma
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discussdo: a relagdo que se estabelece entre po-
breza e criminalidade, conferindo a maioria dos po-
bres a identidade de marginais (algo enfatizado em
alguns dos filmes em questdo). Concordamos, neste
sentido, com Soares:

Minha tese é que os pobres sdo as principais
vitimas da criminalidade violenta, parti-
cularmente do mais grave dos crimes, o ho-
micidio doloso. Engana-se quem supde que a
vitimizagcdo letal se distribua democratica-
mente, cruzando fronteiras de classe. Ela se
concentra na base da pirdmide social, no
sentido inverso a renda e aos privilégios.

Por isso, atinge, sobretudo, os negros, que

também se concentram nos estratos mais po-

bres da sociedade brasileira. (Soares, 1996

apud Soares, 2000, p.46)

Ao dar visibilidade aos moradores das peri-
ferias, essas representagées oscilam entre a espe-
tacularizacao de seus conflitos e de sua pobreza e
a criagao de “espacgos de reivindicagao da ampliagcao
da cidadania deste segmento social”.5 Pode-se dizer
que, ao abrirem espacos de representacao das vo-
zes daqueles que se encontram em posigdes subor-
dinadas no espago social, possibilitam, ao mesmo
tempo, a ampliacdo do debate sobre a precariedade
de suas condigbes de vida como também, ao privile-
giar o enfoque sobre atos violentos, reforcam estig-
mas sobre os pobres, rotulando seus habitats como
antros de marginais e de bandidos.

O campo da cultura é entendido aqui, portan-
to, como “[...] uma espécie de campo de batalha
permanente, onde ndo se obtém vitérias definitivas,
mas onde ha sempre posicoes estratégicas a serem
conquistadas ou perdidas”.® Estudar as representa-
¢Oes sociais e as percepgdes acerca de um grupo
social compreende pensar sobre construgées que
comumente sdo determinadas pelos interesses da-
gueles que as constroem, levando-se em conta que
a linguagem nao é transparente, ou seja, estes dis-
cursos nao sao neutros, mas fruto de um processo
de lutas pelo poder no qual as identidades sao cons-
truidas. Isto significa que, ao refletir sobre o dominio
do simbdlico, estamos, conseqlentemente, refe-
rindo-nos ao dominio do politico, do social.
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Por isso esta investigagao sobre as represen-
tacbes supbGe-nas como estando sempre colo-
cadas num campo de concorréncias e compe-
ticdes cujos desafios se enunciam em termos
de poder e de dominagao. As lutas de repre-
sentagdes tém tanta importancia como as lu-
tas econOmicas para compreender 0s meca-
nismos pelos quais o grupo impde a sua con-
cepcdao do mundo social, os valores que sdo
seus, € o seu dominio. (Chartier, 1990,p.17)7

A cultura da midia reproduz as lutas e os
discursos sociais existentes, ao mesmo tempo em
que fornece representagdes que poderao ser interio-
rizadas, atuando sobre o processo de formacgao de
identidades. Estas representacdes hegemonicas
contribuem para a construgao de uma visao consen-
sual da realidade que indica como lidar com o co-
tidiano. Articulando os significados da violéncia e da
criminalidade na periferia, essas narrativas atuam
sobre as representagdes sociais que o publico faz
do cotidiano daquele segmento social, contribuindo,
muitas vezes, para produzir o que enunciam.

As representagdes sociais formam um siste-

ma que da lugar a teorias espontaneas, ver-

soes da realidade encarnadas por imagens
condensadas por palavras, umas e outras
carregadas de significagoes.

Elas tém como objetivo uma relagdo de sim-

bolizagdo (substituindo-o) e de interpretagao

(conferindo-lhe significagdes). Essas significa-

coes resultam de uma atividade que faz da

representagdo uma construgdo e uma expres-

sdao do sujeito. (Jodelet, 2000, p. 21 e 25)

Faz-se importante aqui considerar que as re-
presentacdes que circulam nestes discursos e nes-
tas imagens ndo trazem a cena apenas uma margi-
nalizagdo econdmica, mas também cultural-o que ex-
pressa a necessidade de se refletir sobre tais mani-
festagGes simbolicas ndo apenas a partir da catego-
ria “classe social”, mas também a partir da etnia, da
raca, do género, buscando compreender os diversos
eixos diferenciadores que perpassam o0s sujeitos.
Neste sentido, as periferias sdo também entendidas
de maneira mais ampla, “considerando-se varias
condigdes periféricas (geografica,econémica, cultural,
social, racial e sexual)”.®
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[...] somos sempre diferentes e estamos
sempre negociando diferentes tipos de dife-
rencas - de género, sexualidade, classe. Tra-
ta-se também que esses antagonismos se
recusam a ser alinhados; simplesmente ndo
se reduzem um ao outro, se recusam a se
aglutinar em torno de um eixo Unico de dife-
renciagcdo. Estamos constantemente em nego-
ciagdo, ndo com um Uunico conjunto de posi-
goes que nos situe sempre na mesma rela-
¢do com o0s outros, mas com uma série de
posicdes diferentes. (Hall, 2003, p.346)

A identidade, entendida como as diversas
posigdes que assumimos e com as quais nos identi-
ficamos, é relacional, ou seja, para existir depende
“[...] de algo fora dela, de uma identidade que ela
ndo €, mas que fornece as condigbes para que ela
exista.” Além disto, as identidades ndo sdo unidi-
mensionais e fixas; sdo multiplas e encontram-se
em constante movimento, construcao, deslizamento
e tensao (uma vez que convivem com identidades
conflitantes).

Diante destas problematicas, seria interes-
sante nos determos, ainda que de maneira explo-
ratéria e breve, sobre os deslocamentos e as per-
manéncias das representacdes sociais acerca do co-
tidiano das periferias, da violéncia destes espacos
e da construgdo dos criminosos em alguns momentos
da histdria do cinema nacional. Além disso, a partir
deste olhar sobre alguns filmes nacionais, pode-se
perceber diversas tentativas de construgao de uma
identidade nacional, sob pontos de vista, estratégias
e momentos variados e especificos, lembrando-se
de que “[...] a afirmacdo das identidades nacionais
€ historicamente especifica.”!®

As periferias e a violéncia no cinema
nacional: representacoes antecedentes
As riquezas culturais e as contradigdes so-
ciais presentes nos morros, nas favelas e nas pe-
riferias dos grandes centros urbanos ha muito ocu-
pam um espaco privilegiado no imaginario de cineas-
tas brasileiros. A principio idealizada, a partir do o-
lhar do Outro, do turista, enfatizou-se a beleza e a
alegria de seus moradores, de suas manifestagdes
culturais, como o carnaval e o samba, reforgando a
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representacao de um pais tropical a Carmem Miranda
em que, apesar das profundas desigualdades so-
ciais, o povo, com seu “jeitinho” e riqueza cultural,
vivia sem grandes percalcos. A violéncia ainda ndo
é o tema gerador de tais filmes. O enfoque enaltece-
dor das favelas apresenta-se no filme perdido de
Humberto Mauro, Favela dos meus amores (1935) e
em Orfeu do Carnaval, dirigido pelo francés Marcel
Camus (1959), obras em que “[...] a favela foi objeto
de certa idealizagdo,de uma estetizagdo da pobre-
Za". 12

Efetivou-se uma ruptura significativa sobre
tais representacdes no cinema politico e ideoldgico
realizado na década de 60. O Cinema Novo, ancora-
do em representacdes do Brasil estabelecidas pelo
modernismo, influenciado pelo neo-realismo italiano
e consciente da precéria realidade nacional, repre-
sentou de maneira realista e ndo embelezadora as
mazelas e contradicdes de um pais a partir de dois
eixos e cenarios tematicos: o sertdo e a favela; a
fome e a miséria. O cineasta, naquele momento, bus-
cava reconhecer “o Outro”, representar a realidade
brasileira numa perspectiva revolucionaria e produzir
um conjunto de filmes que daria ao publico a cons-
ciéncia de sua propria miséria.

Rio 40 Graus (Nelson Pereira dos Santos,
1954), é tido como um marco na representacao das
favelas e um marco politico das origens do Cinema
Novo. Trata-se de um importante documento sobre
a realidade brasileira nos anos 50, ambientado pre-
dominantemente na favela. Se praticdssemos um a-
nacronismo e olhdssemos com a tipica insensibilida-
de ocasionada pelas imagens cada vez mais violen-
tas presentes na midia, um olhar pés-Cidade de Deus,
talvez procurassemos tais imagens brutais e san-
grentas. Deve-se atentar, entretanto, para o cuidado
de ndo descontextualizar o momento politico, social
e estético sobre o qual a obra reflete, além do fato
de que a violéncia contida nesta representagdo esta
simbolizada na relagdo entre as criangas marginaliza-
das, cujas infancias sdo dedicadas ao trabalho in-
formal e a exploragdo e disputa pelo espago urbano,
em sua relagdo com 0s personagens que repre-
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sentam a classe média, no medo e arbitrarie-dades
da policia com relagdo a estes sujeitos.

Outra producdo significativa na representa-
gao das periferias no cinema nacional dos anos 60,
partindo de uma proposta de desvelar a realidade
do pais com radicalismo, é Cinco vezes favela, produ-
zido pelo Centro Popular de Cultura de Unido Nacio-
nal dos Estudantes, em 1961/62, e constituido por
cinco curtas-metragens: Um favelado (Marcos Farias),
Escola de Samba Alegria de Viver (Carlos Diegues),
Zé da cachorra (Miguel Borges), Couro de Gato (Joa-
quim Pedro de Andrade) e Pedreira de Sdo Diogo (Leon
Hirszman). O CPC pretendia, a partir da represen-
tagao teatral, cinematografica, ou por meio de outras
atividades culturais, conscientizar o publico, inci-
tando-o a transformacdo daquela realidade vivida
e representada. “Trata-se de politizar o publico. Essa
militéncia é a finalidade de Cinco Vezes Favela [...]".13

Parafraseando Anténio Candido que, no
campo literario, identificou um deslocamento da
consciéncia amena do atraso (até 1930) para a
consciéncia catastrofica do subdesenvolvimento, po-
deriamos dizer que, no cinema nacional, este deslo-
camento de representacbes - da favela idilica a fa-
vela tragica - também se expressou, a partir da veri-
ficagdo de quanto o atraso é catastrofico e suscita
reformulagbes politicas.

Encontramos, entre os anos 60 e 70, mais
uma questdo de identidade e representagdao com
relagdo ao ethos da malandragem: naquele momen-
to, representou-se o malandro como o “bom bandi-
do, herdi de seu povo, vingador de sua classe, que
enfrentava as forgas do capitalismo e da proprieda-
de privada nos mais diversos fronts, de peito aberto.
Hélio Oiticica proclamou:“Seja marginal, seja herdi”.1*

Nesta passagem dos anos 60 para os 70, o
chamado Cinema Marginal ou cinema do lixo, apesar
de ndo privilegiar como cenarios as favelas e os mor-
ros, tematiza nosso subdesenvolvimento a partir da
representacdo de personagens marginais, trans-
gressoras, num universo também as margens, no
qual a violéncia, o crime e o subdesenvolvimento
constituem o cotidiano representado. Vinculados as
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preocupacgoes brasileiras do periodo e baseados nu-
ma estética do lixo, estes filmes trazem a cena iden-
tidades subalternas, submersas, marginais, haven-
do, por exemplo, uma emblematica, densa e irbnica
construg@o do marginal em O bandido da luz vermelha
(Rogério Sganzerla, 1968).

Ja no inicio de Pixote, a lei do mais fraco (Hec-
tor Babenco, 1980), o diretor abre o espetaculo afir-
mando que somos responsaveis pela tragédia que
iremos presenciar. Enfatizando a infancia marginali-
zada, desloca a ambientagdo das periferias geogra-
ficas para representar seus moradores em outros
contextos, como o reformatério e o espaco urbano
central, onde lutam pela sobrevivéncia. Hector Ba-
benco, para retratar uma questdo social ampla, fo-
caliza a trama em torno de um grupo de personagens
significativas, cujas identidades sdo constituidas ndo
apenas por sua condicao de pobreza (marginalizagdo
econémica), mas, também, por outras minorias, ou-
tras identidades que se cruzam nos sujeitos: a mu-
lher na periferia, personificada pela prostituta Sueli
(Marilia Péra), a crianca na periferia, a partir de Pixote
(Fernando Ramos Silva), o homossexual na periferia,
com Lilica (Jorge Julido) e o jovem negro na periferia,
Dito (Gilberto Moura).

O cinema da retomada

Tendo em vista esta breve trajetdria, pode-
mos perceber, atualmente, no cinema, deslocamentos
nas representacgoes sociais das favelas, de seus coti-
dianos e de seus moradores. Seria necessaria uma
abordagem mais aprofundada dos filmes da Retoma-
da, o que, entretanto, impossibilita-se diante dos li-
mites deste artigo, que apenas pontuard alguns de
seus exemplos mais significativos. A nova safra do
cinema nacional retoma os dois grandes eixos
tematicos do Cinema Novo, o sertao e a favela, con-
ferindo-lhes novos sentidos. Obviamente, como esta-
mos em outro momento politico, social e estético,
as maneiras de representa-los também sdo outras.
Nao se trata, portanto, de tomar o Cinema Novo
como ponto de partida indicativo de qualidade a par-
tir do qual se deve analisar o cinema nacional, mas,
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sim, de levar em conta as especificidades do momen-
to segundo o qual estamos falando.

Se, naquele momento, o cineasta posiciona-
va-se como um militante politico, distanciando-se de
preocupagdes mercadoldgicas, hoje, pode-se dizer
que denuncia social, violéncia, entretenimento e es-
petaculo sobrepdem-se. O engajamento se da por
meio do consumo de imagens sobre “questbes so-
ciais”. A contradigao, no entanto, evidencia-se uma
vez que, ainda que tais imagens reforcem estigmas
acerca das periferias e de seus moradores, elas a-
brem espaco para o surgimento de novas identi-
dades e diferencas (bem como suas reivindicagoes
sociais justas) que vao sendo colocadas em pauta
para o publico de cinema: a classe média urbana.

Além de apresentadas ao publico, as repre-
sentagdes das problematicas vividas pelos morado-
res de periferias escapam das salas de cinema e
ressoam no debate publico e midiatico, suscitando
questdes acerca da necessidade de politicas publicas
que modifiqguem aquelas realidades representadas
nas telas. Isto evidencia a dimensao material do i-
maginario social, ou seja, o dominio do simbdlico
ndo esta isolado das dimensGes sociais e materiais,
nem se constitui como apenas um reflexo destas. A
construcdo das identidades é, portanto, simbdlica
e social e “[...] as representacdes e simbolos inter-
véem efetiva e eficazmente nas praticas coletivas”.'®

Assim, o estudo dessas representagdoes
também permite pensar em que medida esses espa-
cos “ganhos” para as diferengas constituem “estra-
tégias que podem fazer alguma diferenca e que po-
dem mudar as disposicdes do poder”.'® Neste sen-
tido, Stuart Hall nos oferece algumas pistas: “Sei
[...] que existe sempre um preco de incorporagao a
ser pago quando a ponta de langa da diferenca e
da transgressao é desviada para a espetaculari-
zacdo. Eu sei que o que substitui a invisibilidade é
um tipo de visibilidade segregada que é cuidadosa-
mente regulada”.'’

Nesta reflexdo, nao se busca identificar re-
presentacdes certas ou erradas, verdadeiras ou fal-
sas, mas, sim, revelar algumas maneiras como a rea-

Animus - revista interamericana de comunicacao midiatica



18 Cf. ZACCUR (2003, p. 178-
180).

ZACCUR, E. Metodologias a-
bertas a iteréncias, interagoes
e errancias cotidianas. In:
GARCIA, R. L. (org). Método:
pesquisa com o cotidiano. Rio
de Janeiro: DP&A, 2003.

lidade foi significada pelos sujeitos sociais constru-
tores das narrativas em questdo. No cinema atual,
diversos sao os filmes que tém as favelas como am-
biente narrativo (alguns deles anteriormente men-
cionados neste artigo) e diversificadas sao as manei-
ras como os cineastas articulam tais representacgdes,
construindo de forma diferenciada as identidades
dos sujeitos tematizadas nos discursos cinemato-
graficos. Apesar desta diversidade, um ponto em
comum pode ser identificado nestes filmes da Re-
tomada: aquela representacao idealizada do bom
bandido, o malandro, recorrente nos anos 60, ja ndo
€ mais enaltecida, devido a mudangas nos contextos
politicos, sociais e econdémicos do Brasil:

[...] também porque, em certa medida, mu-
daram os préprios criminosos: a violéncia se
banalizou a assumiu escalas industriais, com
a expansao do contrabando de armas, cres-
centemente poderosas e sofisticadas. Os la-
gos com a comunidade de origem tornaram-
se uma quimera. (Soares, 2000, p.29)
Documentarios como O Rap do Pequeno Princi-
pe... que reflete, sem espetacularizar, sobre os codi-
gos de ética existentes nas periferias a partir da
histéria de um justiceiro, e “Babiolénia 2000”, que
busca conhecer as expectativas dos moradores de
um morro na virada do século, sdo exemplos paradig-
maticos da representagao das periferias no novo ci-
nema nacional. Coutinho, ndo apenas em Babilbnia
2000, mas também em Santo Forte busca revelar as
singularidades dos moradores de periferias, enfocan-
do aspectos que comumente ficam obscurecidos da-
da a énfase para a problematizac@o da criminalidade
das favelas. O cineasta, desta maneira, identifica-
se com o historiador do cotidiano que “interessase
pelo invisivel” e aproxima-se dos cotidianos de seus
entrevistados a partir das praticas que neles se dao,
do “inesperado”, do “repetido irrepetivel, que se re-
cria a cada repeticao”, revelando diferengas no que
repetidamente se representa.!®
A opcgdo por representar o cotidiano e a vio-
Iéncia das periferias a partir do olhar e da agdo de
criangas da favela (ou seja, enfatizando a narrativa
sobre a representacdo de identidades especificas)
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ressurge em Como Nascem os Anjos, no qual Bran-
quinha e Japa (Priscila Assum e Silvio Guindane) sdo
ingenuamente levados pelas circunstancias, envol-
vendo-se num sequlestro de um norte-americano,
com ampla repercussdo na midia.

O choque entre as classes sociais é enfatiza-
do em O Invasor, evidenciando que a periferia ndo
pode mais ser vista como a periferia classica, aquela
que se restringe aos espagos geograficos que circun-
dam os centros urbanos. Seus moradores transitam
nos circuitos das classes altas e médias e podem,
inclusive, tomar consciéncia de que a riqueza daque-
les depende da manutencdo de sua pobreza (critica
a profunda concentragdo de renda nacional). Além disso, o fil-
me de Beto Brant apresenta uma abordagem rela-
cional da criminalidade, nao se restringindo a repre-
sentar apenas a modalidade que envolve os setores
mais desprovidos da estrutura social: ali, os empre-
sarios sdo também criminosos, mas precisam do “fa-
velado” para executar o crime. Tal enfoque se dife-
rencia das representagdes hegemonicas presentes
na rotina da midia, que enfatiza crimes e atos vio-
lentos praticados pelos setores periféricos, evitando
revelar os chamados crimes “de colarinho branco”.

Ja Uma onda no ar, ambientado e focalizado
na favela, destaca seus aspectos positivos, repre-
sentando a luta politica de seus moradores para a
obtencdo de sua radio comunitaria em Belo Hori-
zonte. Além de nao relacionar o cotidiano de tais
moradores a violéncia, problematiza uma questdo
mais ampla: a democratizacdo dos meios de comu-
nicacgao, o direito de fala de seus moradores, a inicia-
tiva politica destes sujeitos cujas identidades tantas
vezes sdo relacionadas a criminalidade e a alienagdo
e cujos espacos de vivéncia tantas vezes sdo re-
presentados como antros de marginais, como vere-
mos no exemplo seguinte.

Cidade de Deus: um emblema

Diante da espetacularizagdo da cultura e,
mais especificamente, da espetacularizagdo da vio-
Iéncia, e considerando-se a apropriacdo de estilos
narrativos proprios da televisdao, da publicidade e
do videoclipe pelo cinema, temos o filme-emblema
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da representagdo das periferias na retomada do ci-
nema nacional: Cidade de Deus. Impossivel ndo té-lo
como marco nesta representagao, devido ao grande
sucesso com o publico (ultrapassou trés milhdes de
espectadores), assim como aos intensos debates
éticos e politicos entre cineastas e académicos (divul-
gado na midia nacional). Diante da riqueza significati-
va de tal narrativa e da polissemia das imagens cine-
matograficas, ndo temos a pretensdao de dar conta
da totalidade desta obra, mas, apenas abordar al-
guns aspectos que consideramos mais significativos.

Aqui, a violéncia é o enfoque central: princi-
palmente quando a narrativa representa o momento
atual, em que o espectador se defronta, cena a cena,
com atos violentos —-imagens chocantes cujo efeito
de realismo da a impressdo de algo vivido. Tiros,
sangue e embates sucessivos. Violéncia cuja presen-
Ga constante revela sua importéncia para a constitui-
gao das identidades de seus moradores. Violéncia-
espetaculo, pronta para ser consumida pela classe
média telespectadora. Imagens de violéncia que
também modelam as formacdes identitarias destes
telespectadores.

Assim, a dimensdo da criminalidade é ressal-
tada neste universo, representando o envolvimento
da maioria de seus moradores com o trafico e com a
criminalidade. A favela Cidade de Deus é representa-
da, no filme, como um microcosmo, um universo para-
lelo. Sua condigdo social, politica e econémica tam-
pouco é relacionada a outros espacos geograficos
e, principalmente, a outras classes sociais e etnias.
Neste sentido, em poucos momentos classes e etnias
antagonicas se deparam, o0 que obscurece a tema-
tizagdo acerca da existéncia de preconceitos raciais
e sociais.

As representacgdes das diferengas sociais,
étnicas e culturais presentes neste filme inserem-
se na tendéncia pds-moderna de proliferagdo das
diferencas, das alteridades. Apesar da maioria dos
‘personagens ser negra (representagao verossimil
com a realidade das periferias dos grandes centros
urbanos), no cotidiano representado ndao ha situa-
coes em que estes sujeitos sofrem preconceito ra-
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cial, até porque praticamente ndo ha a representa-
gao destes moradores convivendo com identidades
e classes sociais alheias aquele universo (com ex-
cecao de Buscapé, que se relaciona superficialmente
com alguns integrantes da imprensa).

A construgdo das personagens revela algu-
mas ldgicas interpretativas que compdem a narrati-
va, explicitando identidades e representagdes dos
moradores de Cidade de Deus. Poderiamos nos lem-
brar, por exemplo, de Buscapé, personagem que es-
colhe "o caminho do bem” (como enfatiza a trilha sonora)e,
por sorte, consegue conquistar o sonho de ser reco-
nhecido como fotégrafo. Seria esta, entretanto, uma
excecao que s6 vem a confirmar a regra? Ou seja,
diante das circunstancias cruéis em que se encon-
tram as periferias, s resta a maioria de seus mora-
dores a identidade de criminosos, que nao tém esca-
patdria frente a légica perversa do trafico de drogas,
da criminalidade e da omissdao do poder publico?

A trajetdria de Mané Galinha também poderia
nos conduzir a esta interpretacdo, uma vez que ele,
apos o estupro de sua namorada e o assassinato
de sua familia pelo traficante Zé Pequeno, é levado
a declarar guerra ao autor dos crimes (o que é efe-
tivado a partir de sua ligagao com outro traficante,
Cenourinha). O percurso tragico de Mané Galinha
representa uma identidade cambiante, deslocada
por forcas das circunsténcias e do meio em que vive:
do trabalhador ao criminoso.

As representacOes relativas a personagem
de Zé Pequeno (quando crianga, conhecido como
Dadinho) sdo representativas da construgao de i-
dentidades segundo a perspectiva essencialista, ou
seja, a identidade daquele personagem € apresen-
tada como fixa, imutavel. Desde crianga, Dadinho
(que posteriormente se tornara o traficante-dono
da favela) apresenta uma crueldade em seu olhar e
acoes, tendo sido o autor dos assassinatos num
motel de classe média que mobilizou a opinido
publica e recrudesceu a abordagem da policia na
favela. Essa maldade |he é atribuida como algo
natural, dado, inerente, essencial. Além disso, pode-
se inferir que esse flash back nos mostrando a
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infancia de Dadinho e sua mal-dade inerente funcio-
naria como um retorno essencialista ao passado,
que explica o Zé Pequeno cruel do presente.

Ao se considerar que a identidade é rela-
cional, “e a diferenca é estabelecida por uma mar-
cagdo simbdlica relativamente a outras identidades”
(Woodward, 2000, p.14), podemos perceber esta
marcagao simbolica em diversos momentos de Cidade
de Deus, como o uso de girias e as roupas que con-
ferem um sentido de pertenca aos jovens ali repre-
sentados. A constituicdo de grupos identitarios (as
“tribos” de Mafesolli) evidencia-se, uma vez que os
jovens que nao se envolvem com o crime e com o
trafico, fumam maconha, escutam musicas como de
Raul Seixas e vivem em condigbes materiais relativa-
mente melhores que diversos outros jovens da fave-
la, sdo chamados de “cocotas” - o que ressalta o
papel que as identidades cumprem, ou seja, o de
conferir um sentido de pertencimento aos individuos.

Neste sentido, a mobilidade e a incompletude
das identidades (ou seja, o processo de construgao
permanente a que elas estdo submetidas) surge em
diversos momentos da narrativa, sendo o mais sig-
nificativo quando Bené (personagem envolvido com
o trafico e representado como o “bom malandro”)
resolve virar “cocota”, tornar-se algo diferente do
que era. Para isto, sdo necessarios marcadores sim-
bdlicos que afirmem sua pertenca aquele grupo: e
este é o sentido da mudanca de visual da perso-
nagem, que pede para um “cocota” comprar roupas
do shopping center, pinta o cabelo e passa a fre-
quentar a praia e as festas com aquela tribo.

Voltando-nos agora para as questdes de gé-
nero, perguntamo-nos: que identidades sdo atri-
buidas as mulheres (que sd@o, na maioria, negras)?
Além da sensualidade, da sexualidade e da atencgéo
despertada para seus corpos, elas estdao relacio-
nadas predominantemente com o espacgo privado,
mantendo-se distantes da criminalidade e do envol-
vimento com o trafico. A maior proximidade que esta-
belecem com a criminalidade (além, é claro das situa-
coOes vividas por todos os moradores) € represen-
tada quando elas estdao envolvidas afetiva ou se-
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xualmente com homens “do movimento”. Cumpre a
elas, também, muitas vezes, a identidade de pro-
tetoras e “pacificistas”, procurando convencer seus
namorados a se afastarem da criminalidade.

Evidencia-se que a guerra do trafico é tam-
bém uma guerra com um marcador identitario espe-
cifico: o de género. Os envolvidos diretamente com
suas atividades sdo homens, que, a todo momento,
ressaltam sua virilidade e dominacdo por meio da
posse de armas, da pratica de atos violentos e do
dominio que exercem sobre os moradores e sobre
o territério. Neste sentido, o ethos de masculinidade
esta relacionado a agressividade, a violéncia e as
posicdes ocupadas no trafico, organizadas segundo
hierarquias e relagdes de poder.

As relagbes que se estabelecem entre crimi-
nalidade e género ndo param por ai, uma vez que
devemos pensar nas relagdoes de poder que se esta-
belecem entre as mulheres moradoras da periferia
e os traficantes. Pressupde-se que as mulheres,
ndo apenas pelo medo dos traficantes, mas também
por seu status e poder, sdo submissas a eles e estao
disponiveis. Neste sentido, temos o emblematico es-
tupro praticado por Zé Pequeno, que, diante de seu
poderio sobre a favela, ndo admite o fato de nao
possuir a mulher que deseja (quando ela ndo aceita
dancar com ele, justificando-se por estar acompa-
nhada, ela desafia seu poderio masculino e seu po-
derio sobre todos os moradores da favela). Ou seja,
o estupro e a dominagdo feminina revelam um cena-
rio misogino, uma razao androcéntrica, que nao se
restringe a realidade das periferias e que ainda nao
foi desconstruido, ndo sendo explicavel ou redutivel
a condigdo bioldgica ou instintiva do homem.

Consideracgoes finais

Ao refletirmos sobre as representagdes au-
diovisuais das periferias no cinema nacional, par-
timos do pressuposto de que as manifestagdes do
campo cultural ndo sdo meros reflexos das relagdes
econdmicas e sociais. Uma vez que estas esferas
sdo interdependentes e articuladas entre si, o domi-
nio das representacdes sociais e do imaginario social
ndo é tido como o dominio do irreal, cujas manifesta-
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gbes ndo intervéem nas praticas cotidianas. Enten-
de-se, portanto, que “a luta pela afirmacédo das dife-
rentes identidades tem causas e consequéncias ma-
teriais”,® assim como as maneiras pelas quais as
diferengas sao representadas nos meios de comuni-
cacdo de massa.

As representagbes em questdo neste artigo
tanto podem extrapolar os debates sobre cinema,
invadindo os campos politico e econémico, quanto
podem interferir em processos de construcgdes iden-
titarias (tanto as nossas, quanto as representacdes
que temos sobre as identidades dos outros, o que
reforca seu aspecto relacional).

Para Stuart Hall, € no &mbito da cultura po-
pular (freqientemente mercantilizada e estereoti-
pada), “[...] que descobrimos e brincamos com as i-
dentificacbes de ndés mesmos, onde somos ima-
ginados, representados, ndo somente para o publico
Ia fora, que ndo entende a mensagem, mas também
para ndés mesmos pela primeira vez”.2° A partir de
trocas sociais (entre as representagdes e as interio-
rizagdes destas representacdes) nossas identidades
sdo construidas, ainda que esse processo de cons-
trucdo seja fluido, permanente e incompleto.

Mais uma vez, é importante nos lembrarmos
de que “[...] a identidade e a diferenca tém que ser
ativamente produzidas. Elas ndo sao criaturas do
mundo natural ou de um mundo transcendental, mas
do mundo cultural e social. Somos noés que as fabri-
camos, no contexto de relagdes culturais e sociais.
A identidade e a diferenga sao criagdes sociais e
culturais.”?

Neste processo, enfatizamos o papel que os
meios de comunicacdo, em especial os audiovisuais,
cumprem no sentido de disseminar, reforgar, construir
e desconstruir as representagdes sociais hegemo-
nicas em dado momento. A partir destas imagens e
sons que tantas vezes mapeiam o cotidiano, simpli-
ficando-o e reduzindo diversas identidades a esque-
mas estéreis e estereotipados, tornamos o mundo
social inteligivel, internalizando ativamente os siste-
mas de interpretacdo e as versdes da realidade que
nos sao oferecidos pelos meios de comunicagao.
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