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Resumo: Analisamos nesta pesquisa cinco obras da producdo cinematografica nacional:
Rio, Quarenta Graus (1955), Rio, Zona Norte (1957), O assalto ao trem pagador (1962),
Quanto vale ou € por quilo? (2005) e Tropa de Elite (2007). Todos esses filmes trazem,
cada qual a sua maneira, as representagoes da periferia no cinema brasileiro. Alguns com
claras preocupacdes politicas, outros mais engajados com o mercado cinematografico.
Tomamos tais narrativas como porta de entrada para analise do pensamento socia que lhes
da origem e que permeia suas estéticas. Selecionamos essas obras como representativas de
parte do pensamento socia que nelas se encontra sob a forma de discursos variados sobre a
questdo “periferia’. A pesquisa divide-se em duas partes principais: a Parte | tem o
objetivo de analisar as representacdes cinematograficas dos anos de 1950/60; a Parte 11
cumpre o mesmo percurso de andlise sobre a producéo dos anos 2000. Ao final, buscamos
comparar os dois periodos histéricos com o intuito de observar quais as mudancgas
ocorridas nas representacdes da periferia no cinema brasileiro em dois importantes
momentos da histdria do pais.

Palavras chave: Cinema brasileiro, Sociologia, Estética dafome, Cosmética da Fome.



Abstract: We analyzed in this research five works of the national film production, Rio,
Quarenta Graus (1955), Rio, Zona Norte (1957), O assalto ao trem pagador (1962),
Quanto vale ou é por quilo? (2005) and Tropa de Elite (2007). All of these films, each in
its own way, present representations of the periphery in Brazilian films' industry. Some of
them, present clear political concerns, while others, are more engaged with the film
market. We take these narratives as a gateway for analysis of the socia thought that
originates these films and permeates their aesthetic. We selected these works as
representative of part of the socia thought, which, in these cases, is present in the form of
various discourses over the matter "periphery”. This research is divided in two main parts:
Part | aims to analyze the cinematic representations of the years 1950/1960, Part 11 fulfills
the same path analysis on the production of the 2000s. At the end, we compare the two
historical periods in order to observe the changes on the peripheral representations in
Brazilian film production in two important moments of the country’s history.

Key Words. Brazilian film production, Sociology, Hunger's Aesthetic, Hunger's
Cosmetic
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1. INTRODUCAO

Para gque o0 povo estgja presente nastelas, nao basta
gue ele exista: é necessario que alguém faca os filmes.
As imagens cinematogr ficas do povo ndo podem ser
consideradas como a sua expressao, e Sim como a
manifestacdo da relacdo que se estabelece nos filmes
entre os cineastas e 0 povo.

Jean-Claude Bernardet

(...)Mas, apesar de tudo, mantém a importancia

fundamental do fato de que se tenha estabel ecido uma

relacéo necessaria entre a originalidade da obra de

arte e o reflexo da realidade objetiva, libertando

assim a determinacdo da originalidade de todo

irracionalismo.

Georg Lukacs

Esta pesquisa propds-se a analisar formas de representagdo das periferias brasileiras

realizadas pelo cinema nacional em dois momentos distintos da histéria do Brasil. O

objetivo foi verificar que tipo de lugar tem sido reservado a periferia no projeto de nacéo

segundo a representacdo do cinema que, conforme entende nossa pesquisa, traz para as

telas aspectos do nosso pensamento social, como observaremos mais adiante

detalhadamente. Os periodos abordados referem-se a dois recortes temporais. 0s momentos

anteriores a0 golpe militar de 1964 e o periodo recente, subseqiente ap processo de

redemocratizacdo do pais. Na primeira parte, denominada de “Os anos de 1950/60 — A

Estética da fome”, analisamos Rio, Quarenta Graus (1955) e Rio, Zona Norte (1957),

ambos dirigidos por Nelson Pereira dos Santos. Ainda referente a esse momento histérico,

avaliamos a representacéo da periferia realizada por Roberto Farias em O assalto ao trem

pagador (1962). Avancando na cronologia, mais de meio seculo depois, ja no periodo

denominado de Cinema da Retomada’, analisamos Quanto vale ou é por quilo? (2005)

dirigido por Sérgio Bianchi e Tropa de Elite (2007), sob direcdo de José Padilha. Este
capitulo recebeu o titulo de “Anos 2000 — A Cosméticadafome”.

E importante ressaltar que os periodos selecionados para esta pesquisa oferecem-

nos caracteristicas peculiares ndo encontradas em outros momentos da cinematografia

nacional. Ambos sdo caracterizados por contextos de liberdade de expressdo avancada. A

lacuna entre os periodos abordados diz respeito a duracéo do poder dos militares e suas

! O Cinema da Retomada, conforme pesquisa realizada por Marson (20086, p. 11) “se refere a0 mais recente
ciclo da histéria do cinema brasileiro, surgido gragas a novas condigdes de produgdo que se apresentaram a
partir da década de 90, condicdes essas viabilizadas através de uma politica cultural baseada em incentivos
fiscals para os investimentos no cinema”.



14

conseguéncias sociais, politicas e econdmicas. E sabido que o Al-5, instaurado em 13 de
dezembro de 1968, coibiu de forma ampla todas as esferas com propensdes efetivas de
realizar criticas ao regime ditatorial. Deste modo, ao capturar as representacdes situadas
antes e depois do golpe militar, recuperamos 0 sentido e 0 papel que as periferias ocuparam
e ainda ocupam no debate publico e democratico, fora do periodo de excegéo.

O momento anterior a0 golpe representa politicamente o épice seguido de
derrocada daguilo que ficou caracterizado no Brasil como populismo governamental. Foi o
primeiro periodo efetivamente democrético iniciado em 1946, quando foi promulgada uma
nova constituicdo considerada bastante avancada para seu tempo. Economicamente, 0
momento historico se inclui naguilo que ficou conhecido como desenvolvimentismo, com
politicas orientadas para o crescimento urbano e industrial. No atual contexto também
podemos verificar uma ampliacdo do quadro democratico a partir da Constituicdo de 1988,
a chamada Constituicdo Cidadd, na qual, inclusive, os Direitos Humanos foram
incorporados. No plano econdmico, o pais passa por momentos de desmonte generalizado
da estrutura estatal patrimonialista herdada do passado, num processo de neoliberalizacdo
da economia e estagio avancado de urbanizaczo.?

Apesar de realizarmos uma andlise que almeja como resultado final comparar as
representacbes da periferia em dois momentos importantes da histéria do pais, €
fundamental ressaltar que nosso interesse foi despertado pelo atual contexto. O sucesso
comercial de filmes como Cidade de Deus (2002), Carandiru (2003) e Tropa de Elite
(2007), dertou para uma espécie de propensdo coletiva do cinema contemporaneo em
relacdo ao protagonismo da periferia e seus atores sociais. “O recorde de publico de
Cidade de Deus, que atingiu mais de 3 milhdes de espectadores, foi alcancado no ano
seguinte com Carandiru (dir. Hector Babenco, 2003), que ultrapassou 4 milhGes de
espectadores” (MARSON, 2006, p. 163). As narrativas cinematograficas parecem ter
elegido a periferia para descrever pelas lentes da sétima arte menos as causas e mais as
consequéncias de um processo generalizado de aumento dos indices de violéncia urbana.
Poucos filmes conseguem ser substanciais em suas representagdes da relacdo entre
periferiae violénciano atual contexto.

2 |mportante apontar que ha uma polémica em relacso ao fato de a democracia brasileira ser pouco prética e
bastante formal. Entretanto, para a producéo cinematogréfica a garantia da liberdade de expressdo, a nosso
ver, ndo € incisivamente atingida por essa particularidade.
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E nesse contexto, de uma cultura capaz de se relacionar com a miséria e
violéncia com orgulho, fascinio e terror, que podemos andisar os filmes
brasileiros contemporaneos que se voltam para esses temas. Filmes que
guase nunca se pretendem “explicativos’ de qualquer contexto, ndo se
arriscam a julgar, narrativas perplexas, e se apresentam como “espelho” e

“constatacdo” (...) de um estado de coisas. Demissdo de um discurso

politico moderno em nome de narrativas brutais, p6ssMTV e videoclipe,
um “novo-realismo” latino-americano (...) (BENTES, 2007, p. 249).

Em relacdo ao titulo desta pesquisa, Representacdes da Periferia no cinema
brasileiro: do neorrealismo ao hiper-realismo, € necessario realizar rapidas ponderactes
iniciais. O processo histérico-temporal implicito no titulo e sugerido pela passagem de um
tipo de estética a outra esta necessariamente associado as formas particulares e historicas
de apreensdo do discurso socia sobre a periferia realizada pelo cinema brasileiro. Cada
gual asuamaneira, as estéticas demonstram e carregam consigo os dilemas de suas épocas.
De uma estética neorrealista nos anos de 1950/60, caracterizada pelo humanismo como
elemento estrutural -narrativo fundamental, o periodo contemporaneo caracteriza-se por um
hiper-realismo utilitarista e espetacular.

Ressalte-se também que, tanto no contexto contemporéneo quanto naquele de
décadas atras, outros tipos de producéo imprimiram visdes sobre os periodos. Portanto, os
filmes escol hidos obedecem a alguns critérios que devem ser assinalados. Um deles refere-
se ao ja mencionado contexto de liberdade de expressdo; o outro esté ligado as proprias
formas estéticas. Se nos de 1950/60 a questdo da estética cinematogréfica era perpassada
pelo debate nacional-popular, na tentativa de aproximacdo entre arte e politica, no atual
contexto observamos um movimento contrario, no qua o cinema se afasta da politica e
assume cada vez mais a forma do entretenimento. Apesar do tom de generalizagcdo desta
constatacdo, é essencial ressalvar que ela representa mais a hegemonia de discursos e
estéticas em cada época do que propriamente o dominio pleno e absoluto de uma unica
tendéncia. Seguindo esta linha de raciocinio, em cada um dos periodos pudemos observar
filmes cujos narradores cinematograficos situam-se a priori nos dois pdlos: politizados com
preocupacOes de realizar uma estética critica e nado-politizados com preocupacoes
mercadol 6gicas.

No capitulo denominado “Os anos de 1950/60 — A Estética da fome”, enquanto
Nelson Pereira dos Santos integrava o grupo de cineastas ligados a militancia de esquerda,
Roberto Farias exibia uma preocupacéo com a chamada boa técnica cinematogréfica e, por

consequéncia, com um cinema de apelo mais comercial. No capitulo que chamamos “ Anos
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2000 — A Cosmética da fome”, um tipo de intencdo politica direta pode ser verificado na
narrativa de Sérgio Bianchi, enquanto José Padilha tem claramente a intencdo de se apoiar
no género comercial de acdo para assim atingir um grande publico. Entretanto, tanto
Bianchi quanto Padilha utilizam a variante do realismo que denominamos de hiper-
realismo. De maneira semelhante, Farias faz pequenas incursdes pelo neorrealismo de
Santos. Se 0 neorrealismo visava politicamente sensibilizar o puablico-espectador para
questdes sociais como a pobreza, denunciando a condicdo econdémica dos explorados, 0
hiper-realismo, conforme observaremos, “ndo altera a montagem social, ndo produz
agenciamento politico, nem garante, inclusive, uma recepcdo empatica’ (JAGUARIBE,
2007, p. 124) dos pobres e da periferia. Tudo isso nos auxilia no desvendamento de como
as representagdes cinematograficas em suas respectivas estéticas nos propiciam um
entendimento das questbes politicas, econdbmicas e culturais presentes ndo somente no
campo cinematografico, mas em outras esferas do debate social.

Parafinalizar, € interessante verificar como o contexto interno dos anos de 1950/60
se coaduna ao contexto externo de polarizagdo politica entre capitalismo e socialismo, que
nitidamente influenciou o cinema. Na contemporaneidade, o contexto interno também é
influenciado por um fendmeno internacional denominado de maneira variada, porém, mais
comumente conhecido como pos-modernismo que, dentre outros aspectos, caracteriza-se
pela despolitizacdo ou esvaziamento da esfera publica de debates. A despolitizacdo
também esta presente como elemento estrutural-narrativo das formas cinematogréficas
atuais.

1.1. Periferia: dilemas académicos e origens histéricas

Falar sobre periferia é discorrer desde muito cedo na histéria do Brasil sobre um
duplo aspecto de nossa condicéo: externa e interna. A condicao historica de pais periférico
no capitalismo mundial deve necessariamente ser associada a condicdo interna de um
gjuste socio-econdbmico que obedece a mesma condicdo centro-periferia. Apesar de a
condicdo externa ter se modificado relativamente, hgja vista a posicdo do pais no rol das
dez maiores poténcias econémicas do mundo, internamente as periferias ndo somente
continuam a existir, como apresentam elevado crescimento na composi¢cao da geografia
urbana das cidades. Ainda em relacdo a condicdo externa, atualmente o Brasil assume

junto com Russia, China, india e Africa do Sul a posi¢do de paises em desenvolvimento ou
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poténcias emergentes, embora muitas vezes essa denominagdo soe fortemente como
eufemismo — & nossa condi¢do passada de periferia— nos momentos de crise global. Pode-
se afirmar que ocupamos hoje no cen&rio internacional aquela posicdo que outrora se
denominava Segundo Mundo, que aglutinava os paises “socialistas’ a partir do pos-
Segunda Guerra. Nesse periodo, o Brasil era parte do bloco denominado de Terceiro
Mundo, juntamente com a grande maioria das nagdes mais pobres do globo.

Em relagdo as questdes externas, 0 mais importante neste momento € dar relevo ao
duplo sentido do termo periferia para que ndo se perca de vista a categoria da totalidade,
tdo relevante para nossa andlise. Mas, nesta periferia da periferia, algumas questfes
histéricas precisam ser observadas no tocante a formacdo do que é chamado de periferiano
Brasil e o lugar ocupado por ela no contexto naciona. Antes, porém, cabem aguns
apontamentos que visam justificar o uso do termo “periferia’ no titulo e no contelido deste
trabalho. Nos ultimos anos o termo tem sido colocado em “xeque’ por parte da propria
comunidade académica, sob as mais variadas justificativas. Quando o prisma da reflexdo se
guia pelo olhar espacia, a periferia se caracteriza fundamentalmente pela oposicéo
geografica em relagdo ao centro das cidades. Nas regifes centrais das metrépoles,
geralmente, localizam-se a grande maioria dos recursos sociais e culturais proprios de uma
sociedade moderna. Neste sentido, a periferia estaria privada do acesso mais imediato as
benesses do desenvolvimento urbano, caracterizando um fendbmeno que se denomina de
segregacdo espacial. De forma complementar, a periferia possui outras caracteristicas
relativas as condigdes socio-econdmicas que a diferencia das regides centrais. Apresenta as
mais baixas rendas salariais, pouco desenvolvimento de infra-estrutura urbana, condicoes
precarias de habitacdo, além dos mais altos indices de violéncia.

Entretanto, se as caracteristicas que enumeramos podem remeter a universalidade
contida no termo “periferia’, e por isso N&0 necessitamos, neste caso, falar de periferias
especificas, sob outros prismas tem-se tentado apontar para a faléncia ou a inatualidade da
potencialidade universal do termo. Encampando as bandeiras da cultura e da arquitetura,
além da propria institucionalidade, parte da comunidade académica tem falado em
periferias, no plural, ou heterogeneidades periféricas. Muitas vezes, isso tem o custo de
abandonar ou relativizar a importancia das categorias socio-econdmicas nas analises.

Rolnik sintetiza a polémica questéo sobre a atualidade do conceito:
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O conceito de periferiafoi forjado de umaleitura da cidade surgida de um
desenvolvimento urbano que se deu a partir dos anos 1980. Esse modelo
de desenvolvimento privou as faixas de menor renda de condicBes
basicas de urbanidade e de inser¢do efetiva a cidade. Essa talvez sga sua
principal caracteristica, migrada de uma ideia geogréfica, dos
loteamentos distantes do centro. Mas é preciso lembrar que a periferia é
marcada muito mais pela precariedade e pela falta de assisténcia e de
recursos do que pela locaizagdo. Hoje ha condominios de ata renda em
areas periféricas que, claro, ndo podem ser considerados da mesma forma
gue seu entorno, assim como ha periferias em areas nobres da cidade
(ROLNIK, 2007, p. 35).

Ampliando um pouco mais a discussdo, poderiamos substituir o termo periferia por
outro gue para muitos é considerado sinénimo: favela. Uma vez que praticamente todos 0s
filmes analisados nesta pesquisa tratam de favelas cariocas, ndo seria nenhum disparate.
No entanto, uma das estudiosas sobre favelas cariocas, a antropdloga Alba Zaluar (2003, p.
21, grifo nosso), observa que “afavela ndo € o mundo da desordem, que aideia de caréncia
(‘comunidades carentes'), de falta, ndo € suficiente para entendé-la (...) que afavela néo é
periferia, nem estAamargem (...)”. A mesma autora expde informagdes que a Nosso ver se

chocam com a asseveragéo acima. Ao falar sobre Cidade de Deus, afirma que o

conjunto habitacional construido com o dinheiro da Alianca para o
Progresso num projeto de Carlos Lacerda, vinga-se dos defensores da
remocdo e reproduz no plano horizontal cheio de ruas e pragas, todas as
formas de associacao e todos os problemas que existiam nas 23 favelas de
onde vieram seus moradores (ZALUAR, 2003, p. 21).

O exemplo de Cidade de Deus evidencia aquilo que observamos anteriormente. Um local
cuja arquitetura e geografia ndo tém as mesmas configuragdes de uma favela de morro,
mas onde, no entanto, sd0 reproduzidas as mesmas condigdes sociais e econdmicas de
existéncia. Pelo menos no plano da sociologia aqui praticada, o conceito de periferia que
adotamos € aguele exposto por Rolnik, ou sgja, “€ preciso lembrar que a periferia é
marcada muito mais pela precariedade e pela falta de assisténcia e de recursos do que pela
localizagcdo” (ROLNIK, 2007, p. 35). Longe de buscar resolver o dilema académico,
intentamos apenas demarcar a validade do uso do termo periferia nesta pesquisa.

Os debates sociais sobre periferia ou favela se avolumam no tempo da histéria da
urbanizagdo do pais. Segundo Zaluar (2003, p. 7), “falar de favela é faar da historia do
Brasil desde a virada do século passado”. As primeiras impressoes datadas do comego do

século XX ja demonstram a imagem gue acompanharia as periferias cariocas durante seus
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mais de cem anos de existéncia Se a descricdo das condigbes habitacionais era
possivelmente coerente com seu aspecto fisico externo, ndo se pode dizer 0 mesmo das
referéncias aos moradores, quase sempre permeada por preconceitos num contexto de
ordenamento higienista. Em registro do Arquivo Naciona do ano de 1900, ja temos 0s
indicios de um olhar estatal-policial e da “opinido publica’ que em pouco se diferencia de

muitas das representactes ainda ef etuadas sobre as periferias. Diz o documento:

Obedecendo ao pedido de informagdes que V. Excia., em oficio sob n°
7.701, ontem me dirigiu relativamente a um local do Jornal do Brasil,
gue diz estar o morro da Providéncia infestado de vagabundos e
criminosos que sdo o sobressalto das familias no local designado, se bem
gue ndo hgja familias no loca designado, € ai impossivel ser feito o
policiamento porquanto nesse local, foco de desertores, ladrdes e pracas
do Exército, ndo ha ruas, os casebres sdo construidos de madeira e
cobertos de zinco, e ndo existe em todo morro um s bico de gés, de
modo que para a completa extincdo dos malfeitores apontados se torna
necessario um grande cerco, que para produzir resultado, precisa pelo
menos um auxilio de 80 pracas completamente armadas (apud ZALUAR,
2003, p. 8, grifos nossos).

Vale ressaltar que o morro da Providéncia, citado no referido documento, ja era
conhecido a época como Morro da Favela. Conforme Zaluar (2003), logo ap6s o término
da Campanha de Canudos, o Ministério da Guerra autorizou que ex-combatentes se
fixassem no local. Ja Valladares (2000, p. 7) nos informa gue “os ex-combatentes ali se
instalaram para pressionar o Ministério da Guerra a lhes pagar os soldos devidos’. De
qualquer forma, o Morro da Favela recebeu esse nome pelas semelhangas geogréficas com
Canudos, uma regido de morros com uma vegetacdo local formada, dentre outras plantas,
por uma especifica chamada Cnidoscolus quercifolius, popularmente conhecida como
favela ou faveleira. Pode-se observar que pouco tempo depois do massacre de Canudos,
ironicamente, agueles que foram usados pelo Estado para combater Conselheiro e a
comunidade de sertanejos eram vistos de maneira semelhante pelo poder publico, como
desordeiros e desocupados a serem exterminados.

Nesse periodo, imperava um discurso socia pautado pelo cientificismo-positivista.
Pouco mais de uma década apos a publicacdo de O Cortico (1890, Aluisio de Azevedo),
sob as bases da literatura-naturalista, portanto, pautada pela ciéncia positivista, gestava-se
um projeto de destruicdo dos corticos que no futuro seria reservado também as favelas.

Conforme Valladares, o cortico era
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percebido como o espaco, por exceléncia, do contagio das doengas e do
vicio, sua denuncia e condenacéo pelo discurso médico-higienista foram
seguidas por medidas administrativas. primeiro, umalegislagéo proibindo
a construcdo de novos corticos no Rio; em seguida, uma verdadeira
“guerrd’ gue resultou na destruicdo do maior de todos, o “Cabeca de
Porco”; e findmente, a grande reforma urbana do prefeito Pereira Passos,
entre 1902 e 1906, que se propunha a sanear e civilizar a cidade acabando
com as habitagdes anti-sanitérias (VALLADARES, 2000, p. 7).

A Reforma Passos foi o primeiro grande projeto urbano e sanitério realizado no
Brasil. O programa previa uma extensa transformacéo da area urbana da capital federal.
Previa desde a abertura de grandes avenidas, passando pela modernizagdo do porto da
cidade para atender as demandas econdmicas internacionais, além de incorporar também o
ja citado amplo e pioneiro projeto de saneamento. No entanto, o projeto sanitério parece
ser 0 que ofereceu maiores entraves, justamente porque se chocou diretamente com o

problema das habitacfes populares. Segundo Valladares,

no ano de 1905, em meio a Reforma Pereira Passos, 0 ministro da Justica
e Negdécios Interiores, dr. JJ. Seabra, criou uma comissdo para dar
parecer sobre o problema das habitacdes populares, escolhendo para
tratar do seu aspecto "technico-sanitario" o engenheiro civil Everardo
Backheuser, que ja havia desempenhado as funcBes de engenheiro
municipal. Na avaliacgo deste, ‘as mil demolicBes para alargamento de
umas tantas ruas, para abertura de algumas, para derrocar velhas chocas
ruinosas [...], tudo isto veio dar & moléstia endémica do Rio — a ma
habitacdo — um carder agudo, angustiante, formidavel’
(VALLADARES, 2000, p. 12-13).

A proibicdo por lei da construcdo de novos corticos na cidade do Rio de Janeiro
provocou um aumento da densidade populacional das favelas. Valladares (2000, p. 13)
informa que “mesmo ocupando ainda um lugar menor na paisagem da cidade, a favela ndo
escapa ao olho clinico do engenheiro/observador, merecendo uma mencdo especifica em
seu relatorio pioneiro, publicado em 1906 pela Imprensa Nacional”. Depois da grande
reforma urbana, esperava-se que Pereira Passos realizasse projeto semelhante com as
favelas que, como assinalamos, ja eram alvo de criticas e preconceitos generalizados.
Mesmo com campanhas a época de jornais, revistas e do proprio Estado, para que se
tomassem providéncias quanto a disseminacdo de favelas, pouco, ou quase nada foi feito.

Zauar nos informa que Pereira Passos
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nada fez de concreto em relacdo a ‘Favela’, que continuou a existir e
crescer. Mas 0 morro da Providéncia mantinha desperta a atencéo das
autoridades, como denota uma interessante caricatura — com o titulo “o
governo e as favelas’ narevista O Malho em 1908. O Dr. Osvaldo Cruz,
ostentando uma bragadeira com o simbolo da salde no braco esquerdo,
expulsa a populacéo da favela, penteando os cabelos, cobertos de gente,
de um monstro mal encarado (ZALUAR, 2003, p. 11).

€} Crovogrmes £ as fhvilis,

Caricaturade O Malho, 1908. Osvaldo Cruz “higienizando” o Morro da Favela.
http://www.cidadespossi veis.com/post/7853606062/um-secul 0-de-autoritarismo-na-providencia

A partir de entdo a tbnica serd essa. Sucessivos governos irdo formular planos de
remocgdo das favelas, no entanto, nenhum deles comporta a adequada solugdo para os
problemas de moradia. Os projetos de remogdo eram parte de projetos mais audaciosos de
modernizacdo do Rio de Janeiro e desde muito cedo esbarravam com uma problemética
jamais resolvida: o caso da habitacdo popular. As sucessivas levas migratorias internas que
responderam aos surtos de industrializagdo seria outro fator que aumentaria de maneira
drastica a densidade populacional de cidades como Rio de Janeiro e Sdo Paulo.

Enquanto isso, as favelas se multiplicavam e passavam cada vez mais a fazer parte

da arquitetura urbana da cidade. No plano da alteridade, segundo Zaluar, ao longo do
século XX,

a favela foi representada como um dos fantasmas prediletos do
imaginario urbano: como foco de doencas, gerador de mortais epidemias;
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como sitio por exceléncia de malandros e 0ciosos, negros inimigos do
trabalho duro e honesto; como amontoado promiscuo de popul agcBes sem
mora (ZALUAR, 2003, p. 14).

Entretanto, nos projetos da esquerda ligados ao campo da arte a partir dos anos de
1950, as periferias iréo representar a imagem por exceléncia do “povo”. Tavez por
aderirem as promessas dos governos em relacdo aos projetos de moradia popular, no
campo da producéo cinematografica o assunto pouco tenha se enveredado por uma critica
aguda das condicoes de vida nas periferias. Estas seréo representadas na chave da cultura
popular e da alienacdo, pois, a0 que parece, havia uma crenca de que o desenvolvimento
industrial por si s6 resolveria o problema da habitacdo popular (além de tantos outros,
debitados ao atraso).

O mais ousado plano de remogdo comecou a ocorrer em meados da década de
1960, quando o Rio de Janeiro j4 ndo mais era a capital federal. As politicas urbanas
adotadas na cidade deixam de ter caracteristica de projeto naciona para adquirirem o
status de politica local, estadual. O projeto de remocgdo iniciado no governo de Carlos
Lacerda contava com a maior infra-estrutura burocratica criada até entdo para o tratamento
dos problemas da habitagdo popular. De acordo com pesquisa efetuada por Valladares
(1978), os programas realizados no decorrer de pouco mais de uma década - 1962 a 1974 -
apresentaram uma série de distorcdes e foram incapazes de resolver o problema de moradia
no Rio de Janeiro. Nos antipodas do objetivo geral de erradicar as favelas da cidade, o
numero destas aumentou consideravel mente, agravando as relagdes sociais no decorrer das
décadas seguintes.® Sob estas condicdes e neste novo contexto, o cinema dos anos 2000,
assim como o cinema dos anos de 1950/60, povoou novamente o imaginario social de
imagens periféricas, reacendendo sob outros prismas a temética da pobreza nos caminhos

do desenvol vimento sdcio-econdmico do Brasil.

® Para um entendimento detalhado dos programas de remocdo de favelas no Rio de Janeiro, ver
VALLADARES, L. Passa-se uma casa: andlise do programa de remocdes de favelas do Rio de Janeiro. Rio
de Janeiro: Zahar, 1978.
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1.2 Breveintroducéo sobre o caso de Sdo Paulo

Em S&o Paulo, aformacgdo das favelas deu-se de maneira distinta ao caso do Rio de
Janeiro. A expansdo das favelas na capital paulista acontece no final dos anos de 1970.* No
entanto, a expansdo das dareas periféricas da cidade como adternativa e politica
governamental de habitacdo popular € um fendmeno do final da década de 1930.
Conforme Bonduki,

O Decreto-Lei n.° 58 de 1938, que regulamentou a aquisicdo de terrenos
a prestacfes, dando garantias ao comprador do lote, entre outros aspectos,
€ um elemento importante na ampliagdo do padrdo periférico como
aternativa de habitacBo popular. Até entdo, embora proliferassem
loteamentos na érea externa da cidade, ainda ndo estava configurado um
mercado de terrenos destinados especificamente aos setores populares.
Esse forma-se a partir da década de 30, estruturando todo um sistema que
visa estimular o trabalhador a edificar sua casa, como a entrega,
concomitantemente com a venda do lote, do material de construcéo ja
colocado no local. (BONDUKI, 1994, p. 730).

Ha em S8o Paulo um processo de especulacdo imobiliaria crescente, a partir dos
anos de 1970, com a construcéo das primeiras linhas de MetrQ, e que provocou enorme
valorizagdo das areas situadas no entorno. Com isso, 0s desal ojados desses locais, até entéo
redutos da classe trabalhadora, como Bras, Belém e Tatuapé, foram obrigados a engrossar
0 numero de individuos moradores das favelas ou periferias localizadas em areas extremas
da cidade. Nesses casos, osindividuos passam afazer parte do extenso nimero de cidadaos
alijados das benesses do desenvolvimento urbano e mesmo de condigdes basicas de infra-
estrutura. Em 1978, ou sga, pouco tempo depois da conclusdo das primeiras obras do
Metrd, conforme Kowarick (1979, p. 79), “as estimativas apontam para existéncia de 490
mil moradores de favela’.

Os paulistanos também conviveram nas Ultimas décadas com a destruicdo de
favelas localizadas nas éreas que compdem o chamado centro-expandido da cidade, sgja
para desocupar terrenos valorizados de particulares ou para transformacdes na arquitetura
urbana da cidade. Kowarick (1979, p. 79) cita os casos das favelas de “Parada Agente
Cicero, Corrego do Tatuapé, Sapa, Tolstoi, Jardim Panorama, Cidade Jardim, dentre outras
tantas (...)". Deste modo, as favelas se deslocam e se aglutinam as periferias formadas a

* Para uma andlise detalhada do caso paulista, ver KOWARICK, L. A espoliagdo urbana. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1979. Ver também BONDUKI, N. G. Origens da habitacgo social no Brasil in Andlise social.
Vol. XXIX, 1994. (p. 711-732).



24

partir dos |oteamentos regulares resultantes, em parte, do Decreto Lel 58 de 1938. O
modelo de expansdo urbana altamente segregador em S&o Paulo cria, assim, um enorme
contingente de trabalhadores, empregados e sub-empregados, cujas condicdes de vida
pouco diferem dos moradores das favelas cariocas. N80 escapam os paulistanos das
periferias dos mesmos estigmas e do mesmo tratamento policial imposto pelo Estado em
épocas atuais. Ndo fogem a esta condicdo os moradores de periferias existentes em
qualquer grande cidade do pais, que adotaram tal modelo segregador como forma de
organizacdo do espaco social. Contudo, como o Rio de Janeiro foi a capital federa até
1960 e nela o fendbmeno foi pioneiro, € sobre as favelas cariocas que se direcionaram a

maioria dos olhares, particularmente, as representacdes da periferia analisadas nesta

pesquisa.
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2. PREAMBULO METODOLOGICO

As produgbes cinematogréficas brasileiras da atualidade, no tocante as
representacbes da periferia, dividem opinifes. Em termos gerais, o tipo de critica €
definido por sua natureza. Ha quem aprove os filmes de acordo com o sucesso comercial,
sem levar em consideracdo as formas de abordagem do contelido. H& aqueles que criticam
a espetacularizacdo da pobreza e da violéncia na forma como o0s conteldos sdo
incorporados as narrativas cinematogréficas. Exemplo disso sdo as repercussdes que
Cidade de Deus (2002), primeiro sucesso comercial do chamado “Cinema da Retomada’,
produziram. Saudado pelo “grande publico”, por parte da critica e também por parte do
campo cinematografico, o filme recebeu apreciacbes diferenciadas de uma parcela do
campo académico e dos movimentos sociais.”

De |4 para c4, sdo inUmeras as produces que se dispuseram a representar o
cotidiano das periferias brasileiras. As formas estéticas de abordagem ndo sdo
homogéneas, apesar de haver uma forte tendéncia para 0 modelo proposto por Cidade de
Deus. As producdes cinematograficas avolumam-se, juntamente com a producdo literéria
(em menor escala), televisiva e académica, ampliando o debate sobre pobreza e violéncia
urbana. A recorréncia da tematica nos filmes chamou-nos atencéo e resolvemos abordar
em pesquisa as representacdes da periferia no cinema realizadas em dois momentos da
histéria do pais.

Assim, as obras cinematogréficas nos servirdo como locus para observar uma

parcela do debate social sobre as periferias. Os recortes temporais em quest&o representam

® Cidade de Deus foi indicado pela Ancine para concorrer ao Oscar em 2003, ver FOLHA.COM. "Cidade
de Deus' va representar Brasil com indicacdo ao Oscar. 25 out. 2002. Disponivel em
http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u28315.shtml. Acesso em 16 jan. 2011. O jornal Folha
de S. Paulo, em matéria de 10/02/2003 também relata o sucesso do filme na Europa e nos EUA, ver
FOLHA.COM. "Cidade de Deus' é lancado com destaque na Europa, 10 fev. 2003. Disponivel em
http://www1.folha.uol.com.br/fol ha/ilustrada/ult90u30604.shtml. Acesso em 16 jan. 2011. Inécio Araljo,
conhecido critico de cinema do jornal, salda com fervor nacionalista aquilo que denomina de superacéo do
“complexo de vira-lata’, ver ARAUJO, |. Comentério: " Cidade de Deus' luta contra complexo "vira-lata'.
FOLHA.COM., 21 jan 2003. Disponivel em
http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u30141.shtml. Acesso em 16 jan. A prépria Folha de S.
Paulo publicou matéria sobre a percepcdo negativa que os movimentos sociais e moradores da periferia
tiveram do filme, ver MATTOS, L. Apbs "Cidade de Deus', grupo filma "outro lado" da favela
FOLHA.COM., 10 fev. 2003. Disponivel em
http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u30605.shtml. Acesso em 16 jan 2011. No campo
académico, lvana Bentes cunhou a expressdo “cosmeética dafome” para caracterizar as atuais produces em
comparacdo com a “estética da fome” de Glauber Rocha e do Cinema Novo. Ver BENTES, |. SertBes e
favelas no cinema brasileiro contemporaneo: estética e cosmética da fome. Alceu: revista de comunicagéo,
cultura e politica, Rio de Janeiro, PUC-Rio de Janeiro v. 8, n. 15, p. 242-255, jul./dez., 2007.
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momentos historicos nos quais o cinema se propds a fazer parte do debate nacional. Deste
modo, intentamos analisar as obras como parte integrante do arcabougo gera de
conhecimentos que uma sociedade produz sobre si prépria. Concordamos com Tolentino
(2001, p. 12) que, citando Jameson e Lukacs, afirma que o sentido particular das obras de
arte é o0 “de redizar a sintese de seu tempo, compondo, por isso mesmo, a forma mais
completa de sociologia’.

A propésito de tal discussdo, que inclui termos ou categorias como “momentos
histéricos’, “sintese de seu tempo”, “conhecimentos que uma sociedade produz’, é
pertinente esclarecer rapidamente mais uma categoria utilizada nesta pesquisa: a de
“representacao” . Das elaboracdes e dos estudos epistemol dgicos e tedricos sobre o termo, é
conveniente mencionar que sua utilizagcdo nesta pesquisa alinha-se com a perspectiva de
Chartier e sua Historia Cultural. Para o autor, uma realidade social € formulada, imaginada
e transformada em objeto de cognicdo a partir de configuracbes sociais, mas também
conceituais definidas em uma relacéo espago/temporal, a partir da dinamica estabel ecida
entre individuo e coletividade. De maneira complementar, as representacfes podem ser
avaliadas como “[...] esquemas intelectuais, que criam as figuras gracas as quais o presente
pode adquirir sentido, o outro tornar-se inteligivel e o espaco ser decifrado” (CHARTIER,
1990, p. 17).

Deste modo, assim como séo variadas as estéticas, também o sdo as formas de
abordagem que as Ciéncias Sociais utilizam para analisar a producéo cultural, sendo
necessario delimitar metodol ogicamente os angul os de visdo embutidos nesta pesquisa.

A selecdo dos filmes obedeceu aos critérios apontados no capitulo anterior. Em
periodos distintos escolhemos determinados filmes ao mesmo tempo em que descartamos
outros, justamente porque, como nos informa Lukéacs (1978), uma obra de arte é sempre
resultado de uma visdo particular, fechada em st mesma. A escolha de uma em detrimento
de outra obra ndo compromete o resultado final, que refletira sempre pontos de vista
particulares sobre momentos particulares da histéria. Segundo Auerbach (2009, p. 502-
503), o que complementa a nosso ver o pensamento de Lukécs, “em pesquisas dessa
espécie, ndo se mexe com lels, mas com tendéncias e correntes que se entrecruzam e
complementam da forma mais variada possivel”.

A andlise de filmes, assim como a andlise de outros objetos artisticos, implica
determinadas especificidades. Iniciando por Lukécs e sua Estética marxista, a analise de
obras de arte requer atencdo especial voltada para a distingdo entre a reflexdo cientificae a



27

reflexdo estética acerca da realidade. “O reflexo cientifico transforma em algo para nés,
com a méaxima aproximagao possivel, o que é em s na realidade, na sua objetividade, na
sua esséncia, nas suas leis’ (LUKACS, 1978, p. 296). Portanto, a reflexdo cientifica da
realidade, sem que pesem as divergéncias entre as correntes tedricas, sempre ameja a
representacao teodrico-abstrata dos processos sociais por tras dos fatos empiricos imediatos,
ou, como se diz de maneira corrente, 0 conjunto de leis que regem tais processos. Sobre a
reflexdo estética— um filme, uma obra literéria de ficcdo, uma pintura, etc, — a perspectiva
de concepcdo € outra: “cria-se, por um lado, reproducdes da realidade nas quais 0 ser em si
da objetividade é transformado em um ser para n6s do mundo representado na
individualidade da obra de arte (...) ndo separada de maneira hostil do mundo exterior”
(LUKACS, 1978, p. 296). Isso significa que a perspectiva analitica deve necessariamente
ser modificada quando se esta defronte a uma obra de arte, pois o objeto ndo se clarifica,
necessariamente, como na ciéncia, pela revelacdo da esséncia contida no poder universal
de leis gerais. De maneira distinta, a obra de arte se define por sua potencia
particularidade. Logo, livre dos filtros da ciéncia, sintetiza em s a representagdo de um
momento historico particular, néo necessariamente revelador da esséncia do real, mas em
hipétese alguma descol ado da realidade, ja que toda obra € um produto social e humano.

Deste modo, tanto a arte quanto a ciéncia constituem-se em elaboracdes a respeito
da realidade, ou sga, ha um aspecto comum entre ambas marcado pela pretensdo de
compreender a realidade, bem como as relagbes sociais, culturais, politicas, econdémicas,
etc, implicadas nos processos historicos. Apesar disto, a aplicacdo sistemética de métodos
cientificos desenvolvidos a partir da andlise do rea “em s” revela-se, muitas vezes,
inapropriada para 0 estudo das obras de arte. Justamente porque no campo da arte, as
obras se constituem em representagcdes da realidade e n&o a realidade em si propriamente
dita. De outra maneira, poderiamos dizer que os fendbmenos artisticos tém autonomia
relativa em relacéo aos fendmenos reais que buscam reproduzir. Ora se aproximam mais da
concretude do real, ora se afastam, haja vista a maior liberdade que tem os artistas em
comparacao com 0s cientistas. Esta postura distintiva que reconhece a separagédo entre arte
e ciéncia nos resguarda do cometimento daquilo que Antonio Candido (1976, p. 7)
denominou de “sociologismo critico, atendéncia devoradora de tudo explicar por meio dos
fatores sociais’.

Segundo Candido, para que se possa ultrapassar 0 que ele denomina de aspectos

periféricos da sociologia, para se chegar a uma dimensdo dialética entre a obra e seus
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referenciais sociais é necessario compreender o processo pelo qual o externo se torna
interno, ou sgja, considerar os fatores sociais como formadores da estrutura da obra. De
maneira pratica, 0 autor expde de outra forma aquilo que ja assinalamos em Lukacs, ou
segja, a diferenca entre arte e ciéncia, apontada pela “relagdo arbitraria e deformante que o
trabal ho artistico estabelece com arealidade, mesmo quando pretende observé-la e transpd-
larigorosamente, pois a mimese € sempre uma forma de poiese” (CANDIDO, 1976, p. 12).

Definir as diferencas entre reflex&o artistica e cientifica nos auxilia na compreenséo
das particularidades de cada um dos ramos da producdo social de conhecimento e,
portanto, nos municia dos instrumentos necessarios ao estudo mais adequado do objeto e
das imbricacBes entre um e outro campo. Isto ndo significa que ndo hajarigores cientificos
no estudo de obras arte e de cultura. Tentamos expressar exatamente 0 contrério, ou sgja,
que h& rigores especificos e estes sdo desenvolvidos com o objetivo de atender as
demandas especificas da arte. Significa propriamente que estamos no ambito da
superestrutura, ou segja, do rebatimento cultural dos niveis socio-econémicos estruturais. O
campo estético e o cientifico sdo, portanto, formas distintas de mediacdo elaboradas frente
aoreal.

Assim sendo, o ponto de partida séo as préprias obras e ndo a realidade em si. O
gue ndo significa, em hipdtese alguma, que a realidade deva ser ignorada. Retomando
Candido, é justamente necessario compreender como o externo se torna interno, ou sgja,
como a estrutura social se fixa a estrutura narrativa, ou ainda, como a estrutura socio-
econdmica se converte em superestrutura.

No campo da producéo e da critica, a polémica do realismo cinematogréafico inclui
apologias e arguicdes contrérias. Para a metodologia deste trabalho, é uma polémica
superada, uma vez que consideramos toda obra cinematografica com sendo uma
representacdo da realidade e, portanto, uma ficgdo. Ou ainda, conforme Xavier (2005), o
cinema é um discurso que se polariza entre a opacidade e a transparéncia dos meios que 0
constituem. Segundo Candido (1976, p. 21), os principais fatores que influenciam a
producdo artistica est&o conectados a “estrutura social, aos valores e ideologias, as técnicas
de comunicagdo”. Assim sendo, obras cinematograficas consistem em, aém de formas
modernas da arte de representacéo, discursos ideolgicos de narradores sociais ou focos
narrativos entremeados as tematicas de seu proprio tempo.

Quando falamos em filmes como discursos ideol 6gicos, nos remetemos diretamente
as formas estéticas assumidas por tais discursos frente a realidade. Deste modo, néo se trata
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meramente de analisar a variancia de formas que cada obra assume. As distin¢fes entre
uma e outra representacéo remetem a “oposicdo entre concepgdes do mundo, entre as
imagens do mundo que os narradores nos comunicam através de suas obras, entre as
atitudes que eles mesmos tomam em relacéo a sua propria apreenséo do real, entre os
juizos de valor que fazem sobre esse objetivo” (LUKACS, 1964, p. 5). VariagOes estéticas,
portanto, implicam mais do que apenas variaces de géneros e técnicas, estas, em grande
parte, geradas no interior do préprio campo cinematografico. Estdo submetidas a visdes de
mundo particulares que antecedem e, portanto, extrapolam o proprio campo. E o que
poderiamos denominar de o pensamento social no cinema.

Definidas nossas prioridades metodoldgicas, ou sgja, a forma como encaramos a
producédo artistica, € necessario retornar ab comego e conectar metodologia e objeto. Nossa
temdtica de estudo sdo as representacdes da periferia no cinema brasileiro em dois
momentos da histéria do pais. Partiremos dos filmes, sempre atentos em conecté-los a
realidade particular da qual emergem, de acordo com a proposicéo de Candido, verificando
COmMo 0 externo torna-se interno. Todas as proposi¢coes levantadas dirdo respeito aos filmes
e a “redlidade’” ndo sera utilizada para questionamentos sobre a autenticidade das obras,
acatando as diferencas entre a reflexdo estética e a cientifica assinaladas por Lukéacs. Deste
modo, pretendemos jogar luz no debate entre pensamento social e cinema, analisando as
formas estéticas e, consequentemente, apreendendo e desvendando as ideologias presentes
nas representacdes sobre a periferia brasileira

Ha menos distingdes entre um tempo histérico e outro, no que se refere
especificamente a tragica situacdo das periferias brasileiras, do que entre as formas de
abordagem estética, que serdo demarcadas a0 longo da andlise. A situacdo soOcio-
econdmica manteve atos niveis de concentragcdo de renda. O crescimento urbano sem
plangjamento gerou grandes bolsdes de pobreza e contribui para a crescente segregacéo da
classe trabalhadora operaria, comercial, de servicos, além dos informais. Ou sgja, tudo
aquilo que ja ocorria nos anos de 1950/60 se agudizou. No entanto, as formas de
tratamento cinematografico da questdo “periferia’ se modificaram brutalmente: de
potencial revolucionario a paria da sociedade, se assm podemos definir sucinta e
momentaneamente o assunto. O que pode indicar um dinamismo diferenciado da esfera
supraestrutural em relacdo a estrutura socio-econémica da qual emana.

No decorrer da andlise das obras cinematogréficas, utilizaremos a expressao “foco

narrativo” paraassinalar que
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o foco do qual emana a “voz narrativa’ envolve a descri¢do de formas e
procedimentos que, até certo patamar de observacdo, mobiliza nogdes
comuns a literatura, ao teatro e ao cinema. Em face de todos, trata-se de
examinar a partir de que perspectiva uma histéria é contada, um drama é
concebido, personagens sdo desenhadas, em menor ou maior detalhe,
permanecendo misteriosos ou mais transparentes para quem acompanha o
relato (XAVIER apud LIMA, 2009, p. 35).
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PARTE |

3. OSANOS DE 1950/60 — A ESTETICA DA FOME

Oferecemos um pequeno panorama das origens da periferiano Rio de Janeiro e S&o
Paulo com o intuito de demonstrar como o assunto foi tratado pelos governos, para que
entdo possamos ter ideia mais ampla do papel reservado as periferias no projeto de
modernizacdo das metrépoles em expansdo. Para os governos federais das primeiras
décadas, conforme apontamos, a questdo permaneceu no ambito da critica higienista e
preconceituosa, na qual se propunha a urgente destruicdo das favelas. Entretanto, como o0s
projetos de destruicdo de tais locais ndo vinham necessariamente acompanhados de um
projeto de alocagdo socio-econdmica concreto dos individuos, € compreensivel que poucos
tenham saido do papel e de promessas politicas infundadas. Frente a um problema social,
optou-se em ndo se criar outro, ja que a demanda por habitacdo no pais ainda hoje é
assunto distante de ser resolvido, pois ndo passa somente pelo problema da habitacdo em
si, mas de projetos de desenvolvimento nacional.

Na esfera cinematografica o debate apresentou-se de maneira mais variada, sem a
rigidez do cardter instituciona que pudemos observar nos apontamentos realizados
anteriormente. Enquanto a Atlantida, companhia cinematogréfica criada em 1941, chegava
a0 auge de sua producdo nos anos de 1950, com comédias musicais populares
denominadas chanchadas, outro movimento gestava-se no interior do campo
cinematografico. A este movimento filiam-se os cineastas cujos filmes sdo analisados nesta
parte da pesquisa. Ainda indefinido nos anos de 1950, pouco tempo depois, ja no inicio dos
anos de 1960, este movimento, de caréter esteticamente heterogéneo, ficard marcado como
Cinema Novo.

A década de 1950 € um momento histérico de definicdo das politicas econdmicas
governamentais em confronto. Segundo lanni, no periodo de 1946 a 1954 estruturam-se as

trés possibilidades de encaminhamento das politicas econdmicas para o pais. Uma delas

caracterizava-se como uma estratégia politica destinada a organizar e
expandir a economia do pais com base na associagdo com o capitalismo
mundial. Segundo as forcas econbmicas e politicas partidarias dessa
orientacdo, o Brasil deveria modernizar a sua organizacdo econdmica e
desenvolver amplas e sisteméticas relacbes com as economias mais
desenvolvidas. (...). / Outra estratégia politica para a organizacdo e
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desenvolvimento da economia brasileira caracterizava-se como socialista.
Reunia adeptos da socializacdo dos meios de producdo, por via pacifica
ou violenta. A corrente dominante, entretanto, era favoravel a luta pela
transicdo pacifica para o sociaismo. (...). / Havia ainda, uma outra
estratégia politica de organizacdo e desenvolvimento da economia
brasileira. Tratava-se da estratégia destinada a impulsionar a
formagdo do que poderia ser um capitalismo nacional no Brasil. Os
partidérios desta estratégia eram grupos de classe média, a pequena
burguesia industrial, em parte também a grande burguesia
industrial de origem nacional, além de setores do exército, do
proletariado e intelectuais. (...) (IANNI, 1991, p. 143 a 145).

Essa polarizacdo tripla reproduzia-se nos grupos ligados a producdo cultura e
cinematografica. Assim como no plano da economia politica, na esfera cinematografica o
debate travava-se em torno da hegemonia politica do poder de Estado: “Emergem as
reivindicagdes procurando estabelecer uma confluéncia entre os rumos do pais, em termos
econdémico-sociais, e as aspiracdes do setor cinematografico” (RAMOS, 1983, p. 15).
Apesar de a situacdo estar definida no campo econdmico, pois o0 governo Kubitschek ja
adotara a perspectiva da associagdo com o capital estrangeiro, alguns cineastas ainda
batalhavam pela via nacionalista na esfera cultural. Neste sentido, lutavam politicamente
pelo desgo de autonomia da producdo cinematogréfica brasileira frente a um contexto
econdmico geral de acentuacdo da dependéncia financeira e tecnol égica.

Assim, se transferia 0 debate socio-econdbmico para 0 campo da cultura
cinematografica ja com certa defasagem ou deslocamento em relacdo as politicas concretas

adotadas pelo governo JK.

Quando os Estados Unidos consolidaram a sua hegemonia sobre a Europa
e 0 Japdo, 0 governo e as empresas mais poderosas norte-americanas
puderam reformular as suas relacBes econbmicas, politicas e militares
com 0s povos coloniais e dependentes. (...) esse Programa [de Metad]
seria uma expressdo possivel das tendéncias do subsistema econémico
brasileiro, em combinacdo com as tendéncias do sistema capitaista
mundial, sob hegemonia dos Estados Unidos (IANNI, 1991, p. 155).

Apesar da adogdo de politicas econdémicas de associacdo ou interdependéncia, no
plano ideolégico o governo JK mantinhase nas ambiglidades caracteristicas do
populismo. Se jando era possivel o desenvolvimento de uma politica econdémica autbnoma
nos moldes nacionalistas elaborados na era Vargas, tal nacionalismo ainda era passivel de
ser incorporado no campo da cultura. Ao menos assim acreditavam os mobilizadores

culturais nacionalistas. Pela prépria incipiéncia do campo cinematografico brasileiro, a
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exemplo do fracasso dainiciativa privada da burguesia paulista no caso Vera Cruz®, bastou
gue o governo demonstrasse relativo interesse, sem que necessariamente investisse na area,
para que o desenvolvimentismo povoasse 0 campo cinematografico de esperancas. Nesse
periodo,

criavam-se e consolidavam estruturas que vao ser determinantes para
enterrar 0s sonhos de um desenvolvimento autdénomo. Uma indUstria
cinematogréfica quase inexistente, e totalmente desamparada, oscilava
entre 0 desinteresse do capital internacional, e a crenga no interesse do
Estado em desenvolver mais este setor industrial que viria a se somar e
reforcar o desenvolvimento nacionad. (...) O campo cinematografico era
inundado pelaideologia desenvolvimentista (RAMOS, 1983, p. 20).

Se a possibilidade de implantacdo de uma industria cinematografica nacional
distanciava-se cada vez mais, paralela a essa discussdo, no campo propriamente estético,
desenvolvia-se outra celeuma sobre forma e contelido, diretamente atrelada as questdes
relativas ao “nacional” e ao “popular”. Esse debate surgira anteriormente ao contexto JK,
sendo, alias, um dilema que antecedia o proprio contexto pés-revolucéo de 1930. Ainda
nos anos de 1920, buscava-se caracterizar um cinema nacional, sem necessariamente
caracterizé-lo como popular, “mas sim como brasileiro ou nacional ou ‘nosso’” (GALVAO
& BERNARDET, 1983, p. 29). N&o iremos explorar tais debates precedentes, para que
possamos nos centrar no periodo de 1950/60, ao qual pertencem os filmes analisados nesta
pesquisa.’ Basta demarcar que a busca de uma identidade nacional é tema recorrente na
histéria do cinema brasileiro e na critica que sobre os filmes deposita suas anélises.

Os anos de 1950 sdo o resultado de um acumulo histérico longo somado a mais
duas décadas de politicas econémicas com objetivo claro e especifico de industriaizar e
modernizar o Brasil. Junto com a expansdo vieram as benesses do desenvolvimento
capitalista, assim como os problemas, que aqui eram agravados pela condicdo de
dependéncia externa do pais. A vida urbana também se transformava e a atmosfera
intelectual e artistica, que nesse periodo buscava integrar-se aos debates politicos e

econdmicos, deu ensejo a mudancgas de comportamento frente a concepgao de povo, nacéo,

® Para um estudo amplo sobre a Cia. Cinematogréfica Vera Cruz, ver GALVAO, M. R. Burguesia e cinema:
0 caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizag8o Brasileira, 1981.

’ Para uma mais completa nogdo sobre os debates em torno do “nacional” e do “popular” no cinema
nacional, ver GALVAO, M.R.; BERNARDET, J.C. Cinema: repercussdes em caixa de eco ideoldgica (As
ideias de “nacional” e “popular” no pensamento cinematogréfico brasileiro). Sdo Paulo: Brasiliense, 1983.
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e outros conceitos sempre polémicos em paises oriundos de processos de colonizacao.

Sobre essa época, Ortiz nos informa que

o0 historiador da cultura que um dia tiver a oportunidade de se debrucar
sobre o0 periodo que vai de 1945 a 1964 decididamente ndo deixara de
notar que se trata de um momento de grande efervescéncia e de
criatividade cultural. E como se uma fase da histéria concentrasse uma
soma variada de expressdes culturais (ORTIZ, 1988, p. 101).

Se encararmos a década de 1950 a partir da constatacdo de que apds o golpe de
1930 o pais entrou hum processo de importantes transformacdes, diretamente relacionadas
a expansdo do capitalismo mundial, é possivel compreender melhor a proposicéo de Ortiz.
A conjuntura internacional era poderosa e integrou o Brasil ndo somente a Segunda Guerra
Mundial, como também no caminho das possibilidades ou utopias do socialismo.
Intensificaram-se debates sobre a questdo da pobreza, da submissdo econémica aos paises
de capitalismo avancado, e dos rumos a serem tomados a fim de reverter tal situacdo de
subdesenvolvimento. Podemos considerar relevante para desenvolvimento do campo
intelectual e cultural a Semana de Arte Moderna de 22 e suas repercussdes nas décadas
seguintes. A criagdo da Universidade de S&o Paulo em 1934 e da Faculdade Nacional de
Filosofia no Rio de Janeiro em 1939. A criacdo de uma série de departamentos estatais a
partir de 1930, constituindo ao longo das décadas um intrincado aparelho burocrético. A
ampliagdo crescente do parque industrial brasileiro, concentrado no centro-sul, mas
responsavel pelainversdo quantitativa entre o nimero de habitantes do campo e da cidade
na década de 1960. A formacdo de um proletariado urbano, além da propria expansdo
vertiginosa de metropoles, como S8 Paulo e Rio de Janeiro. Todos esses e ementos
existiram e confluiram no processo de modernizacdo da sociedade brasileira.

O movimento cinematografico brasileiro foi influenciado pelas transformagdes
materiais e culturais. Sobre Rio, Quarenta Graus, Gomes (1986, p. 77) conclui que o filme
se caracteriza pela “ profundidade da impregnacéo brasileira, tanto das personagens como
nas situacdes’. Ainda segundo Gomes (1986, p. 93), nesse periodo iniciado nos anos de
1950, “o antigo herdi desocupado da chanchada foi suplantado pelo trabalhador”. Tais
constatagcBes significam que parte dos cineastas passava a encarar 0 pais a partir da
condicdo de pobreza da maioria da populagéo, uma vez que Rio, Quarenta Graus leva os
pobres atela sem o humor caracteristico da chanchada. Como afirma Gomes, € 0 momento

de substituicio do homem pobre livre, transformado em clown pelas comédias
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“chanchadescas’, pelo trabalhador, empregado ou subempregado, negro, branco ou
mestico, adulto ou crianga, homem ou mulher. No | Congresso Paulista de Cinema de 1952

afirmava-se que

(...) o cinema(...) tem que se colocar ao servigo do povo, deve levar sua
mensagem estética e seu contelido educativo e social a todos os rincoes
da nacdo e particularmente aos mais insatisfeitos e humildes, por serem
inquestionavelmente  0os mais necessitados (ALENCAR  Apud
BERNARDET & GALVAO, 1983, p. 73).

Ha uma guinada radical em relacdo as formas de representacdo efetuadas pelas
produtoras cariocas e pelo cinema industrial da Vera Cruz. As criticas realizadas
principa mente pela revista Fundamentos, da qual fazia parte Nelson Pereira dos Santos,
além de outros jornais e periddicos, sdo referenciais para o entendimento do debate sobre a
identidade nacional. A rejeicao a chamada burguesia cosmopolita vira por meio de criticas
formais e conteudisticas. Sobre Caicara (1950) e Angela (1951), primeiros filmes da Vera
Cruz, afirmou Santos que “mesmo que bote na tela personagens pretensamente populares,
da ao povo uma imagem desmoralizante, falsa e humilhante: € s6 depravacdo, pornografia
e depressdo; o0 caboclo é tarado, preguicoso, mexeriqueiro e supersticioso” (apud
BERNARDET & GALVAO, 1983, p. 67). Esse tipo de cinema serd duramente
categorizado por Fundamentos como antinacional e cosmopolita. Para Nelson Pereira, a
estética cosmopolita, pretensamente universal dos filmes da Vera Cruz era a prépria
representacéo no campo da cultura da associacdo de capitais nacionais e internacionais na
economia, responsaveis pela exploracdo e miséria da classe trabalhadora. Segundo o
cineasta “€ o cosmopolitismo demonstrado pelas classes dominantes no terreno politico-
econdémico que determina o influxo de ideias antinacionais na cultura e nas artes’ (apud
BERNARDET & GALVAO, 1983, p. 69). Em sintese, 0o nacional ndo pode ser
representado nem pelo homem burgués, nem por uma cinematografia burguesa, ambos
associados ao imperialismo que, na visdo dos cineastas de esquerda, ameacava devassar 0
pais.

E nessa conjuntura de aliangas em torno dos rumos econdmicos do pais, na qual se
propds, embora ndo tenha se concretizado, incluir o cinema no projeto de industrializacdo,
gue surgem as nogOes representativas do conceito de “povo’ encampadas pelo cinema
nacional. Num contexto de ampla mobilizacdo social, politica e cultural, marcado

principalmente pela politizagdo das artes, concorrerdo “varios matizes ideologicos. sera
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reformista para o ISEB, marxista para os Centros Populares de Cultura, catdlica de
esquerda para o movimento de alfabetizacdo e o Movimento de Cultura Popular do
Nordeste” (ORTIZ, 1988, p. 162). Como afirma Ortiz, apesar das variagOes ideoldgicas, a
politizacdo do debate em torno da cultura é o elemento comum entre 0s matizes. As classes
populares ou subalternas eram objeto e objetivo de tais politicas culturais.

Quem eram os responsaveis em eleger favelados, camponeses, trabalhadores em
geral, como sinbnimos por exceléncia de “povo”, realizando tal recorte especifico?
Segundo Bernardet, esse papel coube a juventude de classe média urbana. “A classe média
val ao povo. Paternalisticamente, artistas, estudantes e cepecistas vao fazer a cultura do
povo” (BERNARDET, 2007, p. 49). A utilizacdo do termo “paternalisticamente’ refere-se
a atitude dos cineastas de esquerda, que era transformar o cinema em veiculo de
conscientizacdo a partir de suas proprias concepcdes politicas e visdes de mundo. Segundo
Ortiz (1988, p. 162), “0 que se buscava, pois, através da cultura popular, era levar as
classes populares uma consciéncia critica dos problemas sociais’.

Essa intencdo de transformar a cultura em agdo politica orientada para reformas ou
avangos e até para a revolucdo definiu os alicerces para o contetido de abrangéncia dos
filmes considerados representativos do que se denominava de “auténtica’ cultura popular.
Juntamente com outros criticos e cineastas, Nelson Pereira dos Santos semeava as bases de
uma formulacdo de cinema brasileiro que, mais tarde, em 1965, seria conceituada por
Glauber Rocha como “Estética dafome”. A porta de entrada de Nelson no grande cinema é
justamente o neorrealismo italiano, considerada como primeira grande estética politica que
emerge do pds-Segunda Guerra. No Brasil, com suas especificidades, o0 neorrealismo
adquiriu algumas caracteristicas peculiares. No entanto, permanecia tributé&rio da
representacdo dos italianos pobres realizadas por Rossellini ou De Sica®, dentre outros.
Buscava-se, tanto na Itdlia como no Brasil, por meio do neorrealismo, realizar uma leitura
gue “implicava o distanciamento do espectador em relacéo a sua posicdo atua” (ORTIZ,
1988, p. 173). Essa particularidade ja € fundamental para a proposicdo do cinema como
acao politica sobre os individuos. “ O real mostrado na tela deslocava a atencéo do publico,
colocando-0 na situagéo incomoda de ter ou ndo que tomar partido (e ndo simplesmente
gostar ou desgostar)” (ORTIZ, 1988, p. 173).

® Roberto Rossellini esta entre os cineastas que inauguram a estética neorrealista na Itélia no pds-segunda
guerra, ainda em 1945, com Roma, cidade aberta.
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O processo de reformulagdo da cultura, particularmente do cinema, era pauta de
uma ampla discusséo sobre cultural nacional. Ja verificamos que a negacdo da cultura
burguesa transfere o foco para a cultura popular. Mas a cultura popular ndo era
necessariamente aquela elaborada pelas classes populares. Décadas de importacédo de
filmes estrangeiros, principal mente norte-americanos, foram responsaveis por um processo
de reflexdo intelectual que caracterizou a cultura brasileira como “aienada’, “colonizada’
e sem “autenticidade cultural” (ORTIZ, 1985). Essas formulacles, ja presentes na revista
Fundamentos, foram encampadas pelo governo na criagéo do ISEB — Instituto Superior de
Estudos Brasileiros. O ISEB foi criado em 1955, no governo JK, vinculado ao Ministério
da Educacéo e Cultura, cujo objetivo era aprofundar estudos e pesquisas em Ciéncias
Sociais. Asteses do ISEB influenciaram amplamente a esfera da cultura. O Instituto passa
arefletir as aspiragdes gerais sobre cultura, ditando os paradigmas para a reformulagdo do
cinema e do teatro brasileiro.

Pouco antes, em fins de 1954, aconteceu o 1V Congresso do PCB. As deliberacbes
aventavam praticamente as mesmas condi¢des apontadas pela revista Fundamentos, e
depois pelo ISEB, em 1955. Segundo Reis Filho, em tais deliberacbes

0 pais era figurado como uma sociedade semicolonia e semifeudal e sua
histéria movia-se impulsionada por suas grandes contradi¢fes: entre o
imperialismo norte-americano e a maioria esmagadora da nacdo e entre
os restos feudais e 0 conjunto do povo brasileiro (REIS FILHO, 2002, p.
77).

Para resolver esse impasse, a proposta do PCB em seu congresso era

uma revolucdo democratico-popular, anti-imperialista e agréria anti-
feudal, cuja vitéria seria assindada pela formacdo de um regime
democrético-popular: ‘[...] uma ditadura das forgas revolucionérias anti-
feudais e anti-imperialistas [...] a maioria esmagadora da nacdo —
operarios, camponeses, pequena burguesia e burguesia nacional — sob a
direcdo da classe operdria e seu partido comunista (apud REIS FILHO,
2002, p. 77-78).

Descolonizar ou desalienar a cultura brasileira era para os cineastas de esquerda,
contrastar nas telas a imagem do pais pobre em face da propaganda desenvolvimentista.
Nelson Pereira dos Santos sera pioneiro nesse sentido, levando as favelas paras telas em
1955 e 1957. N&o serd 0 Unico, outros cineastas irdo se debrugar sobre as periferias como

forma de denunciar a condi¢cdo dos pobres no Brasil. Pouco mais tarde, em 1962, Roberto
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Farias lancava O assalto ao trem pagador e, no mesmo ano, o CPC trazia para as telas
Cinco Vezes Favela. O caso de Roberto Farias merece atencdo, pois o diretor era
proveniente da producdo carioca de chanchadas, demonstrando desta forma o quanto o
pensamento socia era influenciado pela agitagdo politica do contexto. Dizia Farias numa

carta a Glauber Rocha em 1961

Tenho estado um pouco aborrecido por necessitar fazer chanchada,
enquanto meu desgjo vocé sabe qual é (...) Naturalmente ndo estou
contente, ndo estive contente, nem estarel enquanto for obrigado a
trabal har neste tipo de filme (apud BENTES, 1997, p. 147).

Ja Nelson Pereira fazia parte dos quadros do PCB, o que torna imanente sua
preocupacdo com a tematica da pobreza, pois a questdo do subdesenvolvimento fazia parte
dos debates no interior do partido. O CPC era um organismo estudantil e varios integrantes
também tinham ligac6es com o PCB.

Mas a grande campanha cinematogréfica contra o subdesenvolvimento, elegendo a
favela como simbolo de tal condicdo, ao mesmo tempo em que denuncia a condicéo de
pobreza da maioria da populacdo, omite as responsabilidades da burguesia nacional sobre
tal condicdo. Tal setor burgués era visto como progressista no processo de industrializacéo
do pais. Os entraves ao desenvolvimento social pleno recaiam sobre os latifundiérios,
denominados de senhores feudais pelo PCB, e o imperialismo norte-americano.

No entanto, e a burguesia naciona ? Esta era alvo de posicionamentos diretamente

influenciados pelo grande pacto populista em torno do nacionalismo. Conforme Bernardet,

eliminam-se do povo a burguesia representante dos capitais estrangeiros e
os latifundiérios; integram-se 0s operarios, 0S camponeses e a parte da
alta, média e pequena burguesia que € desvinculada do imperialismo e
gue se outorga a fungdo de lider. Elimina-se também, no mesmo ato
mégico, os conflitos entre a burguesia industrial nacionalista e os
trabal hadores urbanos e rurais (BERNARDET, 2007, p. 48).

Portanto, quando se elimina da nocdo de povo a burguesia cosmopolita, e, ao
mesmo tempo considera-se, mas oculta-se a luta de classes entre a burguesia industrial
nacional e os trabalhadores, opta-se como possibilidade de representacdo da identidade
nacional os “marginalizados’ pelo sistema. Ainda que a figura do operario esteja presente
na cinematografia do periodo e nos filmes analisados nesta pesquisa, ele cumprira uma

espécie de protagonismo de segundo plano. Nas representacdes do cenario urbano
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brasileiro, “afavela serd a melhor frente de batalha: o favelado é um marginal social, é um
paria, acusa a sociedade vigente através de suaindigéncia, e, portanto, ndo obriga a encarar
abertamente problemas de lutas operéarias’ (BERNARDET, 2007, p. 50).

Além disso, no campo dos debates sobre a implantagcdo de uma industria
cinematografica no Brasil, a burguesia nacionalista era de suma importancia, pois fazia
parte do governo e forgava os cineastas a uma aproximagado e a uma alianga dupla: com a
propria burguesia nacional e com Estado. A década de 1950 € o periodo de criacéo dos

primeiros congressos e comissdes de cinema:

Sera dentro de uma conjuntura estigmatizada pelos tragos nacionalistas
do governo Vargas que surgirdo os Congressos de Cinema (1952/53),
bem como sob a influéncia do desenvolvimentismo do governo
Kubitschek que se criardo as Comissdes de Cinema, num primeiro
momento municipais e estaduais, posteriormente extrapoladas, em 1956,
para o ambito federal (RAMOS, 1983, p. 16).

Dai advém o sentido das formulacfes de Bernardet sobre determinadas omissdes
gue se impuseram a0 cinema e ao pensamento social brasileiro do periodo. As
ambiguidades do populismo-desenvol vimentista, num jogo politico direcionado tanto para
a burguesia quanto para os trabalhadores, eram responsaveis pelas orientacfes ideol ogicas,
transformando a burguesiaindustrial em tabu,

€ 0s cineastas brasileiros tomaréo os devidos cuidados para que ela ndo
sga posta em questdo nos filmes, e para que tampouco aparecam 0S
operarios, que ndo poderiam deixar de ser relacionados com a burguesia,
tudo isso sem ferir a orientagdo politica dos lideres de esquerda
(BERNARDET, 2007, p. 48).

Tal orientacdo ideoldgica fica evidente posteriormente, quando analisamos 0s
filmes de Nelson Pereira dos Santos e que também tangenciam a obra de Roberto Farias.

O neorrealismo, como precursor da formulagdo mais radical da “Estética da fome”
de Glauber Rocha, propiciava um nivel de elaboracdo estética adequada ao pacto populista

gue encampou a cultura brasileira do periodo.

Esse sistema de cultura para € excelente porque, a0 mesmo tempo que
possibilita uma elevacéo, mais tedrica que real, do nivel cultura do povo,
permite que se difunda apenas aquilo que interessa difundir, ou sga, o
gue interessa a pequena burguesia e a grande, que controla integralmente
aprimeira(BERNDARDET, 2007, p. 49).
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Em sua obra sobre os primeiros filmes de Nelson Pereira, Fabris reproduz uma
citacdo de Sartre sobre 0 neorrealismo italiano elucidativa para pensarmos 0 caso
brasileiro. Diz o fil6sofo francés que

O neorrealismo, em geral, tem sido um compromisso entre 0 que a
censura tolerava e o que chamamos de realismo critico. O valor das
melhores obras inspiradas nesse movimento nasce do fato que nelas o
realismo critico aparece disfarcado, e censurado por esse motivo
(SARTRE apud FABRIS, 1994, p. 131).

De fato, isso se aplica ao caso brasileiro, contudo, ndo exatamente pela censura,
mas pelo pacto ideoldgico entre a ala cultural ligada a esquerda e os governos populistas.
Ou sgja, uma espécie de censura efetuada no proprio interior de partidos politico e grupos
culturais, cada qual especificando seus proprios limites e rupturas.

Todavia, é também necessario enfatizar que isso ndo afeta a importancia do
chamado neorrealismo brasileiro para cultura cinematogréfica do pais. Muito ao contrério,
a proposicdo da “Estética da fome” posteriormente transformada em Manifesto ja tinha ai
suas bases plantadas. Apesar dos desvios ou descompassos entre realidade e cultura, a
perspectiva critica esta presente. N&o obstante embalada pela ideologia do periodo, que via
na burguesia industrial um aliado, e na burguesia rural o elemento do atraso, coligado ao
imperialismo, e portanto 0 inimigo a ser combatido, eram 0s primeiros passos de um
cinema que, com Glauber Rocha, ira se radicalizar de fato no tratamento do tema. Dir4d o
cineasta algo que j& consta nos filmes de Santos e de Farias, expandindo geograficamente a

sua“Estéticadafome” paratodo um continente:

A fome lating, por isso, ndo € somente um sintoma alarmante: € o nervo
de sua prépria sociedade. Ai reside a tragica originalidade do cinema
novo diante do cinema mundial: nossa originalidade € nossa fome e nossa
maior miséria é que esta fome, sendo sentida, nd é compreendida.
(ROCHA, 1965)

De Nelson Pereira dos Santos a Glauber Rocha, ou sgja, da década de 1950 a 1960,
os pobres, favelados ou camponeses, periféricos portanto, assm como o pais frente as
poténcias capitalistas, ganharam as telas do cinema nacional. A fome, simbolo maximo da
precariedade de condi¢des em que vivia a maioria da populacdo brasileira, dard o tom da

cinematografia politizada do periodo. Mesmo com as ambiguidades existentes entre as
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narrativas e a realidade concreta, que sempre foi mais intrincada do que as ideologias que
dela se dispunham a formular teses, a imagem dos pobres é bastante distinta daquela
realizada pelas chanchadas ou pela Vera Cruz. Ainda que, conforme Bernardet (2007, p.
51) os marginais sejam muitas vezes ingenuamente representados, “ geralmente bons e, se
perturbam a ordem ou atacam a propriedade, sua condigdo social justifica tudo — precisam
comer”, ndo sdo mais os clowns da produgdo carioca, nem os esteredtipos toscos dos filmes

daVeraCruz.



Cartaz do filme Rio, Quarenta Graus, 1955, direcdo de Nelson Pereira dos Santos
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4. RIO, QUARENTA GRAUS: “NEORREALISMO CARIOCA” E GENESE DO
CINEMA NOVO

A vida

Se mais uma crianga apareceul.

Se pra felicidade alguém nasceu.

Eu sinto que a vida esta mentindo,
Pois nunca vi ninguém nascer sorrindo

Aqueles que nascem

Porque é preciso

Trazemuma lagrima

Em vez de um sorriso.

Seviver € bom

Como équeavidadiz

"Tens que sofrer pra ser feliz'.

Nelson Cavaquinho

“As histérias de um domingo carioca a quarenta graus’ (SANTOS, 1999, p. 11). E
assim que Nelson Pereira dos Santos define sinteticamente o filme que Ihe rendeu
homenagens dos novos cineastas brasileiros que no comego dos anos de 1960 se
agrupariam em torno de uma verdadeira politica cinematogréfica denominada “Cinema
Novo”. O “novo” j& estava representado no primeiro longa-metragem de Nelson Pereira,
Rio, quarenta graus (1955), pois a pelicula rompia com aquilo que se denominava de mise
en scéne burguesa da empresa cinematografica paulista Vera Cruz, falida pouco antes em
1954, e com o humor carnavalesco das producbes cariocas (FABRIS, 1994). Pelo seu
pioneirismo no cinema brasileiro, o filme faz por merecer o resgate readlizado por esta
analise das representactes da periferia

No entanto, cumpre salientar que ndo ha muitas andlises do filme no ambito de
perspectivas que busquem o detalhamento da estrutura narrativa e da composi¢ao geral do
enredo na esfera do pensamento social e seu tempo. A leitura apaixonada que muitas vezes
foi realizada, e que ainda € resgatada como contraponto estético-ideoldgico a atua
conjuntura, caracterizada como “ Cosmética da fome” por Ivana Bentes em artigo de 2003°,
omite ou descarta as intencdes diretas e indiretas que emergem da articulagdo entre formae
contetido no filme. E justificavel o deslumbramento de figuras como Glauber Rocha (1963,

p. 84) frente ao que ele denominou de “filme revolucionério para e no cinema brasileiro”.

® Ver artigo completo em BENTES, |. Sertdes e favelas no cinema brasileiro contemporaneo: estética e
cosmética dafome. Alceu: revista de comunicagdo, cultura e politica, Rio de Janeiro, PUC-Rio de Janeiro v.
8, n. 15, p. 242-255, jul./dez., 2007.



Nelson Pereira subvertia com todo o fracassado esquema de mimese do cinema
hollywoodiano tentado pela Vera Cruz e colocava o cinema brasileiro, ou pelo menos parte
dele, no eixo do moderno cinema europeu, principalmente do neorrealismo italiano.
Contudo, o filme adotava as perspectivas ideologicas de parte do pensamento social
brasileiro vinculado ao ISEB e ao PCB e, neste sentido, cabe analisa-lo situando-o em seu
tempo historico de acordo com o ponto de vista do foco narrativo inscrito na estrutura da
obra.

Rio, quarenta graus se inicia com a sugestiva proposicdo de abarcamento da
totalidade das relagbes sociais na cidade do Rio de Janeiro. Podemos constatar
intencdo por meio da filmagem aérea que of erece ao espectador uma visao panoramica da
cidade, comecando pelos principais pontos geogréaficos, como o Pao de Aclcar e a Baiada
Guanabara. A panordmica avanca o desnudamento aéreo da cidade, com imagens do
espaco urbano da zona sul povoado de prédios, passando pelo Estadio do Maracana e,
finalmente, chegando aimagem pouco nitida de uma favela incrustada num morro.

A primeira transicdo das imagens aéreas do espaco propriamente geografico para
um espaco humano nos aloca entre transeuntes da favela do Morro do Cabucgu. A trilha
sonora que acompanha as imagens desde o inicio € um conhecido samba de Zé Ketti
chamado “A voz do morro”, executado apenas instrumentalmente. E com a melodia do
samba que a camera vigja pelo espaco aéreo da cidade. A letra do samba, apesar de

omitida, perpassa algumas questdes centrais do filme:

Eu sou 0 samba

A voz do morro sou eu mesmo sim senhor
Quero mostrar ao mundo que tenho valor
Eusouore doterreiro

Eu sou 0 samba

Sou natural daqui do Rio de Janeiro

Sou eu quem levo a alegria

Para milhdes de coracdes brasileiros
Salve 0 samba, queremos samba

Quem esta pedindo € a voz do povo de um pais
Salve 0 samba, queremos samba

Essa melodia de um Brasil feliz

Ao associarmos os dizeres dos créditos iniciais com a letra da musica é possivel
obter algumas informagtes que nos levam as proposi¢des mais gerais do filme. O titulo do
filme é antecedido pela frase “A cidade de S&o Sebastido do Rio de Janeiro” em Rio,
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guarenta graus. A cidade é projetada como personagem fundamental e anterior aos
proprios atores que irdo compor o material humano da histéria. O samba é tomado como
representacéo sonora para a “totalidade” da cidade sugerida pelas imagens. Do particular
para o geral, também é sugerida uma ligagdo intima entre a cultura popular do samba e a
cidade do Rio de Janeiro, e de ambas com o restante do pais. Em simbiose com contexto de
ascensdo do populismo, a trilha revela a toada patridtica na qual o samba seria a grande
manifestacdo da musica nacional respaldado pela “voz do povo de um pais’ na “melodia
de um Brasil feliz”. Portanto, a principio ja temos indicios de que a abordagem da cultura
popular realizada pelo foco narrativo €, pelo menos inicialmente, positiva. Em outra esfera
da cultura, no campo da musica popular, o samba se firmava no gosto de artistas de classe-
média, e por volta de finais dos anos de 1950, a Bossa Nova viria a confirmar a predilecéo
pelo ritmo dos morros, denotando que ndo apenas o0 cinema havia incorporado o samba
como sinénimo de cultura nacional. Figuras como Noel Rosa, que abandonou o curso de
medicina para se transformar em sambista, ja haviam introduzido o samba no interior da
classe-média nos anos de 1930.

Na transicdo das imagens aéreas para a favela do Cabucu, a trilha sonora muda de
ritmo, fica mais lenta, e o samba adquire tons de melancolia. Se o samba foi empregado
como simbologia da cultura nacional, o foco narrativo pretende que saibamos onde ele se
origina e quem S30 0S responsaveis por sua criacdo. O ritmo mais veloz da trilha nas
imagens aéreas prefigura simbolicamente a ideia abstrata que se faz do Rio de Janeiro
como cidade maravilhosa, cartdo postal do Brasil e, na época, ainda capital federal.
Quando passa para as imagens da favela e seus habitantes por meio do esmaecimento das
imagens na transicdo, a queda de ritmo da trilha tem a funcdo de retirar o espectador da
abstrag@o da cidade maravilhosa e situa-lo na realidade concreta. A mudanca de ritmo
configura uma atmosfera que se situa entre a tristeza e a dureza das condi¢des de vida que
se pretende retratar. Mulheres e criangas circulam com latas d égua na cabeca,
demonstrando que nesse local as precariedades comecam logo pela caréncia de servicos
basi cos prestados pelo Estado.

Deste modo, as temaéticas iniciais vao sendo introduzidas por um ordenamento de
imagens que passa do geral para o particular, da cidade como um todo para a favela, mas
retorna novamente do particular ao geral, por meio da trilha que nos diz que “gquem esta
pedindo o0 samba é avoz do pais’. Esse duplo movimento nos informa a perspectivainicial
do foco narrativo em demonstrar que a conexao entre a cidade maravilhosa e seu samba



46

possui uma origem ndo-abstrata, mas real e fundada no cotidiano aspero das periferias
cariocas. Tudo se vincula pela forma como as imagens e a trilha sonora dialogam entre s,
produzindo o efeito que acabamos de elucidar.

Essa introducéo tematica visa demonstrar uma realidade objetiva, todavia, nem por
isso, deixa de estar fundada nas perspectivas do foco narrativo. E ele que nos leva do
espaco aéreo da cidade para o cotidiano da favela. O fato da trilha sonora ndo ser
naturalmente parte do ambiente também denota que sua insercéo integra o discurso do foco
narrativo. A auséncia do que em cinema se denomina PPV — plano ponto de vista, no qual
as transicdes de espaco-tempo estdo ligadas aos olhares e a subjetividade das préprias
personagens, nos informa ainda mais sobre a existéncia de um narrador onisciente dos
fatos.

A gaderia de personagens € extensa e € por meio de um grupo de garotos
vendedores de amendoim gue iremos conhecé-las. Nossos jovens protagonistas trabalham
para gjudar suas familias e também para comprar uma nova bola de futebol. O esporte €
representando como uma alternativa de futuro para os garotos pobres das periferias
cariocas. No entanto, € uma carreira &rdua, marcada por contusdes e pela interferéncia de
dirigentes inescrupul 0sos, cujo intuito € ganhar altos montantes explorando a carreira dos
jogadores. O ponto de vista do foco narrativo sobre o futebol revela-se ambiguo, pois,
apesar de apontar uma alternativa para a vida de garotos pobres, a carreira é curta e
controlada pelos interesses negociais dos dirigentes.

A trgjetdria dos garotos perpassard a de outras personagens ligadas direta ou
indiretamente as suas vidas. Duas personagens séo marcantes. Uma delas é Waldomiro, o
malandro e figura ssmbdlica do local, que vive dajogatina e de biscates, e € bom de samba
e capoeira. Miro, como € conhecido, ja foi operério de fabrica téxtil, mas, por motivos os
quais ndo somos informados, abandonou ou foi demitido do trabalho. A outra personagem
€ Alberto, o atual namorado de Alice, antiga companheira de Miro. Tanto Alberto quanto
Alice trabalham como operarios na mesma fabrica téxtil na qual Miro também trabal hava.
Alberto e Miro desempenham a funcdo de model os de conduta e padréo de vida, como se
ambos fossem a evolugdo ou sucessdo no tempo dos proprios garotos vendedores de
amendoim.

Em torno da familia de Alice sdo representadas as principais questdes que
envolvem o dia-a-dia de outras familias nas periferias cariocas. Seu irmado mais jovem é

um dos garotos que trabalha como vendedor de amendoim. O pai da jovem esta
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desempregado e tem problemas com alcoolismo. Sua mée lava roupa para fora da favela
atendendo a demanda de familias da classe-média. Entre todos os membros da familia,
Alice aparenta possuir uma estabilidade financeira e emocional que a distingue dos demais.
Ela divide com a mée as despesas do lar e demonstra preocupagdes com a situacéo do pai.
A impressdo que temos € que o fim de sua relacdo com Miro deu-se porgue, em parte, ele
reflete o perfil de seu proprio pai. Ja Alberto representa a seguranga de uma relagdo bem
mais estavel. Podemos generalizar os dilemas dessa familia e essa parece ser a intencdo do
foco narrativo, que estabel ece todos esses parametros também para convencer o espectador
daescolhade Alice.

Miro receberd um tratamento marcado por ambiguidades que nos impossibilitam
um julgamento positivo ou negativo de sua personagem. Aos olhos do foco narrativo, ele
paga o preco por ter se decidido pela malandragem e por isso ser abandonado por Alice. A
opcao por Alberto € arepresentacdo da maior valorizacéo oferecida ao trabal hador, embora
o malandro também receba grande carga enfatica. A indefinicdo no tratamento oferecido a
Miro parece ser resultado de uma concepgdo imprecisa largamente difundida na figura do
malandro. Segundo Alba Zaluar (1994, p. 52), “a malandragem foi elogiada em prosa e
verso como a resposta do dominado a iniquidade, a injustica, a exploracéo econdmica da
classe dominante’. Dai se explica, a0 menos em parte, porque Miro sga punido com a
perda da namorada para o trabalhador, porém n&o perca a simpatia do tratamento oferecido
pelo foco narrativo politizado. Miro tem o respeito dos outros malandros do morro, porque
enfrenta 0S pequenos comerciantes estrangeiros que muitas vezes lesam os moradores,
além de afrontar as proprias autoridades. Ademais, ele concentra em si dois elementos
importantes da cultura negra — o samba e a capoeira. Também € admirado pelo operario
Alberto, que ndo deixa de ressaltar que uma das melhores brigas de Miro foi na greve dos
téxtels, naqual se destacou como umadas liderancas.

Em meio a ambiguidades e contradicBes, a narrativa e sua posicéo politica a
esguerda parece estar acentuando o fato de que esta cultura, este perfil social, ndo é
tolerada no mundo burgués. A relevancia desses tipos sociais, a principio marcados pelo
operario e 0 maandro, sdo elementos sociais cravados na estrutura do filme. Se
observarmos as caracteristicas e 0 comportamento dos cinco garotos vendedores de
amendoins — Zeca, Jerdbnimo, Arlindo, Paulo e Jorge — depararemos com 0 mesmo tipo de
composi¢cao e combinagdo das personagens. A dupla Arlindo e Paulo remete a Miro e
Neguinho. Arlindo &, em parte, a sucesséo no tempo do tipo de malandro representado por



48

Miro.™ S&o eles que exercem a dominago hierdrquica sobre seus companheiros, Paulo e
Neguinho. Zeca, Jerdnimo e Jorge estéo préximos de um gjustamento psicosocial como o
de Alberto. Numa brincadeira entre Zeca e Jerdnimo, aquele desafia este em uma aposta.
Jerdnimo replica rapidamente: “ de aposta papai ndo gosta” . Esta atitude denota uma
aversdo pelo jogo e concomitantemente alude que o garoto valoriza o dinheiro que recebe
pelo trabalho precarizado de vendedor.

Ha uma proposicéo implicita a narrativa de que a familia pode exercer importante
influéncia na vida dos garotos. Ao mesmo tempo, a familia estruturada depende do
enquadramento da figura paterna mais proxima do operario em detrimento do malandro.
Este esqguema também ndo aparenta ser t&o rigido, como pode sugerir as sucessdes no
tempo entre jovens e adultos que apontamos anteriormente. O pai de Zeca, Joaquim, € um
desempregado, com problemas de alcoolismo além do vicio por jogos de azar. Neste caso,
a estruturacdo familiar é deslocada para a mée, Ana, e airma, Alice. Sdo as mulheres que
garantem a maior parte do orcamento familiar. Além disso, a entrada iminente de Alberto
para a familia pode garantir a Zeca um exemplo de comportamento masculino distinto
daguele do pai. Jorge € outro dos garotos que tem sua vida familiar exposta ao espectador.
Mora somente com sua mae, que esta adoentada e necessitando ainda mais dos esforcos do

garoto em seus biscates. Zaluar nos informa em artigo publicado em 1982 que

esta € uma experiéncia instransponivel. Nao é mais possivel para as
familias de trabalhadores urbanos de baixa quaificacdo, sgam de
familias completas ou familias incompletas chefiadas por mulheres,
prescindir da gjuda de seus filhos menores na formagéo da renda familiar.
E isso os leva a sair do controle materno e procurar meios de renda em
biscates pela cidade com muitas outras criancas (ZALUAR, 1994, p. 17).

Quase trinta anos antes, a narrativa ja relatava na ficgdo aquilo que correspondia a
realidade das condicBes. A preocupacdo politica e realista do foco narrativo demonstra
uma conexdo entre a representacdo e a pesquisa sociolégica realizada décadas depois,
apontando para uma condi¢do que perdurou no tempo.

Embora fosse um avango para o cinema praticado até entdo, em que o pitoresco e 0
exotico cediam lugar a critica neorrealista, € necessario apontar que o foco narrativo do

filme em sua estratégia de denlncia social nos apresenta as consequéncias de um sistema

19 Arlindo também pode ser comparado a Peixoto, que explora o trabalho de menores nos arredores do
Maracana e por isso recebe uma visdo negativa do foco narrativo, acentuando as contradicdes que envolvem
0 imaginério social em torno do malandro.
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socioecondmico que ndo ir4 elucidar. Nesse ponto encontra-se a contradicdo cuja
densidade ideol6gica é fruto das proprias indefinigdes do periodo entre nacionalismo e
imperialismo. “Esse cinema feito por cineastas oriundos de uma classe média que tem
possibilidades de afirmacdo e de solidificagdo, e que simultaneamente se solapa a si
propria’ (BERNARDET, 2007, p. 35). Impossibilitado de realizar o0 exame adensado dos
rumos do desenvolvimento industrial e urbano brasileiro, devido a adeséo ideoldgica da
esquerda ao pacto populista, o foco narrativo termina por realizar a denincia das
consequéncias de um sistema que acaba por omitir.

O foco estd sempre orientado para imagens-situagdes nas quais o que se solicita do
espectador € que reconheca sua posicao de responsabilidade — na maioria das vezes mais
moral do que propriamente politica. No entanto, este espectador pode até ser o publico
geral de classe média que vai ao cinema, todavia, o objetivo especifico parece ser o publico
mais intel ectualizado e preferencialmente com tendéncias politicas de esquerda. A 16gica é,
portanto, ambigua e atinge distintamente os diferentes espectadores. Se se trata de um
publico despolitizado, atinge-o em sua moral cristd. Ademais, se o publico tiver uma
posi¢éo ideol bgica de esquerda — entenda-se aqui 0 posicionamento do PCB e do ISEB — o
efeito pode vir ater conotacdes propriamente politicas, ainda que objetivamente continue a
ser perpassado pelamoral.

N80 sd0 raras as passagens que parecem visar 0 acionamento desse duplo
sentimento que depende justamente do tipo de espectador. Logo nas primeiras cenas, nos
deparamos com Jorge no interior do barraco onde mora se preparando para sair. Ao fundo,
observamos sua mée deitada na cama. Ao som de uma trilha sonora extremamente
melancolica, ela pede ao garoto que consiga pelo menos trazer dinheiro para o remédio.
Para acentuar ainda mais o clima de tristeza, pede a ele que leve o Ultimo pedago de carne
gue possuem. Jorge simula o ato de enrolar a carne num guardanapo e ao perceber que a
mae esta sonolenta, deixa intacto o prato de comida sob 0 mével. Ndo ha nenhum
primeirissimo plano enfatizando os rostos sofridos e tristes, ressaltando que ndo estamos
mais no espago do drama classico. No entanto, a trilha sonora reunida & sutileza do detalhe
de Jorge deixando a comida para mée exacerba o peso draméatico na proposicdo em s da
cena. As imagens de Jorge e sua mée tém uma funcéo definida na narrativa de chamar a
atencdo para um nivel de necessidades extremas que visa retirar 0 espectador de uma

posicao passivamente confortavel. Emerge também um sentimento de profunda compaixéo
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pela situacdo das personagens, que acaba por encobrir parcidmente o caraer
socioecondmico em potencial do drama dafamilia pobre.

Em outra passagem, decorridos quase um terco de filme, a cena da mée de Jorge
adoentada na cama sera retomada praticamente no mesmo viés. O garoto esta na praia
cobrando um banhista que praticava cooper e esbarrou nele, derrubando sua lata de
amendoins nas &guas do mar. Jorge € hostilizado pelo banhista que ameaca chamar a
policia. No desenrolar da cena, um burgués carioca de feicdo esnobe, que passeia pela
praia com seu cachorro King, interpela o banhista a fim de se informar sobre o ocorrido.
Apbs curto didlogo, o banhista diz que o garoto é um malandro e esta tentando aplicar-lhe
um golpe, ao que o senhor replica: “ SA0 uns Criminosos esses pais que largam os filhos na
rua” . Instantaneamente, por meio de um corte seco, a montagem paralela nos conduz de
volta ao barraco onde Jorge mora e nos deparamos com a singela imagem de sua mée. A
camera entra pela porta da frente, num efeito de campo-contra campo, assumindo o ponto
de vista de Ana, m&e de Alice, que chega paravisitar aamiga. A imagem visa se constituir
em oposicdo direta a0 comentario do burgués carioca, esclarecendo para o publico o
equivoco de tal visdo preconceituosa sobre os pobres. Mais uma vez, o carater ambiguo
esta presente, denunciando preconceito e pobreza, mas também ampliando a carga de
compaixao do publico para as condicdes imediatas que impelem os garotos pobres a se
embrenhar pelas ruas da cidade em seus biscates.

N&o € o ciclo econdmico do pais e suas ideologias politicas subjacentes que estdo
necessariamente em pauta. A perspectiva do foco narrativo permanece enfética em suas
denuncias atendendo a demanda neorrealista de sensibilizac&o e critica que o filme exerce
sobre a moral do espectador. Neste sentido, buscava-se inaugurar uma nova forma
narrativa que exacerbasse o sofrimento dos pobres, particularmente de mulheres e criangas.
De forma concomitante, apresenta outros tipos adultos masculinos como jogadores e
alcodlatras. Portanto, o favelado ndo € representado nem totalmente céndido, nem
meramente vitima. A compaixdo pelos pobres como sintese desse duplo sentido € um
elemento estrutural presente na forma neorrealista. A auséncia da luta de classes urbana na
representacdo estimulou criticas que cobravam uma posicdo politica mais ampla e
explicita, como a efetuada por Bernardet em 1967, em plena era de militancia. Para o

autor, era uma caracteristica do cinema do periodo a representacéo de
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um povo sem operdrios, uma burguesia sem burgueses industriais, uma
classemédia a cata de raizes e que quer representar na tela seu
marginalismo, mas sem se colocar problemas a si propria e sem revelar
sua ma consciéncia: isso da um cinema cujo herdi principa sera o
lumpemproletariado (BERNARDET, 2007, p. 50).

Mas a questdo da luta de classes ndo € inteiramente suprimida. De maneira sutil,

alguns didlogos dispersos sugerem a temética, que aparece como eco, reclamando um

espectador capaz de compreendé-la. E assim quando ouvimos os malandros comentarem

entre s sobre a maior briga de Miro que se deu na greve dos téxteis. Da mesma forma,

sobre o cilme possessivo de Miro, Alice comenta com a amiga que ja basta ter que receber

ordens do contramestre da fébrica. Ou ainda, quando dois jogadores de futebol, o veterano

Daniel e o jovem Foguinho, conversam no intervalo de um jogo e Daniel profere a frase:

“Um dia deixaremos de ser mercadoria” . E finamente, a fala mais profética e clara que,

porém, na totalidade narrativa acaba dispersa, € pronunciada por Alberto num didlogo com

Alice. Remete abstratamente a revolucdo social, com ares de resignacdo e certo

conformismo, expressando, talvez, limites de consciéncia:

Isso aqui lembra minha terra. Quando era garoto ficava sentado no alto do
morro, vendo a cidade e o mar. De noite as luzinhas se acendiam. (Alberto)

Mas que cara de enterro é essa, minha filha? Hoje é o teu dia! Rainha da
escola, noiva do papai... (Alberto)

E por causa do velho. Esta desempregado ja faz dois anos. Se eu sair de casa
agora a velha é que vai aglentar sozinha as despesas. Vamos esperar mais um
pouco, Alberto? (Alice)

Até quando? (Alberto)

Até as coisas melhorarem. Eu queria morar direito, morar num lugar bom...
(Alice)

As coisas vao melhorar sim... Mas n&o vai ser s pra nos dois. Vocé acha que
esse povo todo ndo sofre igual a gente? Ninguém vai melhorar de vida
juntando uns cobrinhos. (Alberto, apontando para a favela)

Mas é gue eu gueria ter minha casinha direitinha como minha méae tinha
antigamente. Nosso dinheiro junto s da pra morar aqui no morro. (Alice)

E 0 que temisso? Tem tanta gente boa morando aqui... (Alberto)

E... a gente tem que se conformar. (Alice)
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Além da sensibiliza¢&o do publico para as condi¢des de precariedade das periferias,
o0 trénsito dos garotos pelas ruas da cidade também vai nos colocando a par de uma visao
das ideologias presentes do meio urbano. O tour pela cidade revela por meio dos didlogos e
situagdes uma burguesia eminentemente preocupada com a questdo da manutencdo de sua
posicéo social, bem como das possibilidades de ascensdo. A burguesia é representada na
chave daridicularizacdo, sujeitos com preocupagdes futeis, dependentes exclusivamente do
dinheiro para manter seu hedonismo ganancioso de festas, praia e sol.

A caracterizacdo das personagens € fundada em alguns esteredtipos comuns. Na
praia, um homossexual de meia idade e duas jovens dialogam sobre um jovem futebolista
caracterizado como “cagador de dotes’ ou “cacador de uisque’. O jovem galanteador tenta
garantir sua ascensao aplicando um golpe na jovem filha do burocrata de um Ministério.
Mais adiante, descobre-se que o0 burocrata esta falido e metido em algum tipo de
complicacdo legal. A saida € bajular um suplente de deputado que vem a capital assumir
seu posto efetivo. O deputado é um coronel do sertdo que, no entanto, € representado na
chave da caricatura, muito proxima da cléssica figura bufona de Mazzaropi. A jovem filha
do burocrata, de vitima do galanteador da praia, passa a golpista a servico do pai,
utilizando seus atributos fisicos para seduzir o velho coronel em troca de favores. As cenas
das quais participa o coronel-deputado possuem ares nitidos de comédia, emolduradas
numa leitura superficial, que corresponde a todos os coronéis e a nenhum coronel. Uma
situacdo da qual os filmes politizados da época ndo escaparam, pois ao invés de readlizar
propriamente uma critica estrutural a burguesia — ou ao coronelismo — a perspectiva
politica é substituida pela chacota, resultado da dificuldade de encarar a questdo politica
radicalmente.

Todas essas consideragdes estabelecem a relagdo entre o filme e seu contexto para
gue se possa revelar a proposicao ou tese do foco narrativo. Conectando-se aquilo que se
apresenta na tela ao que se omite, Bernardet nos informa sobre um fator que considera
comum as inlmeras producgdes dessa época, das quais se eliminavam “os conflitos entre a
burguesia industrial nacionalista e os trabal hadores urbanos e rurais. A burguesia industrial
€ tabu, e os cineastas tomaréo os devidos cuidados para que ela ndo seja posta em questdo
nos filmes” (BERNARDET, 2007, p. 48). Por isso, dentre os conflitos oferecidos pela
narrativa esta aquele entre o operario e o malandro, e ndo entre o operario e a burguesia.
Outros pequenos conflitos que se abatem no terreno das representacbes do urbano
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estabelecem-se entre, de um lado, os garotos, e de outro, certa fragdo da burguesia em
momentos de lazer, e apolicia

Héa ainda outro tipo especifico de malandro que domina o comércio ilegal nos
pontos turisticos da cidade. Seu nome é Peixoto e em sua representacéo ele é qualificado
como aproveitador, violento e individualista, sem quaisgquer das ambiguidades presentes na
caracterizagdo de Miro. O garoto Jerdnimo cruza seu caminho e so ndo € agredido porque é
amparado por um grupo de turistas italianos que age em sua defesa. Os estrangeiros
recebem um tipo de tratamento que também pode ser considerado dual. Ha aqueles que
estdo ligados a periferia porque dela extraem recursos para uma pequena acumulacdo
baseada no comércio e em servicos — como energia elétricailegal —, pois ndo sdo prestados
pelo Estado. Aos turistas o olhar reservado é de uma espécie de defesa sutil, exemplificada
no caso de Jerbnimo, sem caracterizacbes muito especificas. Em sintese, a presenca dual
dos estrangeiros configura uma metafora no nivel das relagdes cotidianas cujo objetivo é,
num plano mais geral, distinguir a critica ao imperialismo e a exploragdo de uma Vvisao
xenodfoba que possa ser suscitada indiretamente pela representaco.

Dispersos pelos pontos turisticos da cidade, os garotos estdo sujeitos a varios
infortUnios e expostos a situacdes de risco. Zeca é preservado e seu percurso pela cidade
ndo recebe grande énfase. Arlindo explora o irméo menor Paulo num parque proximo ao
jardim zoolégico. Jerbnimo é perseguido por Peixoto, salvo pelos turistas italianos, e
novamente perseguido até refugiar-se no bondinho do Pao de Aclcar e ser preso pela
policia. O final trégico € reservado a Jorge, acentuando ainda mais a atmosfera calamitosa
gue permeava sua histéria. Ao que parece, a condenacdo do garoto — a partir de uma carga
simbdlica implicita — liga-se a sua repentina mudanca de comportamento. De trabal hador
informal, envereda subitamente pelo submundo de “garotos de rua’. Sem dinheiro para
voltar para casa, Jorge conhece um “pivete” gque ironiza sua maneira de pedir dinheiro aos
transeuntes. O garoto |he diz que € preciso sensibilizar: “ tem que pedir pra sua mae, nao

Ay

para voc€” . Os dois circulam pelas ruas pedindo e recebendo esmolas de véarias pessoas,
até que Jorge € abordado por outro grupo de garotos gque tentam agredi-lo e roubar-lhe o
dinheiro. Ao fugir, na cena mais chocante do filme, tenta se agarrar a traseira de um
Onibus, mas inesperadamente cai no meio darua e é atropelado por um carro. A escolha de
Jorge, entre os cinco garotos, para o final trégico, também eleva a comocgéo do publico ao
extremo para uma situacéo especifica e ja evidentemente trabal hada anteriormente no nivel

da compaixdo: sem marido e doente, sua mée agora esta completamente abandonada no



mundo. No entanto, a escolha de Jorge reflete ainda a condenagdo daguele que, ao invés do
trabalho, ainda que precarizado, optou por uma forma de malandragem sem ambiguidades
e ndo romantizada pelo filme. Disso advém uma impressao sobre um ponto de vista —
involuntario ou ndo — embutido na narrativa, de que mesmo diante de dificuldades
extremas ainda é possivel realizar escolhas determinantes ao destino pessoal .

Da morte de Jorge, passa-se novamente a favela para o desfecho da histéria dos
garotos. A méae pergunta por ele, mas 0s amigos ndo sabem informar. Jerénimo chegara
acompanhado por um policial, apds ser preso no Bondinho do Pao de Agucar. Dona Elvira
pede ao policial que o deixe, porque ele ndo tem pai nem méae e mora com ela e o filho
Jorge. “Com a ‘adocdo’ de Sujinho (Jerénimo), antes mesmo da noticia da morte do filho,
mais do que um gesto de solidariedade, o que Dona Elvira estd promovendo € a
recomposicdo da familia” (FABRIS, 1994, p. 132). E um momento de reconciliagio do
foco narrativo com o espectador, pois, se condenou Jorge ao fim tragico do atropelamento,
restituiu a ja fraturada composicao familiar o arranjo inicial de que partira.

Os dez minutos finais do filme sdo reservados ao suspense em torno do encontro
entre Miro e Alberto. A atmosfera de uma tragédia iminente é indicada pela montagem
paralela, que focaliza os passos de Miro rumo ao morro enquanto Alberto e Alice se
preparam para 0 ensaio da escola de samba. Por um breve momento, a montagem alterna
entre habilidosos passistas que dangam ao sabor do samba, fixando foco nas pernas e pés
das personagens, cujo efeito é quase um plano americano invertido, para 0 mesmo tipo de
enquadramento de Miro. Ja foi demonstrado o qudo agil € Miro em suas pernadas de
capoeira e, a0 que parece, essa pode ser a sugestdo do narrador, a0 mesmo tempo em que
aprofunda o clima de suspense, pois, 0S passos marcam a supressdo sincopada do tempo
que resta para desfecho.

Os trés sambas escolhidos para compor a trilha final impelem a importantes
reflexdes a serem realizadas. No primeiro, Poeta dos Negros, a cancéo nos informa sobre o
desgjo de liberdade dos negros que se concretizou com a Lei Aurea de 1888 e que, segundo
0 samba, com “a escraviddo no Brasil acabou”. Ao mesmo tempo em que valoriza o ponto
de vista do sambista e da cultura negra em geral, justamente porque abre espaco entre as
imagens para o canto da liberdade, a totalidade da historia narrada nos demonstrou que
apenas a liberdade para vender a forca de trabalho ndo basta para se alcancar um patamar
de dignidade social. O proprio posicionamento da cadmera nesse momento, que filma de
cima para baixo, aude a dupla perspectiva do narrador: apesar de abrir espago e compor



55

uma mise en scene documental ele ndo se alinha as personagens, justamente porque a
histéria que narrou demonstra a prépria insuficiéncia da liberdade formal alcancada. Um
dado curioso que fortalece esse ponto de vista analitico é que, enquanto o samba
permanece apenas no ritmo dos instrumentos, a camera esta alinhada as personagens. No
entanto, quando o sambista inicia 0 canto a camera nitidamente se afasta e, neste sentido,
propoe literamente um afastamento para se posicionar politicamente acima daguele que
canta.

Na transicdo para o segundo samba, ha um momento de homenagem feito pelo
presidente da Escola de Samba do Cabucu ao representante da Portela. Desta vez, a camera
retoma uma posicdo alinhada a dos personagens conotando concordancia com a
solidariedade mutua que se estabelece em torno da cultura do carnaval. Este aspecto da
cultura é visto como positivo, porque fortalece os lagos de unido entre as diferentes
comunidades. Na sequéncia, a letra do samba Reliquias do Rio Antigo discorre sobre um
tempo histérico da cidade ainda ndo atravessado por modernizacdes tecnol dgicas. E o mote
narrativo para reintroduzir a figura de Nagib, o turco responsavel pela exploracdo de
energia elétrica no morro. A letra do samba cita épocas remotas nas quais se utilizavam
lampibes a gas e, portanto, ndo se dependia da eletricidade. Deste modo, dialoga
diretamente com aimagem de Nagib cobrando o pagamento pela el etricidade a Alcebiades,
presidente da escola de samba. No comego da sequéncia, a camera se coloca no mesmo
nivel das personagens, como se de alguma forma concordasse com parte das proposi ¢oes,
sugerindo, talvez, que nem tudo que é moderno pode ser considerado positivo. Deste
modo, parece concordar com 0 samba porgue o mesmo oferece uma reflexdo paralela a
cena de Nagib e Alcebiades. N&o obstante, findado o dialogo entre os dois, quando Nagib
sai ironicamente sorrindo apds receber um montante de dinheiro, a camera assume
novamente um afastamento enquadrando os sambistas objetivamente de cima para baixo.

A rigor, o afastamento do narrador frente ao posicionamento ideol 6gico contido na
musica é mais nitido no primeiro samba. No segundo, dadas as proprias particularidades
gue enfatizamos, a cadmera assume duas posi¢oes distintas, ora alinhada, ora camera alta,
ora alinhada novamente, conotando um ponto de vista inseguro e pouco definido de acordo
as questbes que assinalamos. Pouco depois da cena entre Alcebiades e Nagib, no
coroamento de Alice como rainha da Escola de Samba, usa-se desta vez o efeito de camera
baixa a fim de legitimar imagética e efetivamente o posto de rainha, colocando aquele que

filma na posi¢éo das demais personagens como suditos. Se levarmos em consideragdo que
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Alice, dém de rainha da Escola, é operédria da industria téxtil, o efeito adquire fortes
conotagdes politicas, elevando o operério a condicdo de governante numa espécie de
democracia popular.

Antes do ultimo samba, acontece o t&o esperado encontro entre Miro e Alberto. O
espectador ndo havia sido informado, mas o foco narrativo revela que ambos se conheciam
da j& comentada greve dos téxteis. Entretanto, quando Alberto diz a Miro que veio por
causa de sua noiva Alice, os dois se afastam e Miro toma posicdo de luta. Cria-se um
pegueno avoroco em torno dos dois quando Alice surge e se posiciona ao lado de Alberto.
Num rapido efeito de campo-contracampo que focaliza os rostos dos trés, o foco final € em
Miro. Quando se imagina que o pior esta por vir, pois a fama de brigdo do malandro ja
havia sido sublinhada, Miro d& um largo sorriso que € imediatamente retribuido por
Alberto. Ele se aproxima amigavelmente e vai 1ogo dizendo: “ O Alberto é meu do peito.
Aglientamos a dureza juntos hein Baiano? E um cabra legal pra chuchu!” Alberto
corresponde a gentileza e complementa: “ E tu Miro, se ndo fosse por vocé eu ndo passava
os quarenta dias da greve” .

Por esse motivo a figura de Miro como malandro foi tratada de maneira ambigua,
preservando algo que ficou reservado para o final do filme. Nesse momento € possivel ter
certeza que tenha sido demitido porque foi figura fundamental para a greve por vezes

referenciada. Concordamos com a andlise de Fabris quando afirma que

Através do encontro de Miro com Alberto, ao pacto populista promovido
por Vargas, que, ancorado na mistica do trabalho (...) Rio, Quarenta
Graus op0e a alianca entre o malandro que briga com razéo (‘O Miro
sempre brigou com a razdo. Em quem tem razdo para brigar, tem mais
forca para vencer’, como disse Alcebiades, numa das primeiras
sequéncias do filme) e o trabalhador que luta por seus interesses (...)
(FABRIS, 1994, p. 135).

Todavia, complementamos a andlise da autora a partir da proposicdo que
expusemos sobre as ambiguidades da figura do malandro of erecidas pelo filme. Neste caso,
além das qualidades negativas em si mesmas apontadas em Miro — alcoolismo e jogatina—,
a ele estdo justapostos outros malandros de tonalidade distinta. Apesar de ser uma figura
tratada com relativa simpatia, o pai de Alice também pode ser caracterizado como um tipo
desgjeitado de malandro. No entanto, ha um olhar critico que busca a comogéo do publico
para seus problemas de dlcool e jogo, cuja causa é ligada a sua situacdo de desemprego.
Peixoto, que domina a venda de amendoim nos entornos do Maracand, também € um tipo
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de malandro que explora o trabalho das criangas, e sua representacdo por esse motivo é
negativa segundo o foco narrativo. Portanto, as qualidades negativas de Miro, da forma
como s80 propostas na representacéo de outros malandros, ndo séo acompanhadas nestes
daguilo que podemos denominar de uma “ consciéncia de classe em formagéo” presentes no
proprio Miro. E um flerte cuidadoso com a malandragem aquele que nos é oferecido pelo
narrador-cinematogréfico.

Ao final, concretizada a utopia da unido entre cultura popular e mundo do trabal ho,
o derradeiro samba é a repeticdo daquele que primeiro ouvimos no inicio do filme. A
proposta de reproduzir A voz do morro de Zé Keti pode ser encarada como a sintese
diaética do filme. A circularidade alude neste instante a uma percepcdo que foi
progressivamente enriquecida pelo desenvolvimento da matéria inicialmente oferecida,
diante das contradicbes apresentadas e das resolugdes propostas. Do samba tocado apenas
instrumental mente e inicialmente associado as imagens da “ cidade maravilhosa’, que junto
com a tomada aérea ofereceu um sentido abstrato a cidade, temos o retorno do mesmo
samba agora encorpado e vivificado pela representacdo do cotidiano da periferia do
Cabucu. Nesse momento, o samba ndo € mais instrumental e exdégeno ao ambiente da
histéria. E cantado por Alice em aternancia com o coro de todos os participantes na levada
dos instrumentistas da escola, como se retomassem para Si a propria cultura, a qual,
inclusive, foi utilizada fora de seu contexto original — o morro — pelo proprio narrador-
cinematografico para caracterizar as imagens aéreas da cidade.

Entretanto, o filme ndo se encerra com as imagens da festa popular, que continua
apos a reconciliagdo de Miro e Alberto. Na toada do samba, uma panoramica transfere o
foco da festa para a janela da casa de Elvira, que ainda aguarda o retorno de Jorge. Ao
retomar a imagem da mée e, respectivamente, remeter a morte do filho, o foco narrativo
alerta que, embora tenha proporcionado a unido dos moradores da periferia em torno da
cultura popular e do mundo do trabalho, neste ambiente, a celebracdo ainda esta bastante
marcada pela tragédia dos que vivem a condicdo de lumpen precocemente, como Jorge. De
Elvira para uma panorémica da orla iluminada e, finamente, o Corcovado, é novamente a
ideia da cidade como um todo que encerra a histéria. Foi na cidade que Elvira perdeu seu

filho, mas é também a cidade que proporciona as utopias de um novo tempo.
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4.1. Aspectos politicos e ideol 6gicos, forma e contetido do filme

Embora ja tenhamos apontado na andlise anterior diversos aspectos politicos e
ideol6gicos contidos em Rio, Quarenta Graus, é conveniente completar 0 processo
analitico reforcando algumas particularidades importantes e que possibilitam uma
compreensdo ainda mais ampliada do filme. Mais especificamente, como séo articuladas as
questdes politicas e ideol 6gicas na sua amarragcdo com a histéria que se narra.

Ao romper com o “grande” cinema da Vera Cruz, inspirado no cinema exportado
mundialmente pelos EUA, bem como com a tradicional chanchada carioca, o filme de
Nelson Pereira dos Santos institui uma nova forma de apreenséo de tematicas que ja
haviam sido apropriadas pelo cinema nacional. Tanto a Vera Cruz quanto a Atlantida ja
haviam realizado filmes nos quais a cultura popular fora alvo de abordagem. No entanto, se
no contetdo Rio, Quarenta Graus ndo foi pioneiro, aforma pela qual tal contelido popular
foi transformado em narrativa filmica é inquestionavelmente original do ponto de vista
estético. Segundo Fabris, 0 neorrealismo italiano que inspirou 0 cinema brasileiro nesse
periodo

ao livrar-se dos cendrios artificiais dos anos 30, redescobria a paisagem
italiana e nela integrava 0 homem. As teméticas que transformavam
homem e paisagem em protagonistas se inspiravam diretamente na
reaidade e na necessidade de registrar 0 presente: a guerra e a luta de
Resisténcia antifascista, num primeiro momento, mas logo depois,
também a 'quest@o meridional’, areforma agraria, a crise de desemprego e
0 subemprego nas areas urbanas, a emigracdo, o abandono da infancia e
davelhice, acondicdo damulher (FABRIS, 1994, p. 26).

Descartando as questdes especificas ao contexto italiano — guerra, questdo meridional —
todas as demais sdo abordadas com maior ou menor intensidade em Rio, Quarenta Graus.
O filme é considerado como uma espécie de marco inicial antecipado do novo
cinema brasileiro, principalmente por sua estética de inspiracdo neorredlista. Bastante
elogiado de maneira gera pela critica, também passou pelos mesmos tipos de andlise que
se detiveram sobre 0 neorrealismo italiano que o inspirou. Glauber Rocha, em sua Revisao
critica do Cinema Brasileiro, da a pelicula o status de filme revolucionario. Entretanto,
sem se aprofundar na andlise do filme, quando caracterizou a carreira de Nelson Pereira

dos Santos em fases, reconhece quase explicitamente que Rio, Quarenta Graus € o
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primeiro passo do processo de evolucdo do cineasta. Segundo Rocha, a trgetéria

cinematografica de Santos até 1963 pode ser decomposta em trés fases:

a) neorredismo de “Rio, Quarenta Graus’ e “Rio, Zona Norte’, dois
filmes de autor; como produtor — autor de “O Grande Momento”;

b) filmes de artesanato e de transi¢cdo, mas que lhe permitem o dominio
da técnica: “Mandacaru Vermelho”, “Boca de Ouro”; corte e montagem
de “Barravento”, de Glauber Rocha, “Menino da Calgca Branca’, de
Sérgio Ricardo, “Pedreirade Sao Diogo”, de Leon Hirzchmann;

¢) realismo-critico, quando retorna amadurecido ao filme de autor, com
“Vidas Secas’, de Graciliano Ramos (ROCHA, 1963, p. 85, grifo nosso).

Note-se que o termo “amadurecido” sugere que entre 0 neorrealismo e o realismo
critico existe um processo de evolugdo, iniciado com Rio, Quarenta Graus, perpassado
pelas primeiras producbes do Cinema Novo, inclusive pelo préprio Glauber Rocha, e
sucedido pelo apice Vidas Secas, de 1963.

No caso particular do neorrealismo italiano, as producdes se caracterizavam por
uma simbiose formal que aglutinava aspectos oriundos do naturalismo representativo,
perpassadas por um senso humanista fundado em nogdes particulares de conceitos como
nacional e popular. Segundo Fabris, as ambiguidades de tal estética ndo foram sentidas

num primeiro momento marcado pelaluta antifascista.

Nos filmes que celebravam a guerra e a Resisténcia, sentidas ainda como
momento presente, 0 que mais contava era a exatacdo do espirito de
solidariedade que havia animado o povo italiano, e em nome dessa
solidariedade camuflavam-se as contradi¢es internas que prenunciavam
os conflitos ideoldgicos que iriam surgir entre os varios partidos apds a
Libertagdo. Com Roma, Cidade Aberta, Rosselini inaugurava o
neorrealismo sob o signo da conciliac&o ideol égica, promovendo a unido
de catdlicos e comunistas na luta antifascista (...) (FABRIS, 1994, p. 27).

Em Rio, Quarenta Graus deparase com uma forma amarrada pelos mesmos
principios acima apontados que, no entanto, envolvem particularidades historicas do
contexto brasileiro. A solidariedade presente como elemento da forma do filme esta posta
em dois niveis: intra e extradiegiticamente.™* No nivel intradiegético, a uni& em torno da
cultura popular e do mundo do trabalho industrial promove a superagdo das desavencas

1 O termo “diegese” ou “intradiegese” referencia os elementos narrativos internos (tempo e espaco do filme,
personagens, paisagens, etc) tomados em s mesmos, sem mencao a realidade. Por exemplo, 15 minutos de
tempo real de filme podem significar no interior da histéria que se narra um tempo de 15 anos na vida das
personagens. Quando usamos o termo “extradiegese” falamos daquilo que esta para além do filme na prépria
realidade.
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pessoais de Miro e Alberto em torno de Alice, concretizando um tipo de utopia de unido
das massas. Extradiegitcamente, a histéria dos meninos, principal mente Paulinho® e Jorge,
tem afuncéo dramética de obter do espectador a solidariedade para com as personagens em
suas trajetorias, compostas em afinidade com a realidade. No @mbito das contradi¢cbes mais
gerais, a burguesia industrial ndo é representada no filme, sendo por difusas alusdes a uma
grande greve, pela qual se buscara enfatizar a unido entre Miro e Alberto. Deste modo,
conforma outro tipo de solidariedade politica com o pacto pelo desenvolvimento urbano e
industrial.

Ao contrério, a burguesia rural tem na personagem coronel Durdo a representacéo
estereotipada do inimigo comum da nagdo urbana e moderna que se amea (lembremos
que no caso italiano, o inimigo nacional € o fascismo). Desde os anos de 1920, aideia de
um pais moderno entrou na pauta dos debates sobre cinema naciona e, “num movimento
liderado principalmente por Cinearte, encontramos total repudio ao Brasil rural e atrasado,
e a reivindicagdo de um Brasil moderno, urbano, cosmopolita’” (BERNARDET &
GALVAO, 1983, p. 36).

A negacdo do rural pela chave do patriarcalismo e do atraso, mesmo que sgja pela
figura bufona de coronel Durdo, sugere que no seu “oposto” urbano, apesar das
precariedades apresentadas na vida das classes subalternas, a consciéncia de classe dos
trabalhadores aflora mesmo se existem entraves. A personagem Alberto veio da Bahia,
migrante como tantos outros trabalhadores, e isso estava em evidéncia na época, periodo
em gue se acentuava o processo de inversao da populagéo rural/urbana. O filme alude aum
aprendizado politico que surge no trabalho fabril, elogiado como possivelmente instrutivo
a caminho da consciéncia revolucionaria. A despeito do atraso imputado ao rura, vérias
regides rurais canavieiras comegaram uma das maiores lutas em 1956, no Pernambuco, o
que, aiés, iria pouco mais tarde encantar a geragdo cinemanovista.

Apesar do pesares apontados pelo foco narrativo em Rio, Quarenta Graus, o urbano
a época era afirmado como contexto de emergéncia do novo e de superacdo da mentalidade
tradicional do campo, principalmente da dinamica politica do “favor”. Sgja nos filmes
realizados pela burguesia paulista da Vera Cruz, sgja no Cinema Novo, o rura brasileiro

foi por vezes emoldurado pelo viés do atraso. No cinema burgués paulista dos anos de

2A cena de Paulinho tentando recuperar sua lagartixa Catarina que foge para o zoolégico é emblemética
neste aspecto de captura da sensibilidade do espectador. O foco na infancia perdida, desperdicada no
subemprego, é acentuado pela representagdo de um menino solitario, que ndo fala com ninguém, a ndo ser
com Catarina. Sua histéria representa um sujeito cuja negacdo do um mundo social austero que o cerca
remete-0 a um aprofundamento em sua subjetividade e fantasia.
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1950, contemporaneo, portanto, ao filme que estamos analisando, a superacéo do atraso €
representada em alguns dos filmes pela transicdo do proprietario rura a0 empresario
industrial.*® J& na perspectiva de alguns dos cineastas ligados ao Cinema Novo, o foco éa
classe trabalhadora do campo, transferindo-se o contexto para 0 Nordeste. Na visao desses
cineastas, a superagao do atraso hos moldes de uma emancipacao via consciéncia de classe
SO poderia ocorrer pela emigracdo do campo para a cidade. Essa € a alternativa apontada
em filmes como Vidas Secas (1963, dir. Nelson Pereira dos Santos) e Deus e 0 Diabo na
Terra do Sol (1964, dir. Glauber Rocha).**

Apesar de haver diferencas estéticas fundamentais entre o cinema burgués da Vera
Cruz e o Cinema Novo, ambos apontam para o urbano-industrial como pélo de superacdo
do atraso representando pelo rural. Isso resulta de um discurso ideoldgico que, anos antes,
j& proporcionava o alinhamento entre as proposi¢cdes do narrador-cinematogréfico de Rio,
Quarenta Graus e 0 projeto socio-econdmico da burguesia industrial do periodo. A tese
amplamente difundida na época, da superacdo do atraso por meio do crescimento
industrial, se ndo est4 explicitamente representada no filme, € insinuada nas entrelinhas
conforme nossa andlise buscou demonstrar. A sugestédo de uma grande greve vérias vezes
mencionada, ao mesmo tempo funciona indiretamente como critica a burguesiaindustrial e
elogio a consciéncia de classe operaria. Entretanto, quando o foco narrativo opta por
representar explicitamente a burguesia nacional, o faz apresentando uma versdo do coronel
capitalista do campo, e a pequena burguesia ou classe-média em sua devassidéo cotidiana.
Apesar da crescente organizac&o e mobilizag&o politica da classe-trabalhadora urbana, que
havia décadas estava em conflito com o capita industrial, tais conflitos foram omitidos
pelo narrador-cinematogréafico. Bernardet critica o comportamento politico de tal narrador

que,

ao ndo querer encarar 0s problemas pela frente, ab se comprazer na
representacdo de seu marginalismo, o cineasta € levado a fazer filmes que
se omitem e aceita a Situagdo socia vigente, opondo-se somente aquilo a
gue se opunha o0 governo que estava no poder quando os filmes foram
feitos (BERNARDET, 2007, p. 57).

13 Sobre a representagdo da burguesia rural no cinema brasileiro ver “A década de 1950. O narrador inseguro:
rural € o outro” in Tolentino, C.A.F. O rural no cinema brasileiro. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2001.

4 Ver na mesma obra a parte denominada “ Os primeiros anos da década de 1960. O narrador apaixonado: o
Ultimo romantismo agrério”.
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Em sua andlise de Rio, Quarenta Graus, Mariarosaria Fabris oferece outro ponto de
vista para pensarmos a questdo das escolhas e das omissdes dos atores sociais no filme.
Conforme Fabris (1994, p. 127), “poderiamos dizer que, nessa obra de Nelson Pereira dos
Santos, 0 ndo-aprofundamento dos mecanismos sociais corresponde a falta de perspectiva
presente em muitas realizagbes de De Sical/Zavattini”. Para a autora, os limites que
apontamos na obra seriam limites estruturais da propria forma neorredlista italiana com a
qual o narrador-cinematografico dialoga.

Ja Bernardet, em sua apreciacdo do filme, aponta que existe uma “fratura” entre a
representacao das classes sociais e aforma, no nivel da montagem naturalista que, ao invés
derevelar a esséncia dos processos que articulam arelacdo entre as classes, compde apenas
um olhar descritivo e fragmentario sobre o cotidiano dos atores sociais (apud FABRIS,
1994). Fabris, que dialoga em sua obra com a andlise de Bernardet, reafirma que o que
autor aponta como “fratura’ € um aspecto proprio a forma neorrealista ligado ao conceito
de “epifania’. Neste sentido, se o filme € incapaz de revelar a esséncia das relacbes que
apenas descreve, conforme a autora, € porque a intencéo do foco narrativo é configurar
uma espécie de “poética’ ou “epifania’ do cotidiano das classes populares, cuja forma se
alinha perfeitamente ao neorrealismo zavattiniano.

De acordo com as observages, tanto do autor, quanto da autora, € possivel extrair
uma conclusdo sobre a obra que talvez resolva o impasse localizado entre a defesa e a
critica mais aguda do filme. Retomando a proposicdo de Glauber Rocha sobre o
“amadurecimento” de Nelson Pereira dos Santos em Vidas Secas, cuja forma é de um
realismo-critico, observamos que o narrador cinematografico ao alterar a forma de
tratamento da realidade, altera também a matéria tratada. Retira-se da representacédo do
urbano, da periferia e seus problemas, para debrugar-se sobre o rural, ainhando-se mais
uma vez a ideologia social, politica e econébmica do periodo, da critica ao rura que
apontamos anteriormente. Portanto, a “fratura’ indicada por Bernardet e o alinhamento ao
neorrealismo poético citado por Fabris configuram-se na elaboragdo critica possivel de um
narrador organicamente ligado ao pensamento social desenvolvimentista. A hegemonia do
desenvolvimentismo enquanto ideologia se exercia tanto na esquerda quanto nos setores
nacionalistas burgueses. Ainda que buscassem objetivos distintos — a esquerda esperava
gue o pos-desenvolvimento desembocasse na revolucdo e a burguesia nacionaista

almegjava apenas a autonomia econémica do pais — 0 momento histérico os uniu em torno
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dos meios de modernizagdo industrial. Uma conciliacdo de classes cujo objetivo também
era a superacdo do estigma de pais atrasado.

No final de Vidas Secas, o narrador-cinematografico aponta para o urbano como
solugdo para os dilemas de Fabiano, Sinha Vitoria e os meninos. “Certamente,
correspondia aimagem de modernizagcdo e modernidade correntes naguel es tempos em que
se via no incremento do capitalismo a salvacéo dos nossos males’ (TOLENTINO, 2001, p.
169). Ironicamente, é para 0 mesmo urbano movido pelo dilema da consciéncia de classe e
precariedade de condicdes representado em Rio, Quarenta Graus que aponta o narrador de
Vidas Secas. Com todas as indefinicbes, omissdes e fraturas, é para o locus de
desenvolvimento capitalista por exceléncia, a cidade, que a maioria dos narradores
politizados do periodo direcionaram suas propostas de superacdo da condicdo de atraso. Se
NO campo Sa0 apenas retirantes andnimos, como Fabiano e Sinha Vitdria, na cidade, apesar
de viverem sob precérias condicOes de vida nas periferias, “terdo, pelo menos, direito a
identidade: a de operarios’ (TOLENTINO, 2001, p. 169), como no caso de Alberto e
Alice. O movimento concreto da histéria do pais, principalmente apés o golpe de 1964,
implodiu essa visdo positiva sobre o urbano/industrial como face moderna da sociedade
geradora em s de consciéncia de classe. Entretanto, antes do golpe, era a visdo

predominante no seio das vanguardas ligadas as tendéncias politicas de esquerda.



Cartaz do filme Rio, Zona Norte, 1957, direcdo de Nelson Pereira dos Santos
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5. RIO, ZONA NORTE: PERIFERIA E POESIA

0 Samba do Operdrio

Se 0 operario soubesse

Reconhecer o valor que tem seu dia
Por certo que valeria

Duas vezes mais 0 seu salario

Mas como néo quer reconhecer
E ele escravo sem ser
De qualquer usurario

Abafa-se a voz do oprimido
Comador e o gemido
N&o se pode desabafar

Trabalho feito por minha mé&o
S6 encontrei exploracgéo
Em todo lugar

Cartola

Se em Rio, Quarenta Graus, Mariarosaria Fabris (1994) nos fala a respeito do filme
sobre sua “poética epifanica’ caracterizadora da forma neorrealista de Zavattini/De Sica,
em Rio, Zona Norte temos uma poética distinta, no tratamento dispensado a histéria de
Espirito da Luz Soares. Para Fabris (1994, p. 128), a forma de representacéo da realidade
no primeiro filme é “intermitente, porque para o diretor a realidade ndo se apresenta como
um todo homogéneo, mas de forma fragmentaria e descontinua’. A poética do narrador se
concretiza conforme sua capacidade criativa de organizar os fragmentos e os segmentos
sociais neles contidos, extraindo uma espécie de sensacdo de epifania do espectador. O
termo “epifanid” é traduzido por Fabris como “momento de apari¢éo”, ou ainda, quando a
propria realidade trazida a tona por meio da mediacdo do narrador proporciona ao
espectador uma visdo do real que é mais do que a simples aparéncia de algo previamente
(re)conhecido. Se em Rio, Quarenta Graus esse método ndo fornece esclarecimento social,
politico ou econdmico dos fatos apresentados, cumpre uma fungdo de “imagens poéticas’,
transformando eventos aparentemente banais em situagdes carregadas de sentimentos.

Em Rio, Zona Norte, ha uma organizacdo narrativa distinta daquela de Rio,
Quarenta Graus. Partindo de um flashback, ndo é o cotidiano com seu contelido
potencial mente epifanico, mas as memoarias da personagem central, Espirito da Luz Soares,
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mediadas pelo narrador-cinematogréfico, que sdo transformadas em sequéncia de agéo e
drama. Portanto, a epifania do cotidiano, ainda que se faga presente nas memorias do
sambista, ndo € mais um “momento de aparicdo” da realidade que se traduz em “imagem
poética’. Ela é fruto das memorias da personagem, o que implica uma origem dos fatos
mediados por esta subjetividade, e ndo pela captacdo do que seria a realidade imediata que
se coloca como objeto para o narrador. A poesia, portanto, fora da imediatez da realidade
objetiva, nos € apresentada como meta-poesia, fundada nas memérias de um sambista-
poeta a beira da morte depois de um acidente de trem. Pode-se afirmar também que,
previamente, ja existem elementos que emprestam um tom de poesia tacito a
representacdo: 0 poeta-sambista como protagonista, a iminéncia da morte, o brilho das
memoarias.

Nelson Pereira dos Santos rompe parcialmente com a démarche estética do
neorrealismo. O uso da técnica narrativa de flashback pode ser apontado com uma espécie
de subversdo parcial dos paradigmas neorrealistas oriundos da Itdlia. Também utiliza um
ator de renome, Grande Otelo, ja consagrado no campo cinematografico das chanchadas
cariocas. No entanto, permanece a sensacdo de estarmos diante de uma pelicula
neorrealista, justamente porque outros elementos imanentes a tal estética sdo mantidos. O
cotidiano das classes populares e a propria cultura popular ainda estd em pauta, porém, a
mediacdo é duplamente arquitetada: diegeticamnte pelo portador das memorias, e extra
diegeticamente por meio da montagem narrativa.

Sem as imagens aéreas de Rio, Quarenta Graus, Rio, Zona Norte nos joga
diretamente no cotidiano acelerado da metrépole carioca. Muitos carros e uma infinidade
de pessoas denotam uma cidade pulsante. A camera passeia pelos locais em planos gerais
bem abertos e a0 som de uma musica que simboliza a prépria pulsacéo intensa do local. De
repente, uma panoramica desliza pela extensdo vertical de um prédio fixando foco no
relégio instalado no topo da torre. Ao que parece, o foco narrativo indica que o tempo €
fator de extrema relevancia nessa sociedade, e o contexto acelerado é resultado de tal
regulacdo temporal. O reldgio da estacdo Dom Pedro |1 marca cinco minutos para as seis
horas e a julgar 0 movimento de embarque focalizado, s&0 quase seis horas da tarde. As
pessoas sao trabalhadores que usam o transporte para se deslocarem até os locais de
trabalho no centro da cidade e para 0 movimento inverso de retorno aos suburbios e

periferias. A certeza de que o percurso € de retorno apos o dia de trabalho é confirmada
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guando a camera se coloca dentro do trem filmando o trgjeto de volta como se assumisse 0
olhar de um dos individuos do enorme coletivo que ha pouco havia exibido.

Conforme se afasta da estacdo Dom Pedro Il, o ritmo da trilha sonora também
desacelera, assimilando 0 momento de pausa da logica do trabalho regulado pelo tempo
acelerado. Em um rgpido movimento de sobreposicéo de imagens, a camera se retira de
dentro do trem e assume uma posi¢cao fixa enquanto os vagdes deslizam a sua frente.
Quando o ultimo vagéo sai do foco da objetiva, um homem vai se aproximando saltitante
até que o plano-conjunto incorpora a ele um corpo caido ao lado dos trilhos. Chegam mais
dois homens, eles conversam e um deles vai embora. Enfim, chega aguém que toma
iniciativa e juntamente com 0s outros dois retiram o corpo do local para alocalo com mais
seguranga. Em pouco tempo nos deparamos com um close do rosto do homem acidentado
que, ainda atordoado, abre parcialmente os olhos. A trilha sonora transforma o barulho dos
trens sobre os trilhos em um ritmo de bateria de escola de samba e, assim, adentramos nas
primeiras lembrancas dagquel e que ainda nos € um desconhecido qualquer.

A proposi¢do de contar uma histéria por meio das memorias de um ser entre avida
e a morte torna-se bastante contundente e realista nesta narrativa. As imagens projetam
uma realidade escondida nas memoarias do individuo e o cinema se apresenta como 0 meio
artistico por exceléncia para capté-las e transmiti-las. E um movimento complexo que vai
da objetividade para a subjetividade, onde os fatos se acumulam e novamente retornam
realizando o movimento contr&rio que, da subjetividade do individuo busca forgas para
tornar-se novamente objetivo. Esses sdo os Ultimos esforcos de Espirito da Luz Soares,
protagonista do filme analisado, ou sgja, realizar o balanco de sua prépria vida, antes que
ela se esgote. Sobre 0 mondlogo interior na literatura, Eisenstein o caracteriza como
“método de abolicdo da distancia entre o sujeito e 0 objeto para exprimir numa forma
cristalina a prépria experiéncia do protagonista’ que assim constitui 0 que também se
denomina de “fluxo de consciéncia’ (apud XAVIER, 1983, p. 212). Essa € a intencéo do
foco narrativo, ou sgja, contar uma historia a partir das memorias da propria personagem,
como se a mediagdo fosse temporariamente suspensa. E de se constatar que no cinema o
efeito de realidade da proposi¢éo € ampliado em relagéo a literatura.

A estrutura narrativa do filme € composta de duas etapas distintas em torno das
memorias do protagonista: 1) a primeira parte é dedicada as aegrias e esperancas de um
artista popular em busca de sucesso e melhores condigdes de vida;, 2) a segunda parte
compreende a tragédia de sonhos e esperancas frustradas por diversas contingéncias. O
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desmonte e 0 esmiugcamento a partir das duas grandes divisdes do filme revelamn um
movimento duplo que vai da tragjetéria do sambista — no nivel da aparéncia — para a
compreensdo do pensamento social refletindo sobre importantes questdes do contexto — no
nivel superior de busca da esséncia.

Ou sgja, a trgjetdria do protagonista naquilo que tange as suas aspiragoes e acoes
implica para o foco narrativo a realizacdo de um recorte da realidade fundado no campo
das proprias possibilidades reais em s mesmas. Em outras palavras, pode-se dizer que o
recorte € elucidativo de possibilidades concretas e autbnomas que independem, ainda que
relativamente, da vontade daguele que narra a histéria. Por outro lado, as contingéncias que
aos poucos vao frustrando as expectativas da personagem ndo podem ser consideradas
contingéncias autbnomas, fatos sociais em si, porque estdo orientadas a um fim, cujo
gjustamento esta diretamente relacionado com as preferéncias do foco narrativo. Ou ainda,
tais contingéncias sdo resultados das perspectivas ideoldgicas e politicas do foco narrativo
dando suporte a construcéo do significado das mensagens que se desegjam transmitir.

Deste modo, a primeira parte das lembrancas de Espirito — referente ao seu projeto
de vida — é um recorte do rea que introduz as matérias que serdo avo de critica do foco
narrativo. A segunda parte, quando a vida do sambista comeca a desmoronar,
aparentemente por contingéncias inevitaveis, revela o que podemos denominar de
reprovacdo por parte do foco narrativo das escolhas efetuadas pelo protagonista,
configurando o &mbito das interferéncias ndo explicitadas responsdveis pelas mudangas de
rumo na historia

Em seu primeiro devaneio ele se encontra num bar, divertindo-se com os amigos.
Comanda a bateria da Escola de Samba Unidos da Laguna e puxa o primeiro samba
apresentado no filme: “Mexi com ela’. E o inicio de suas memorias, o ponto de partida das
lembrancas sob o efeito do que em cinema se denomina montagem-paralela, integrando,
juntamente com o presente diegético pés-acidente, a totalidade do filme. Assim como a
maioria dos sambistas da época, Espirito € negro e morador da periferia. Seu grande sonho
€ ser reconhecido como compositor e, a partir de suas musicas, obter retorno financeiro
para seus projetos de vida. Para atingir seu objetivo, 0 sambista ira tentar sucessivas
aproximagdes com o radio e o mercado fonografico.

Espirito representa a figura do poeta do samba, um sujeito vinculado ao mundo da
producao de cultura popular. E um compositor, mas como n&o possui 0 dominio técnico da
escrita musical e também por ter insercdo regulada no meio artistico geral, mediado por
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agenciadores inescrupulosos, sua vida as vezes assemelha-se a de outro trabalhador
informal. Segundo a narrativa, a carreira de compositor popular € um tipo de alavanca para
gue ele possa realizar 0 sonho de se tornar um pequeno comerciante.

A ideologia muitas vezes vinculou de maneira imanente cultura popular e
malandragem, e o sambista era visto como lumpen, malandro, n&o trabalhador — mesmo
gue fosse um artista popular e a0 mesmo tempo trabalhador formal. A dificuldade em
representar tais tipos sociais de acordo com a realidade, aproximando-se as vezes de
singularismos inertes, pode ser compreendida pela propria imprecisdo especifica de tais
figuras em sua dindmica social. Em entrevista ao MIS - Museu da Imagem e do Som do
Rio de Janeiro, alguns importantes membros da histéria do samba oferecem relatos
contraditorios sobre 0 par/oposicdo sambista e malandro. Ismael Silva relata na entrevista
gue os sambistas eram boémios, entretanto eram todos trabalhadores. Em outra entrevista
na mesma obra do MIS, Bicho Novo e Carlos Cachaca referem-se a sambistas que
“ganhavam dinheiro com jogo e eram vestidos por mulheres’, entre eles, o proprio Ismael
Silva e Silvio Fernandes, o Brancura (apud OLIVEIRA FILHO, 2002, p. 193). No tocante
aos filmes analisados, raramente essas personagens serdo carregadas das ambiguidades que
0s depoi mentos anteriores sugerem.

A simpatia do foco narrativo pela figura do sambista ndo o exime de certas
comparacfes sugeridas nas entrelinhas do filme. Espirito tem um compadre chamado
Hondrio, oper&rio de uma fébrica de moéveis, que parece cumprir a funcdo de polo
antagbnico ndo explicitado. De maneira distinta, ou seja, explicitamente, de acordo com a
mesmo |6gica de par-oposicéo, Miro e Alberto cumpriram tais fungdes em Rio, Quarenta
Graus. A aproximagcdo entre Espirito e Miro se realiza nessa ambiguidade: ora um
compositor de musica popular associado ao mundo do trabalho informal, ora, com algum
juizo involuntario por parte do foco narrativo que faz dele um sujeito proximo a
mal andragem, entendida, ideol ogicamente, como aversao a exploracdo do trabalho formal.

Outras personagens compdem um rol de tipologias sociais que gira em torno de
relacles entre classes delimitadas, por um lado, por atores sociais pertencentes a periferia
e, por outro, por membros de um setor da classe média formado por artistas profissionais,
ou profissionalizados, e agenciadores do mercado da musica. Espirito € o Unico que
pertence a periferia e que mantém relagbes com a classe média artistica. Cabe também
realizar um breve paréntese a fim de promover algumas constatagdes sobre outras esferas

sociais.
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O filme apresenta uma divisdo temporal. Temos o que se denomina de presente
diegético, formado pelos momentos que antecedem e sucedem o acidente envolvendo
Espirito. O outro tipo de temporalidade refere-se as memérias do sambista enquanto é
transportado para 0 hospital, onde passa por uma cirurgia. Nesse percurso, outras
personagens andnimas sdo incorporadas a histéria. A maioria delas compde um extenso
quadro burocrético estatal que, em sua totalidade, fornece a representacdo de um pais
moderno, equipado com policiais, funcionéarios publicos, sistema hospitalar, meios de
comunicacdo, etc. Essas sequéncias sdo bastante curtas e denotam o tratamento comum e
frio dado ao cidadd numa sociedade moderna. Um contraponto marcante a frieza
burocratica, e que ja havia sido utilizado em Rio, Quarenta Graus, € uma vela acesa como
simbolo popular religioso em respeito a ama da vitima No filme anterior ela
simplesmente surge ao lado do corpo do garoto Jorge depois do acidente de transito. Desta
vez, ela é esta nhas maos de uma senhora branca, de cabelos brancos cujo vestido também
parece ser da mesma cor, que surge casual e repentinamente no local onde Espirito se
acidentou.

Naquilo que denominamos primeira parte das memorias de Espirito, a periferia é
representada a partir de uma visdo romantica, como espaco de harmonia e de
desenvolvimento da cultura popular do samba. As dificeis condicBes de vida retratadas em
Rio, Quarenta Graus sdo praticamente suprimidas, encobertas pela forma como a histéria e
narrada, ou ainda, pelo ponto de vista assumido pela cdmera que é o das memérias de
Espirito da Luz Soares. O circulo de relagbes do sambista incluem um pequeno
comerciante chamado Figueiredo, o ja mencionado operario chamado Hondrio e sua filha
Gracinda, e Adelaide, que se torna sua companheira, além de Norival, o filho
problemédtico. Excluindo-se as desavencas com Norival, Espirito mantém relactes
harmoniosas com todas as demais personagens. Neste sentido, a primeira parte da histéria
€ composta por recortes nos quais a narrativa, objetivando um efeito de fidelidade a
memoéria do sambista, faz essa narracdo romantizada, descritiva, e pouco critica de alguns
dos aspectos de suavida e da periferianaqual reside.

Na primeira parte do filme também nos séo apresentadas as personagens burguesas
da narrativa. O nucleo burgués, mais uma vez limitado, € composto por duas personagens
fundamentais: Mauricio e Moacyr. Mauricio € um tipo sem escrupul os de intermediario da
mUsica que compra as composi¢des de Espirito para grava-las ou realizar apresentagdes em

radio. Moacyr € um musico erudito de personalidade blasé, descontente com 0 universo
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artistico que o cerca. Demonstra certo interesse desinteressado pelas composicdes de
Espirito e propde a este que 0 procure para que possa compor arranjos para as obras do
sambista.

A relacdo de Espirito com estes dois individuos é o cerne da representacéo critica
explicitada de forma mais latente pelo foco narrativo. Num nivel mais abstrato, por tras das
aparéncias, a discussdo em pauta € a relacdo entre cultura popular e 0s mecanismos
burgueses de apropriacdo de tal cultura. Em outro &mbito, poderiamos dizer que o que esta
em jogo sdo as relagcdes entre a producdo cultural da periferia e um fragmento da
burguesia, cuja intencdo € transformar a cultura popular em mercadoria para a entéo
incipiente indUstria fonogréfica brasileira.

A oposi¢cdo mais relevante que vai sendo construida na trama narrativa da-se entre
Espirito e Mauricio, sendo este um representante-intermediério entre o sambista e um
esguema envolvendo uma réadio e uma gravadora. Indo um pouco além, poderiamos
afirmar que o conflito é entre um Espirito sonhador, amejando a possibilidade de sucesso
e de viver da musica popular, e outro que aos poucos vai tomando relativa consciéncia do
processo de usurpagdo que esta sofrendo. Mauricio € uma personagem bastante conhecida
na histéria da musica popular brasileira. Tais intermediarios entre os compositores da
periferia e 0 mercado musical ficaram conhecidos por relagdes de autofavorecimento.
Incluiam-se de maneira controversa nas autorias em troca de contatos, sem os quais, talvez,
ndo fosse possivel ao sambista gravar suas composi goes.

No entanto, ndo € uma relagdo tdo distante daguela que classicamente configura as
relacdes de trabalho no capitalismo, nas quais o trabalhador € sempre expropriado do
produto de seu préprio trabalho. Em Rio, Zona Norte, Mauricio € representado como um
espertalhdo de moralidade vil, e por esse motivo, sua relagdo com Espirito perde parte da
densidade dos conflitos envolvendo diferentes classes sociais. Configurase mais
adeguadamente a uma perspectiva que busca indicar a imoralidade por trés das acOes de
Mauricio, mais do que propriamente a logica do sistema de usurpagéo do produto do
trabalho alheio no capitalismo.

A ambiguidade esta presente no filme tal qual estava na realidade, pois havia um
desgio de insercéo que significava vender a producdo poética e musical a industria
fonogréfica. Havia exploracéo, usurpacdo relativa, mas o sambista tinha consciéncia de que
isso também representava um tipo de inclusdo que por outras vias dificilmente ocorreria.
Sobre sua parceria com Francisco Alves e Nilton Bastos nos anos de 1930, Ismael Silva
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relatou sobre as composic¢fes que o0 “trato era que, fosse |4 quem fizesse, saiam os trés
nomes. Todos os trés assinavam” (apud OLIVEIRA FILHO, 2002, p. 171). Sabia-se que 0s
compositores eram Ismael e Nilton, e que Francisco Alves era o intermediario, além de
cantor de sucesso no radio brasileiro. N&o se pode negar a consciéncia do proprio Ismael
sobre 0 acordo e a possibilidade de obter vantagens no mundo da misica. Sobre ser vitima
de Francisco Alves, Ismael revelou ao MIS que “néo, porque talvez eu ndo fosse o que sou
hoje, se ndo fosse ele. Ele me foi Gtil” (apud OLIVEIRA FILHO, 2002, p. 173, grifo
nosso). Ismael assume dessa forma uma postura de sujeito consciente perante o mercado
musical. Em Rio, Zona Norte, Espirito € retratado inicialmente como vitima ingénua das
artimanhas de Mauricio, mas aos poucos vai adquirindo consciéncia.

E necessério salientar que com essas informagdes ndo almejamos invalidar o filme
frente a realidade. Mesmo porque, conforme ja enfatizamos em outra parte deste trabalho,
partimos das obras e ndo da realidade em si, de acordo com o esguema metodol dgico
proposto. O filme como representacdo do real expde uma preocupacdo paternalista e tutelar
em relacdo ao sambista, em detrimento do dinamismo das consciéncias que emergem do
meio e das relacfes. A comparagcdo com as entrevistas do MIS visam expandir a andise
para alguns apontamentos relevantes. Frustrar as expectativas de Espirito no filme é uma
forma de invalidar o tipo de associacéo realizada, por exemplo, entre Ismael Silva e
Francisco Alves. Na visdo do narrador-cinematogréfico é preciso manter a cultura popular
distante do mercado, assim como € preciso lutar por um cinema que esteja fora dos padroes
caracteristicamente comerciais. Abortar a relagdo entre Espirito e Mauricio é manter a
cultura distante da contaminacdo do mercado. Dai que Espirito sgja representado como o
portador por exceléncia da cultura popular do samba e sua aproximagdo com o0 mercado €
condenada em patamares crescentes. Nesse aspecto da andlise, o contraponto oferecido
pelo filme é Alaor Costa, negro, sambista e parceiro de Mauricio, j& totalmente integrado
ao sistema. Fabris (1994, p. 172) observa a cena que se passa no camarim da radio na qual
“Alaor surge como o reflexo domesticado de Espirito”.

De modo particular, no qual Mauricio vai se revelando cada vez mais inescrupul 0so
e desonesto, a relagdo entre as duas personagens vai se esgar¢ando até o limite em que
ocorre uma ruptura por parte do sambista. Por mais que possa haver uma intencdo de
dendncia politica no ambito das relacdes entre classes, a representacdo estereotipada de

Mauricio vai se fechando num quadro de imoralidade e maniqueismo.
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Do campo social, passamos a vida privada de Espirito e a Adelaide, que surge na
vida do sambista numa situagcdo casual. Na primeira sequéncia representativa de suas
lembrancas, a trilha sonora e a composicéo geral da cena antecipadamente oferecem pistas,
pois o primeiro flerte “ se da ao som de Mexi com ela, cuja fungdo de chamamento do amor
€ acentuada pelo uso do campo (onde o sambista lanca seu samba) e do contra-campo
(onde amorena evolui)” (FABRIS, 1994, p. 161). Os dois se aproximam de fato a partir de
um incidente envolvendo a moga e um malandro, que depois saberemos tratar-se de seu ex-
companheiro. Quando o malandro tenta agredir Adelaide com uma navalha, Espirito o
surpreende com uma pernada e ele € entdo retirado do local. No final da noite, Espirito e
Adelaide se encontram e tem sua primeira noite de amor.

No dia seguinte, o sambista a convida para morar com ele. Ao saber posteriormente
que ela tem um filho pequeno, Espirito o recebe como seu proprio filho. O foco narrativo
confere-lhe uma moralidade mais ampla e relaxada em relacéo a classe média em geral,
enfatizando a generosidade do sambista. Ele exibe a constru¢do do pequeno comércio em
andamento, reforcando o plano de viverem juntos e fazendo planos para o futuro. Deixa
Ihe a par de alguns detal hes sobre sua vida revelando que a primeira esposa faleceu e seu
filho foi internado numa Instituicdo chamada Patronato. Numa cena tipica de casais
apaixonados, os dois descem juntos pelas ladeiras do morro ao som de uma trilha sonora
romantica, sob o olhar de outros moradores. Ao final, logo ap6s se despedirem com
Espirito carinhosamente beijando o rosto da amada, a camera o acompanha em sua
felicidade juvenil de quem encontrou uma nova paixao.

O relacionamento com o filho Norival € o Unico que, a principio, ja nos &
apresentado em estégio de crise. O garoto foi criado numa instituicdo para menores depois
da morte da mée, porque o pal foi considerado em processo judicial inapto para a criagdo
do filho. Aliés, é por meio de uma reflexdo realizada por Espirito que ficamos sabendo dos
fatos. E uma forma encontrada pelo foco narrativo de fazer com que a propria personagem
reflita sobre eventuais aspectos negativos de sua condicdo de artista popular, sem renda
regular e com incursdes pela boemia. Obtém-se o efeito de contraponto a vida de seu
compadre Hondrio, operario de uma fébrica, cuja filha Gracinda possui ares de candura.
Norival foge do Patronato e procura o compadre de seu pai para pedir-lhe dinheiro afim de
ir para S0 Paulo procurar emprego. A alusdo a capital paulista se justifica, pois, no

periodo em questdo, S&o Paulo jé possuia a maior concentracdo industrial do pais. Espirito
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0 encontra no trabalho do amigo e seu primeiro impeto é tentar agredi-lo. Entretanto, é
persuadido pelo compadre a apoia-lo no plano de ir para S&o Paulo procurar trabal ho.

De maneira geral, a primeira parte das lembrancas de Espirito remete ao panorama
de uma vida relativamente harmoénica, de um individuo caracterizado a partir de
particul aridades ligadas ao universo do samba e da periferia® Segundo Nelson Pereira dos
Santos, a histéria € inspirada na vida do sambista Zé Ketti. De acordo com evidéncias que
relatamos anteriormente, pelo menos parte da histéria poderia e deve ter sido a de outros
sambistas, como Ismael Silva, por exemplo. Santos (1999, p. 139) afirma ainda que o
resultado ndo foi um “roteiro de ferro, como o do primeiro filme (Rio, Quarenta Graus),
mas um projeto de filmagem aberto até o momento de filmar”. Entretanto, sob a luz de
nossa leitura, muitas das particularidades, no nivel politico e ideoldgico, presentes no
primeiro filme, fazem parte de Rio, Zona Norte, principalmente naguilo que acima
denominamos de segunda parte das lembrancas de Espirito.

Os sucessivos retornos do presente diegético do acidente ao passado e,
conseguentemente, as lembrancas do sambista na primeira parte da histéria de suas
memorias, sempre desaguam em momentos de alegria e harmonia (excecdo feita e
mencionada no caso de Norival). Um detalhe relevante, € que nesses retornos ao passado
da primeira parte das memdrias, as sequéncias sempre se iniciam com Espirito sorrindo e
de bem com a vida, num momento em que seus planos para o futuro ddo impressdo de
poder concretizar-se. No primeiro flashback, ele esta no bar de Figueiredo puxando um
samba de sua autoria. Nessa ocasido, estreita contato com Mauricio e Moacyr, criando
expectativas quanto a possibilidade de ganhar dinheiro com seus sambas e alavancar seu
pequeno comércio. E também o momento em que conhece Adelaide. Num segundo
momento de flashback, ele surge extasiado no centro da tela, depois de uma noite de amor
com sua nova companheira, com quem traga planos para o futuro. No terceiro flashback, o
sambista novamente surge em cena num momento de harmonia e felicidade, segurando o
filho de Adelaide ao colo e festggando com os amigos na casa do compadre Figueiredo.

A ruptura e o inicio da tragédia pessoal abrem-se e vao se acumulando a partir do
momento exato da metade do filme. Durante o encontro na casa de Figueiredo, quando este

se retira da sala de jantar e ruma para outro comodo, ouvimos um grito e logo se instala um

15 Relativamente harménica, pois, alguém que encontra o filho e quer agredi-lo, ou que o perde para ajustica
depois de ficar vitvo, ndo parece viver exatamente uma situagéo de harmonia. Talvez integracéo forcada ao
meio, passividade diante das adversidades, acomodamento, ou sgja, ndo ha em Espirito uma rememoracéo
precisamente autocritica nesta primeira parte.
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clima de tensdo. Figueiredo é assaltado em sua propria residéncia e juntamente com
Espirito e 0 compadre Hondrio partem para capturar os assaltantes. Esta sequéncia é
particularmente interessante, justamente por tocar na temética da criminalidade, até entdo
ausente no filme e, mesmo na pelicula anterior, Rio, Quarenta Graus. A sequéncia conduz
os amigos a captura de Norival, para espanto de Espirito e seus compadres. E um momento
tenso, no qual o garoto € espancado pelo pai que lhe toma o dinheiro roubado para
devolvé-lo a Figueiredo.

Passado o clima de tensdo, Espirito tenta uma aproximagao buscando compreender
0s motivos do assalto a partir de uma explicacdo do préprio Norival. O sambista chega a
repensar a relacdo pai e filho na forma como se desenvolvera até entéo e resolve assumir
definitivamente os cuidados sobre o jovem. Entretanto, a aceitacdo do filho cria um atrito
com Adelaide, que ndo quer o garoto por perto, temendo complicacdes com a policia
Contraditoriamente, enquanto Espirito acalma o bebé de Adelaide, pois ele 0 assumira
também como filho, Norival é rgjeitado por ela. Ele foge diante das criticas quando é
chamado de ladrdo. A fuga de Norival abre espago para novo retorno ao presente e Espirito
esta chegando ao hospital depois do acidente.

Desse momento em diante, 0 sambista passa a rememorar todos 0s maus momentos
de sua vida, encadeados sucessivamente na narrativa no turbilhdo de uma série de
desgracas que terminam por demarcar a segunda parte de suas lembrancas. E 0 momento
das perdas consecutivas e crescentes que culminardo na tragédia levada as Ultimas
conseguéncias pelo foco narrativo. Conforme mencionamos anteriormente, a substituicéo
do clima de harmonia até entdo preponderante por momentos de perdas e rupturas
emolduram o quadro ideol6gico que reflete em nivel de desaprovacdo as escolhas e o0s
rumos de vida tomados pelo sambista. A principio, as situagdes se acumulam em torno do
gue denominamos contingéncias. Entretanto, elas estdo articuladas a um olhar meticuloso e
alinhado com o pensamento socia ao qual o foco narrativo demonstra vinculagéo. Ou sgja,
0 que no plano das aparéncias pode ser interpretado como contingéncia encobre uma visao
politizada sobre a situagéo da cultura popular e da periferia.

A fuga de Noriva e o inicio dos conflitos com Adelaide revelam a desaprovagédo
daguele que narra a histéria com a forma de vida levada por Espirito. Uma familia
desestruturada, sem bases suficientemente fortes para suportar os problemas do cotidiano.
O contraponto mais uma vez pode ser encontrado no proprio filme, se observamos a

familia de seu compadre Honorio. Ou ainda, se nos remetermos a Rio, Quarenta Graus e,
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especificamente, a Alice e Alberto, dois oper&rios que vivem no mesmo ambiente
periférico, mas que, no entanto, tem a unido e perspectivas de futuro avalizadas pelo foco
narrativo. A familia operaria, em detrimento das proprias condi¢des socio-econdmicas da
periferia, € acada a condicdo sine qua non de base para um processo de equilibrio que
pode elevar 0 patamar de consciéncia do sujeito periférico. Esta oposi¢éo, entre o modo de
vida do compositor popular e 0 oper&rio acaba aproximando o primeiro tipo social — o
compositor — da figura do malandro, para o qual as perspectivas parecem fechadas em Rio,
Zona Norte.

A narrativa justapfe, faz um paralelo, pois ha esse mecanismo na montagem em
gue mostra a familia pobre e estruturada e a familia que, desestruturada, esta sujeita a
vérios desatinos. Por outro lado, ha, escovando a contrapelo, um pais tradicional (que sera
a patria com Deus pela familia a apoiar o golpe) que ndo sabe lidar com os problemas que
muitas vezes a prépria sociedade cria. Ndo sabemos por que Espirito ficou vilvo, mas o
atendimento de salde as populacbes pobres sempre foi negligenciado, mais ainda as
populacles periféricas. Entdo, ele é um sujeito que ao ndo se enquadrar na ideologia
catélico-familista brasileira, também estd a mercé de viver as piores situagdes impostas
pelo Estado, por exemplo, priva-lo do filho ao invés de dar algum tipo de assisténcia e
apoio ao pa vitvo. Num ponto de vista liberal, a responsabilidade de enquadrar-se é do
proprio cidaddo. Porém, de certo modo, de acordo com o foco narrativo e a esquerda do
periodo, é também do operario, mesmo gue no nivel primario de uma consciéncia de classe
(Alberto e Alice). Quando ndo enquadrados, estdo sujeitos a tudo. Entretanto, o filme
permitiria tais reflexfes por sua ambiguidade somente se parte da platéia fosse capaz de
notar esta leitura a contrapelo.

Avancando para os momentos finais do filme, no presente diegético pds-acidente,
Espirito chega finamente a0 hospital. As orientacbes do médico ao enfermeiro séo
elucidativas mais uma vez de certa reprovacéo de seu modo de vida: “ Fratura de créanio.
Semidentidade. Alias, profissio, endereco, tudo mais n&o preencha néo, caiu do trem’ . E
0 momento da perda de identidade com alusdes a profissdo e endereco, termos estes que
evidenciam a importancia do trabalho formal na construcéo da identidade no meio urbano
moderno. Particularmente, também podemos cogitar que em uma sociedade como a
brasileira, onde ao preconceito em relacéo ao periférico acresce-se 0 racismo — a frase pode
ser criticamente alusiva a estrutura e o lugar socia reservado ao negro e ao periférico. Em
outras palavras, ndo é considerado cidaddo agquele que ndo tem trabalho formal e endereco
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fixo, j& que mesmo apds encontrar 0s papéis onde registra seus sambas, 0s enfermeiros ndo
fazem referéncia ao fato de que se trata de um sambista, de um artista popular.

De volta para as memorias, outro flashback nos conduz novamente ao Morro da
Laguna e a imagem de Espirito pensativo, sem 0 sorriso e o clima de festivo que
assinalaram todos os outros flashbacks. A camera assume o0 ponto de vista da personagem
gue observa um barraco no alto do morro em sua busca por Norival. Espirito hesita por um
instante, porém, resolve ir até o local e a trilha sonora vai adensando a tensdo prépria do
suspense gerado. Apos insistir por alguns instantes, ele é recebido por um grupo de jovens
gue descobrimos serem os “amigos’ de Norival que, como ele, haviam fugido do
Patronato. Os jovens bebem e fumam, também conversam sobre Norival; Espirito entdo
pede pra ser avisado se souberem de alguma informacdo sobre seu filho. A cena é
demarcada por um ponto de vista maniqueista, no qual os jovens sdo emoldurados como
criminosos, ou ainda, as “méas companhias’ que Espirito aludia a respeito do desvio de
conduta de Norival. Tais jovens sdo tipologias sociais pouco exploradas na densidade dos
processos socioecondmicos que os tornam excluidos ou outsiders, ja apresentados sob a
perspectiva do recorte naturalista delimitador. Sua funcdo na narrativa, de mero suporte nas
desventuras de Espirito, impede um debate ampliado sobre a questdo da marginalizacdo
dos jovens. O resultado final adere a perspectiva daguilo que Rocha (1963, p. 82) chamava
de “erro ideol 6gico”, pelo qual se denunciava o povo as classes dominantes.*®

O sonho de virar comerciante é o primeiro a ser solapado da vida do compositor
popular. A “tendinha’, maneira pela qual Espirito se refere a seu futuro pequeno comeércio,
€ ocupada por parentes de seu compadre que foram despejados e ndo tinham para onde ir.
Para o foco narrativo, assim como para parte do pensamento social de esquerda da época, a
solidariedade entre os trabal hadores estava acima de qualquer ilusdo considerada pequeno-

burguesa.®’

1® Glauber cita nessa perspectiva de “erro ideol6gico” filmes como O pagador de promessas, O assalto ao
trem pagador e Tocaia no asfalto. Ao mesmo tempo em que deixa Nelson fora desse rol, tece elogios a seus
filmes fora dessa perspectiva do “erro ideolégico”. Portanto, é possivel concluir que a ideia de povo ndo
incluia esses jovens que adentravam a criminalidade por motivos ndo desenvolvidos pelas narrativas. Se
imaginarmos a concepcdo marxista de lumpemproletério e nela incluirmos os jovens criminosos “amigos’ de
Norival, podemos imaginar que a concepcao de povo de Glauber e, quica, de Nelson, é coincidente com tal
categorizagdo. Apesar de ndo concordarmos com o termo “erro ideolégico”’, dai as aspas, a citagdo €
pertinente para demarcar aspectos do campo politico-ideol6gico que integravam a concepgdo de cinema de
autor a época, para diferencié-lo do cinema comercial.

" Em algumas cenas do filme é possivel verificar que as moradias tém um cédigo pintado na parede frontal
de cada uma delas. Exemplo: UTF 97 é a casa de Espirito. Provavelmente a sigla significa Unido dos
Trabalhadores Favelados, criada em 1954 no morro do Borel do Rio de Janeiro (SANTOS, 2007). No livro
“ As lutas do povo do Borel”, o autor descreve como os habitantes da favela se mobilizaram em 1954 numa
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Subsequiientemente, ocorre o embate com Adelaide, que diante do fracasso da
“tendinha’ e do sonho pequeno-burgués resolve abandonar Espirito. Num didlogo taxativo,
diz que cansou das promessas e que se ndo trabal hasse morreria de fome. Ela completa sua
fala ironicamente afirmando que a Unica possibilidade de viverem juntos seria sendo
bancados pelos roubos do filho. O par Adelaide-Espirito definitivamente ndo tem a
simpatia do foco narrativo. No inicio do filme ela sofreu uma tentativa de agressdo de
alguém que parecia ser um malandro. Depois disso envolve-se com Espirito com quem
resolve morar junto. Diferentemente do caso de Alice em Rio, Quarenta Graus, que se
separa de Miro — um malandro — para se juntar a Alberto — o rapaz que veio da Bahia e
tornou-se operario — Adelaide sai da relacdo com o malandro e se envolve com um artista
popular. Ressalte-se o fato de que o sambista, embora sgja diferente do malandro com
guem ela namorava, também é um individuo cujas condi¢cdes materiais sdo permeadas pela
incerteza. Seu meio de obtencdo de renda — a venda de sambas — é problematizado no
filme, que aponta para algumas das dificul dades de sobrevivéncia do compositor popular.

O ponto de vista expresso na fala de Adelaide, sobre o fracasso de Espirito como
compositor, € prenuncio daquilo que aos poucos vai se adensando na forma de abordagem
do conteido. Ao procurar Mauricio novamente, o sambista vai demonstrando sua posi¢éo
fragilizada e submissa na hierarquia do universo artistico-comercial. O encontro com
Mauricio contradiz a prépria presuncdo de Espirito no didlogo prévio com Adelaide, no
qual afirma que é um compositor e pode viver de seus sambas. O que se apresenta € um
individuo desesperado, implorando por aguns trocados para ndo chegar em casa sem
dinheiro e ser novamente desmoralizado pela companheira. Para fechar o quadro de
injusticas, que se define na relacéo de exploracdo exercida por Mauricio sobre Espirito, 0
sambista recebe a noticia de que a gravacdo do samba “Mexi com ela’ ndo o inclui no
registro da autoria. Apesar de argumentar sobre o fato de ser o verdadeiro autor da musica,

acdo “de resisténcia dos moradores a acdo de despejo movida pela Borel Meuren Ltda, empresa subsidiaria
da Seda Moderna, que por meio de “grilagem” conseguira o reconhecimento legal da propriedade do terreno.
Uma comissdo de moradores recorreu a um advogado que aceitasse defendé-los diante da acdo de despejo
movida pela Borel Meuren Ltda. Encontraram receptividade em Antonie de Magarinos Torres Filho, membro
de tradicional familia de juristas e que participara de movimentos democréticos e progressistas’. (GOMES
apud SANTOS, 2007, p. 36). A intencdo desta nota € de esclarecimento histérico, pois 0 eixo temético do
filme é outro. Mas ndo deixa de ser interessante observar que o fato histérico encaixa-se no rol das
contradi¢des apontadas nas criticas de Bernardet (2007). Havia questGes que ndo eram passiveis de serem
discutidas a época, pois entravam em choque com o projeto nacionalista de desenvolvimento urbano-
industrial encampado pela esquerda brasileira. Talvez dai provenha a opcéo de ndo deixar o fato passar
totalmente despercebido e discuti-lo no ambito mais genérico das relacbes de solidariedade entre os
individuos.
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€ convencido por Mauricio em troca de agum dinheiro a assinar um termo pelo qual se
exclui definitivamente da autoria.

Uma leitura politica e contextual de tal sequéncia nos solicita aguns
esclarecimentos extra-diegéticos. A frustracdo da perspectiva de Espirito quanto a
possibilidade de assinar um contrato de gravacéo revela a preocupagdo narrativa quanto
aos rumos da cultura popular. A |6gica da mercadoria € ambigua em sua esséncia, pois, ao
mesmo tempo € uma necessidade e um entrave. Enquanto no campo das relactes
propriamente socio-econdmicas tem o poder de dissolver as tradicbes arcaicas, vai
concomitantemente impondo sua propria légica de reificacdo e alienacdo das relactes
sociais. Assimilada de maneira particular naguele periodo, a dialética do mercado era
simultaneamente sonho e pesadelo para parte da vanguarda politica e cultural. No campo
mais amplo da dissolucéo do patriarcalismo rural e do conseqliente avango democrético, o
mercado era por exceléncia o palco da luta de classes. No campo da cultura e na vida do
operario nas periferias, a mercantilizacdo, tanto da arte quanto da prépria vida material, era
avaliada negativamente. Oliveira (1975, p. 46) fala de uma “visdo romantica do
trabalhador ou do operério” do qual se buscava exigir “a resisténcia ao consumismo que
terminaria por produzir 0 monstro de uma cultura ou subcultura operéria’. Os proprios
avancos no setor urbano-industrial, que integravam a pauta da esquerda e do populismo no
periodo, forcavam a introducdo de novos consumos e exigéncias de direitos das classes
médias e trabalhadoras de “consumir e de utilizar os novos meios técnicos, culturais, para
sua reproducdo” (OLIVEIRA, 1975, p. 46). Possibilidade esta que é negada para o
sambista de Rio, Zona Norte, que tem sua entrada no mercado da musica barrada pela
propria légica particularmente negativa que assume 0 mercado na representacdo. Talvez
para aivio do foco narrativo, pois o0 ingresso do sambista comprometeria a conexao com o
neorrealismo, segundo a qual, mesmo bons, os pobres sempre perdem.

E nitido que ao barrar a entrada de Espirito no mercado da mdsica o foco narrativo
expde certo “purismo” com a cultura popular ao impedir que ela segja apropriada pelo
contexto de cidade moderna exposta nas imagens iniciais do filme. Neste sentido,
pensando numa sintese entre cultura e mercado, a cultura popular da periferia seria um
elemento “sagrado” que ndo deveria sucumbir a logica da mercadoria. Ou, como se
expunha nos debates a época, ao mercado imperialista da cultura. Ao mesmo tempo, ao
representar a problematica relacdo do artista popular com o mercado, explicitando os
percalcos na vida de Espirito da Luz Soares, ndo deixa de sugerir o modo de vida do
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operdrio como forma mais segura de permanéncia no contexto.® No entanto, segundo
nossa interpretacéo da narrativa filmica, a inser¢do no mercado de trabalho n&o pode levar
consigo a cultura popular, sob o risco de que sgja banalizada pela |6gica da mercadoria,
tornando-se um elemento de alienacéo do artista e, num nivel mais elevado, da periferiae
da classe trabalhadora que nela vive.

No segundo flashback de Espirito observamos que a trilha sonora é uma versio
orquestrada de “Mexi com €ld’, 0 samba que abre as memarias do sambista. Fabris (1994,
p. 165) observa “que a orquestracdo reveste o samba de Z¢ Ketti de uma roupagem erudita,
sem comprometer, porém, seu ritmo”. No nivel da diegese esta proposicéo € negada até o
final do filme, pois Espirito morre sem conseguir ao menos gravar um samba como autor,
em decorréncia das frustradas aproximacdes com Mauricio e Moacyr. E contraditorio que
o foco narrativo negue o contato entre a cultura popular e a burguesia no interior da
narrativa e, no entanto, a tome numa nova roupagem erudita para compor atrilha sonora do
filme. Ademais, temos que levar em consideracé@o que o samba reelaborado e transformado
em trilha insere-se num filme, produto da moderna indGstria cinematografica. E possivel
afirmar que o que se nega ndo é exatamente a intocabilidade da cultura da periferia. O que
se nega é o contato com o mercado, mediado por determinado setor da burguesia
denominado de cosmopolita, que gerenciava o capital multinacional de algumas
gravadoras. Negacdo esta ndo imposta ao intelectual de esquerda que narra a histéria.

O debate sobre cultura popular a época ndo era de maneira alguma consensual. A
imbricagdo entre popular e nacional tornava ainda mais complexa a questdo. Segundo
Fabris (1994, p. 196), citando Nelson Pereira dos Santos, “quanto as fontes ‘auténticas’ da
cultura naciona — que deveriam ser buscadas na cultura popular representada por Espirito
—, 0s intelectuais de esguerda ainda ndo tinham uma posi¢éo definida’. Se para o narrador
de Rio, Zona Norte a cultura popular deve ser preservada na sua esséncia, com a luta
politica avancando paral elamente no campo da politica sindical, em outro importante setor

da esquerda o ponto de vista € antagbnico. Alguns anos depois da realizacdo do filme, em

18 Esta proposicdo ndo é largamente explicitada, talvez esteja realmente nas entrelinhas e surja a partir dos
recortes de cardter naturalista. No entanto, conforme ja observamos, a figura de compadre Hondrio pode ser
avaliada como contraponto a Espirito. Além de ter uma vida mais equilibrada, uma familia mais bem
estruturada, trabalho fixo, sem os percalgos pelos quais Espirito passa para garantir sua sobrevivéncia,
Hondrio é uma figura secundéria de grandes potencialidades. Quando Espirito encontra o filho Norival na
fébrica de moveis onde Hondrio trabalha e quer espancé-lo, o operéario intervém e com calma e sabedoria
dissuade Espirito da intencdo de surrar o garoto, mostrando mais serenidade do que o sambista. Além disso,
Hondrio defende a proposicdo do garoto ir para Sdo Paulo procurar trabalho, demonstrando que tem
conhecimento sobre a economia do pais.
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1961, O CPC — Centro Popular de Cultura da UNE, por meio dos intelectuais que o
compunham, demonstravam posicionamentos mais firmes, mas ainda bastante indefinidos
sobre a questdo. Se o narrador de Rio, Zona Norte teme a contaminacéo e a deturpacéo
artistica da cultura popular, o CPC intencionalmente quer modifica-la. Para este grupo,

a arte do povo é predominantemente um produto das comunidades
economicamente atrasadas e floresce de preferéncia no meio rural ou em
areas urbanas que anda ndo atingiram as formas de vida que
acompanham a industrializagdo. O trago que melhor a define € que nelao
artista ndo se distingue da massa consumidora. Artistas e publico vivem
integrados no mesmo anonimato e o nivel de elaboracdo artistica é t&o
primario que o ato de criar ndo vai além de um simples ordenar os dados
mais patentes da consciéncia popular atrasada (apud BERLINCK, 1984,
p. 43).

Ha uma questéo fundamental por tras dessa relagéo entre cultura popular e os ramos
burgueses do radio e daindustria fonogréfica emoldurada pela questéo politica. A periferia
carioca, além de portadora da cultura do samba, € também reduto da classe trabalhadora.
Os entraves relativos a entrada no mercado da musica indicados na trgjetoria de Espirito
podem ser encarados como proposi¢oes politicas que apontam diretamente para a relacéo
entre periferial/classe trabalhadora e burguesia. O debate de fundo é referente a consciéncia
de classe, ou mais especificamente, quem moldara a consciéncia da classe trabalhadora e
sob que aspectos esse processo sera dado? As respostas da ala intelectual de esquerda séo
variadas, mas se coadunam no sentido de que a apropriacdo burguesa e comercia €
altamente danosa.

Na continuidade do filme, dando sequéncia ao movimento de declinio na historia
do sambista, a separacdo de Adelaide € mais um momento para se avancar nas discussoes
sociais suscitadas pelo foco narrativo. Ao retornar para a periferia depois do encontro
frustrante com Mauricio, Espirito se depara com a auséncia da mulher, que deixara apenas
uma camisola sobre a cama. Segundo Fabris (1994, p. 174), “o compositor e a cabrocha
pertencem a dois mundos dessintonizados, pois esta se deixou contaminar pelos valores
burgueses, embora, ao dar as costas a prépria cultura, ainda ndo consiga entrar em sintonia
com a outra’. Entretanto, se retomarmos a sequéncia na qual os dois se conheceram,
verificamos que Espirito também nutria sonhos pegueno-burgueses de tornar-se
comerciante no morro. Ainda que possuir um pequeno COmMércio N0 Morro sgja mais

especificamente um tipo de aspiracéo “micro”-burguesa, se, conforme a autora, Adelaide
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tinha aspiracéo a ascensdo social, é inevitavel constatar que o sambista também a possuia.
Contudo, vale dizer que ao contrario de Adelaide, ele esta enraizado bem mais
profundamente na cultura popular e ndo seria capaz, como ela, de dar-lhe as costas.™
Depois de constatar a fuga de Adelaide, Espirito volta-se para a porta do barraco
numa tentativa desesperada de partir para procura-la. Neste momento, surgem na porta 0s
jovens criminosos “amigos’ de Norival para cobrar sua divida. O plano fechado, com
Espirito de costas e um close dos rostos dos jovens, provoca uma sensacdo de
enclausuramento, simulando a prépria sensacdo do sambista ao ser impedido de sair de
casa. Ele tenta fugir, mas é rapidamente cercado pelos jovens, e 0 plano se mantém
fechado, como se, aém dos garotos, a moldura do quadro também impedisse
deslocamentos. Espirito se desgarra do grupo e bate a porta de Hondrio. O plano ainda
fechado continua a emitir a sensacéo de que ndo ha escapatéria. Da casa do compadre saem
Gracinda e Norival, que parte em auxilio do pai. Apo6s de ser salvo pelo filho, Espirito
tomba ao chdo e a cAmera permanece bem préxima de seu corpo num plano frontal. Ao
fundo, em imagem desfocada, observamos Norival ser espancado pelo grupo de jovens.
Quando o sambista recobra a consciéncia tentando se levantar, observa o filho agonizando
a alguns metros de si. As Ultimas palavras do jovem, gue podem ser observadas mediante
leitura labial, parecem ser “pai, pai”. A auséncia de audio se coaduna com o proprio
movimento agonizante de seu corpo quase sem vida, que desfalece nos bracos do pai. A
camera se fixa no rosto de Espirito que a principio segura o choro. E amparado por
Hondrio que acabara de chegar ao local, cujo semblante demonstra lucidez e equilibrio
emocional. O contraste entre a emocao acentuada de Espirito e a serenidade de Hondrio,
associado ao audio ainda mudo, impede a exposic¢ao sensacionalista do sofrimento alheio,

sem prejuizo para a carga sentimental que a cena desperta. Alinhada com a estética

9 A autora identifica as aspiragbes a uma vida burguesa em Adelaide, a partir de dois argumentos.
Primeiramente, verifica na fruteira trazida por Adelaide um elemento da cultura burguesa que simboliza o
desgjo de ascender socialmente. Em segundo lugar, numa sequéncia em que Espirito e seus amigos estao
reunidos na casa de compadre Figueiredo, enquanto todos se confraternizam, Adelaide, de costas para todos,
tenta sintonizar o radio. Esse “dar as costas’ nainterpretacéo de Fabris sinaliza o0 abandonar a propria cultura.
Adelaide é uma personagem contraditoria. Retratada como interesseira e pouco sensivel aos dramas de
Espirito, tem preocupacfes materiais que podem ser consideradas auténticas. Para aém de seu desgjo de
ascensdo social, trabalha para criar o filho pegueno. Busca certa seguranca econdmica, mas € representada
rudemente. Questiona a possibilidade de sucesso do sambista, enfatizando que se néo trabalhasse, morreria
de fome. Apesar de rude, parece compreender de maneira tortuosa o quao complicado € o mercado para um
artista popular. E, o que talvez segja o principal elemento da representacdo, 0 cardter excessivamente
paternalista em relacdo ao sambista (que precisa comer e dar de comer a sua familia) seja 0 que nos pede
compaix&@o a sua personagem — particularidade da forma neorrealista. Soma-se a isso 0 contetdo de sua
relacdo problematica com o mercado inescrupuloso, e diante do pragmatismo e certa crueldade no
comportamento de Adelaide, inevitavel mente somos forgados a aderir ao sambista via compaix&o.
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neorrealista de representacdo, amplia-se a carga dramética geradora da compaixd em
torno de circunstancias objetivas, sem que se caia na armadilha cléssica da tragédia
individual.

A montagem paralela retoma o presente diegético e, da morte de Norival, passamos
aos Ultimos momentos de Espirito. Pouco antes da transi¢éo, alguém se aproxima do corpo
do jovem e deposita uma vela no chdo. A imagem vai sendo tomada de um esmaeci mento
e a luz da vela, por sobreposicdo, transforma-se na luminé&ria da sala de cirurgia onde
Espirito esta sendo operado. Enquanto médicos e enfermeiros trabalham, a camera da um
pegueno passeio pelas adjacéncias para focalizar um funcionério do hospital ligando para
um numero de telefone. A partir de um corte seco verificamos que o funcionario
comunica-se com Moacyr, pois encontrou seu endereco e telefone no bolso do palet6 de
Espirito. Quem atende € sua esposa Helena, que tenta dissuadi-lo da ideia de atender ao
telefone. Sua figura, a pouco desfocada ao fundo da cena, aproxima-se do telefone e o
toma bruscamente das méos da esposa, num plano americano em camera baixa que
enfatiza sua autoridade, ou pelos menos sua momentanea autonomia.®® Moacyr, ent&o,
concorda em ir ao hospital para averiguar a situagcdo de Espirito.

De volta ao hospital, de um plano fechado na cirurgia somos ficcionalmente
transportados novamente para as memorias do sambista. Sugestivamente, o cirurgido inicia
um corte com o bisturi no crénio do paciente, e € como se 0 procedimento acionasse o que
serd sua ultima lembranca. Distintamente dos outros flashbacks, nos deparamos com um
Espirito desolado, com olhar perdido, prostrado no centro datela, enquanto uma voz-over
narra acontecimentos referentes a morte de Norival. Um pegueno deslocamento da camera
revela o dono da voz, compadre Hondrio, que junto com Figueiredo acompanha Espirito
no retorno do velorio. O plano fechado reforca o clima pesado em torno do ocorrido, e 0s
amigos entdo resolvem sentar-se um pouco para relaxar. Mauricio os espera no interior do
estabelecimento comercial de Figueiredo. Hondrio segura um jornal com a manchete em
letras garrafais. “PAGOU COM A VIDA”. Mauricio com sua fala mansa parece estar

% Fabris (1994) destaca em sua anélise a visio negativa de Nelson Pereira dos Santos sobre as mulheres no
filme, ou pelo menos sobre duas delas: Helena e Adelaide. Sobre Helena, é caracterizada pela autora como
uma mulher de modos elegantes, mas que tenta comandar a vida do marido, retirando-lhe autonomia. Sobre
Adelaide ja realizamos a andlise de seu papel e nosso ponto de vista é parciamente diferente daquele
efetuado pela autora.

2L A técnica de voz-over é “usada para aquela situagdo onde existe uma descontinuidade entre o espaco da
imagem e 0 espaco de onde se emana a voz, como acontece, por exemplo, na narracdo de muitos filmes
ocumentérios” (CARVALHO, 2007, s.p.). Ja a técnica de voz-off é “para toda e qualquer situacdo em que a
fonte emissora da falando é visivel no momento em que aouvimos’ (ibid).



armando mais um golpe, sob os olhares atentos de Hondrio que capta no ar o imbréglio.
Espirito, concentrado, escreve um samba e, quando Mauricio tenta se apossar do papel, o
sambista reage violentamente derrubando-o da cadeira. Rapidamente, Hondrio se coloca ao
lado do amigo. Num dos momentos altos do filme, a violéncia contra Mauricio €
parcialmente suplantada pela indignagdo do sambista, num primeiro plano que congrega
suaimagem lacrimosa e a for¢a solidéria de Hondrio. A imagem mescla orgulho, tristeza e
revolta numa cena que encanta pela mistura bem dosada de viruléncia e sensibilidade,
quando Espirito parece enfim ter tomado consciéncia da exploracdo que vinha sofrendo.

Suas Ultimas palavras para Mauricio sdo: “ Nao, esse ndo! Esse samba € meu! SO
meu! Eu vou gravar ele sozinho. E ha de ser com a Angela Maria”. E o mote para um
corte por sobreposicaéo de imagens que nos leva instantaneamente para a estagéo de radio
onde se encontra Angela Maria. Espirito canta batucando numa caixa fosforo, enfatizando,
além da improvisacdo, um ato de pura arte com seu samba sincopado. Apoés ouvi-lo,
Angela Maria também passa a cantar 0 samba, mas a cAmera mantém o foco em Espirito
que ouve extasiado sua cancdo navoz dadamado radio. A cantora aceita gravar o samba e
pede para Espirito providenciar a*“ parte de piano” .

Nesse momento da diegese, outro dilema se coloca para 0 sambista. Superada a fase
da exploracéo resta o problema da formac&o musical necessaria para elaborar a “parte de
piano”. N&o demora para que um espertalhdo como Mauricio surja em cena para oferecer o
servigco por meio de um amigo. Mais consciente do processo de espoliagcdo que vinha
sofrendo, apos a ruptura dos lagos com Mauricio, ele resolve procurar Moacyr para por fim
ao problema. Finalmente, somos persuadidos a imaginar que apds sucessivas perdas algo
pode dar certo natrajetoria de Espirito. No entanto, a sequéncia no apartamento de Moacyr
completa o quadro de frustragdes que encaminhardo ao final tragico do filme. Fabris
descreve o0 encontro do popular e do erudito, ou ainda, da periferia com a classe-média, no
qual,

mais do que o discurso dialogado, € a cAmara que expressa o contelido
latente da sequéncia®, ao revelar, através das relagdes espaciais entre as
personagens, aincapacidade dos intelectuais de olhar para arealidade que
esté diante deles, tomados por uma ideia abstrata de cultura popular e de
sua representacdo. Diante disso, é mais do que justificada a perplexidade

% Convenientemente, o diretor posicionou um espelho bem atrés do sambista sentado no sofa. Fabris (1994)
observa que, apesar de integrado a Moacyr e seus amigos intelectuais, o espelho refletindo unicamente a
imagem de Espirito sugere a proposi¢cdo do isolamento. Mais adiante, todos se levantaréo e literalmente o
deixardo sozinho, enquanto discutem questdes artisticas a respeito de uma peca teatral.
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de Espirito, expoente auténtico daquela cultura, ao se ver deixado de lado
a0 mesmo tempo em que € o tema da conversa (FABRIS, 1994, p. 186).

Levando em consideragdo o contexto, € possivel imaginar que o isolamento de
Espirito frente ao grupo € o isolamento de uma classe em relagdo a outra, ou ainda, é o
distanciamento entre a cultura popular e a erudita. Ao tomar consciéncia de que mais uma
vez foi deixado de lado, Espirito dirige-se a porta de saida. E interpelado por Moacyr, que
mais uma vez exibe um comportamento ambiguo, de um interesse que, apesar de existir, €
demasiado pequeno a ponto de mais uma vez a parceria ndo se concretizar. Ta
distanciamento tornou-se uma barreira instransponivel, de um lado pelo comportamento
blasé de Moacyr, mas, por outro, porque tal comportamento parece ser uma imposicéo do
foco narrativo que observa problemas na integracéo das classes e das culturas. Apesar de
estar disposta na narrativa a proposicéo de que a cultura popular pode vir a ser deturpada
pelo mercado musical, a aproximagdo Sempre por Se concretizar, porém, ndo se
concretizando, entre Espirito e Moacyr, também conota um posicionamento indefinido
sobre tal integragdo cultural.

Depois de deixar o apartamento de Moacyr, mais uma vez decepcionado, o que &,
alias, a tbnica de toda a segunda parte de suas memorias, Espirito dirige-se a estacdo de
trem para regressar a0 morro da Laguna. S&o retomadas as imagens iniciais do filme, da
estacdo apinhada de pessoas, mas desta vez Espirito est4 entre elas. Pensativo e cabisbaixo
ele caminha na fila em direcéo ao vagao. Ao entrar, senta-se e retira do bolso o chumago
de papéis contendo todos os seus sambas. Folheia-os com olhar estranhado, como se
colocasse em duvida sua propria posicdo de artista popular. Parece mesmo que vai se
desfazer dos papéis e quando ameaca jogéa-los pelajanela, tem a atencéo desviada por dois
homens que nas proximidades comegam um didogo. Conversam sobre o trem lotado e
mostram-se felizes por vigiarem sentados. Durante o curto didlogo, uma frase especifica
toca profundamente Espirito: “ Num faz mal, num tenho pressa. Meu compromisso € com o
samba. E ele sO comeca quando eu chegar”. O contra-campo usado no didogo,
focalizando num plano frontal 0 homem que proferiu a frase, congrega a imagem de
Espirito de costas, fornecendo a impresséo de que a frase é direcionada a ele. Desprezado
pelo mundo artistico burgués, a cena recoloca o sambista no interior de seu proprio grupo,
a classe trabahadora da periferia, enfatizando que o compromisso do artista é com sua
prépria arte. Além disso, ha uma sugestiva proposicdo no semblante de Espirito, que
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remete a um estado de consciéncia ampliado sobre 0s processos sociais que 0 cercam,
principalmente em relacdo a cultura do samba.

A Ultima sequéncia é fruto desse processo de conscientizagdo. De tal processo,
surge um novo samba cuja letra simboliza o sentimento do poeta sobre os percal ¢os de sua
propria trajetéria no universo musical.”® No entanto, ha um cardter de generalizacso
explicito na letra que transforma a experiéncia pessoal num ponto de vista geral sobre a
situacdo do samba e, por decorréncia, da propria cultura popular. Pouco tempo depois,
obrigado a embarcar em outro trem para regressar, desta vez, devido ao tumulto, Espirito
acaba espremido entre os demais passageiros proximos a porta do vagéo. O restante do
samba é elaborado nessa condicdo, de passageiro, de passagem, num movimento de
deslocamento da parte moderna da cidade para 0 que é o préprio reduto da cultura popular
do samba: a periferia. Por meio de um longo plano, Espirito canta o samba na integra,
perpassado por contra-campos da pai sagem urbana que margeia os trilhos. Esta sequéncia é
fundamental, pois exerce uma homenagem ao sambista, a cultura popular, a0 ambiente
social, integrando todos estes elementos na temporalidade da duragdo do samba. Retoma
também um Espirito em harmonia consigo e com a cultura popular, depois de uma longa
sequéncia de frustragdes e perdas.

Entretanto, a sequéncia também repde o momento do acidente, quando Espirito
movido por uma expressdo de encantamento se desgarra da porta do trem. Nessa ocasio,
voltamos ao inicio do filme, quando o sambista é encontrado por alguns individuos a beira
dos trilhos. Um deles sugere levar o sambista para a farmécia, mas a proposta €
rapidamente descartada por outro, que diz estar atrasado e por isso ndo pode ajudar. E o
fim de suas memarias, e por meio de um novo corte por sobreposicéo de imagens retorna-

se ao presente diegético do hospital. Ap6s o curto didlogo entre os desconhecidos que

2 O Samba ndo morreu, de Zé Ketti e Urgel Castro, cuja letra reproduzimos a seguir:
Samba meu,

gue é do Brasil também,
larara,

estao querendo fazer defti

um desprezado Jodo Ninguém,
para nos 0 samba nao morreu.
Tens,

na Mangueira e na Portela,
no salgueiro e na favela,

tua representacéo.

Enquanto houver

no terreiro uma nova geracao,
em cada voz

tu sairas do coracao.
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encontraram o ferido, durante a transi¢céo para o presente, surge natela a figura de Moacyr.
A frase proferida pelo desconhecido “estou atrasado e ndo posso gudar” representa a
prépria condigdo de Moacyr em suarelacdo com o sambista. Depois de adiar vérias vezes a
parceria, ndo ha mais possibilidade para tal atitude, pois diante do leito de morte Moacyr
também chegou atrasado e ndo pode ajudar.

Espirito abre os olhos pela Ultima vez e depara-se com Moacyr e Hondrio parados
em frente a cama. Um efeito de campo-contracampo rdpido marca a Ultima troca de
olhares, e um fio de esperanca emerge do olhar de Moacyr, antes que 0 sambista desfaleca
definitivamente. A cena € efetivamente carregada de sentimento, com um coro de vozes
entoando uma musica sacra, bem ao estilo neorrealista em seu aspecto representativo da
comogao e da piedade, simbolicamente reforgado por um espelho com aimagem do Cristo
crucificado ao fundo. Apoés a constatagdo da morte de Espirito, Moacyr e Hondrio retiram-
se do hospital, caminhando lentamente pela calcada. A atmosfera da noite reforca a
sensacao de tristeza e luto, enquanto 0 coro sacro surge novamente suavizando a densidade
emotiva da perda. No ultimo didlogo do filme, é sugerida a redencdo de Moacyr por meio
da tomada de consciéncia num duplo movimento ideolégico que perpassa a questdo

cultural e ade classe socid:

Moacyr: - Vocé conhece os sambas de Espirito?

Hondrio: - Um pouco, mas se o senhor quiser... (ele é interrompido
por Moacyr)

Moacyr: - Nao me chame mais de senhor ...

Hondrio: - Bem, se vocé quiser, podemos ir & no morro. Muita
gente conhece alguns sambas do compadre.

Moacyr: - Alguns?

Hondrio: - Trés ou quatro, os melhores.

Primeiramente, vem o interesse pelo espdlio cultural de Espirito. Num segundo
momento, quando interrompe Hondrio e pede que nd o chame de senhor, € como se
dispensasse formalidades hierarquicas e de classe, para se colocar no mesmo patamar de
seu interlocutor. E apenas a sinalizagdio cuidadosa por parte do foco narrativo de um
movimento de inversdo das incompatibilidades entre periferia e classe média intelectual.
Uma esperanca de fusdo entre o popular e o erudito que, enfim, pudesse vir a compor uma
cultura popular e nacional auténtica e integrativa. No entanto, também é uma probabilidade
fundada em expectativas que o proprio filme na sua totalidade ndo construiu, quando

frustrou os sonhos de Espirito em defesa da ndo contaminacdo da cultura popular. Por
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outro lado ainda, as indefini¢des também s&o proprias ao periodo, no qual a cultura popul ar
ora serd tomada como resposta a cultura aienada, ora ela propria sera guestionada

enquanto primitiva e insuficiente para se atingir a consciéncia de classe almejada.



Cartaz do filme O assalto ao trem pagador, 1962, direcdo Roberto Farias
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6. O ASSALTO AO TREM PAGADOR: BANDITISMO POR NECESSIDADE, OU
“BANDIDO SOCIAL COMO ESPETACULO”*

Banditismo por uma questéo de classe

Hé& um tempo atras se falava de bandidos
Ha um tempo atras se falava em solucéo
Héa um tempo atras se falava em progresso
Ha um tempo atras que eu via televisio

Galeguinho do Coque néo tinha medo, n&o tinha
N&o tinha medo da perna cabeluda

Biu do olho verde fazia sexo, fazia

Fazia sexo com seu alicate

(.)

Oi sobe morro, ladeira, cérrego, beco, favela

A policia atras deles e eles no rabo dela
Acontece hoje e acontecia no sertédo

Quando um bando de macaco perseguia Lampi&o
E o que ele falava outros hoje ainda falam

"Eu carrego comigo: coragem, dinheiro e bala"
Em cada morro uma histéria diferente

Que a policia mata gente inocente

E quem era inocente hoje ja virou bandido
Pra poder comer um pedaco de p&o todo fudido

(.)

Banditismo por pura maldade
Banditismo por necessidade
Banditismo por pura maldade
Banditismo por necessidade
Banditismo por uma questdo de classe!
Banditismo por uma questdo de classe!
Banditismo por uma questdo de classe!
Banditismo por uma questdo de classe!

Chico Sciense & Nac&o Zumbi

Esta pelicula de Roberto de Farias, langcada em 1962, é contemporanea a filmes
como Barravento, de Glauber Rocha, Cinco vezes favela, um projeto de diregdo coletiva do
CPC — Centro Popular de Cultura da UNE, além de outras produgdes situadas no mesmo
ano, ou ainda, pouco antes ou pouco depois de 1962. Foi um periodo marcado por intensas
transformacdes na cinematografia nacional decorrentes, em parte, do entusiasmo, positivo
ou negativo, causado pelos filmes de Nelson Pereira dos Santos que avaliamos no capitulo

anterior. Tais transformagdes sdo parte de uma ampla conjuntura de debates sociais,

 Retirado de XAVIER, |. Sertdo Mar: Glauber Rocha e a estética da fome. S&o Paulo: Cosac Naify, 2007,
p-147.
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politicos, econémicos e culturais que culminou num movimento de carater esteticamente
heterogéneo conhecido como “ Cinema Novo”.

Pouco explorado pela critica, porém, bastante citado pelo sucesso comercia, O
assalto ao trem pagador obteve grande bilheteria nos cinemas, além de alguns prémios
nacionais e internacionais. Conforme o diretor, a bilheteria ultrapassou os 40 milhdes de
espectadores em todo mundo.”® O roteiro é baseado num assalto ao trem pagador da
Central do Brasil ocorrido em 14 de junho de 1960, num local chamado de “curva da
morte”, nas proximidades da estagdo Japeri no Rio de Janeiro.?®

Sobre o filme de Farias, e sobre o proprio diretor, afirmava Glauber Rocha que

tem o senso do ritmo mecanico, narra com simplicidade e seguranca. E o
gue melhor se comunica entre os diretores brasileiros. Mas,
contraditoriamente, fica preso em seu proprio esquema. (...) Confia na
camera, faz um filme em fungdo da cdmera. N&o arrisca, vai no certo. A
fé na graméica neutraliza sua forca. Tido Medonho € o melhor
personagem da dramaturgia cinematografica brasileira;, mas é um
esquema. A posicdo de ‘O assato ao trem pagador’ é também confusa: o
diretor tem coragem pessoal mas ndo tem formacdo ideoldgica sblida
Acusa mas ngo aprofunda (ROCHA, 1963, p. 111).

Seguindo parcialmente o raciocinio de Rocha, poderiamos interpretar o filme na sua
ambiguidade de apontar para determinado rumo — estético e ideoldgico — e desaguar em
horizontes incertos.?” A fratura seria causada pela formagdo ideoldgica do diretor, que
Rocha néo especifica, mas apenas sugere. A citagcdo anterior de certa formaresume o filme
e 0 define em linhas gerais. Em nossa andlise, tentaremos captar de maneira mais

especifica e detalhada o pensamento social plasmado na forma do filme. Diferentemente

% |nformagBes obtidas em entrevista concedida por Roberto Farias. LIMA, R. M. Fala vizinho: Roberto
Farias. Jornal Copacabana. Disponivel em http://www.jornal copacabana.com.br/ed191/fvizinho.htm. Acesso
em 16 jun. 2011.

% |nformagdes obtidas em ESTADAO.COM.BR/S&0 Paulo “Assalto de cinema ao trem pagador”, 14 jun.
2010. Disponivel em http://www.estadao.com.br/nati cias/impresso,assal to-de-cinema-ao-trem-
pagador,566114,0.htm. Acesso em 21 fev 2011.

#" Tais indefinicBes ou ambiguidades da forma de abordagem dos contetidos, a0 que nos parece, é um fator
ligado diretamente as particularidades do momento da histéria do pais, nas décadas de 1950/60. Algumas
ambiguidades ja foram apontadas nos filmes de Nelson Pereira dos Santos, como por exemplo, seu ponto de
vista critico sobre as relacfes entre os sujeitos periféricos e a burguesia, mas insuficientes para compor um
quadro sistémico que extrapole certos juizos de valores e adquira conotagBes politicas gerais. O proprio
critico (Glauber) ndo escapa a ambiguidade da forma. Ismail Xavier em sua andlise sobre Barravento, nos
informa sobre o caréter ambiguo da representacdo que, ao tentar elaborar uma critica da cultura popular — por
ser um entrave a consciéncia de classe no plano da politica moderna — acaba tecendo um elogio a cultura dos
pescadores da comunidade de Buragquinho, em Salvador/BA. Esta ambiguidade do cinema ao final da década
de 1960 e nos de 1970 foi se convertendo de critica da alienagdo do povo em tentativa de compreensdo
antropolgica da cultura popular. Ver XAVIER, |. Sertdo mar: Glauber Rocha e a estética da fome. Séo
Paulo: Cosac Naify, 2007.
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dos filmes analisados anteriormente, temos um narrador cujas preocupagdes S0 em grande
medida direcionadas para aquilo que Rocha definiu como “esguema’ ou “gramética’
cinematografica, e ndo para o cardter politico da representacéo, ainda que este ndo sga
totalmente dispensado.

O filme de Farias pode ser apresentado como sendo do género “acdo” ou “policia”,
o que implica pré-defini¢bes em torno da forma de abordagem da matéria socia que trata.
Sobre o género policial, as armas acabam tendo um papel fundamental, ao ponto que
podemos inclui-las na prépria forma ou estrutura de tais filmes. Segundo Buscombe (2005,
p. 310), nesse tipo de cinematografia, “uma vez que as armas estdo presentes como parte
da estrutura formal, havera, de maneira caracteristica, um dilema que podera ser resolvido
somente pela violéncia’. Ainda conforme Buscombe (2005, p. 310), em tais géneros “as
personagens seréo de um tipo no qual a virtude reside ndo nas sutilezas do intelecto, da
sensibilidade ou da imaginac&o, mas na determinacdo e na capacidade de responderem por
seus atos, (...) de serem fortes’. Este € 0 esquema ou gramética da qual fala Rocha e que,
de maneira gera, ligase ao tipo de narrativa caracteristica do cinema cléssico
hollywoodiano.

Apesar de indicar por meio de um letreiro que a semelhanca com fatos reais € mera
coincidéncia, busca-se constituir uma narrativa verossimilhante aos fatos. Logo na cena de
abertura do filme um funcionério da Central do Brasil anuncia que o horario de partida do
trem pagador se deu as 8h25. Para agueles familiarizados com os fatos reais, a frase cria
um tom de suspense, se recordarmos que a noticia fornecida pelos jornais a época apontou
8h30 como hora do crime. O clima de suspense é ainda acentuado pela répida inclusdo de
uma trilha caracteristica de tal género. H4 um corte seco para um plano geral da estacdo
Japeri, e na sucessdo, por meio de outro corte, um plano fechado nos trilhos indica a
presenca de explosivos ha alguns quilémetros da estagdo. Depois disso, um plano-
sequéncia curto segue a extensdo de um fio ligado a um poste de comunicac&o que termina
num fone de ouvido, do qual emana a repeticéo da locucéo do funcionério da Central sobre
a partida do trem. Deste modo, a montagem incorpora com precisao técnica o clima de
suspense que se desgja criar, por meio do acimulo de imagens e informagdes que adiantam
o entendimento do fato sem concretiza-lo. E a primeira demonstracdo do arrojo dos
criminosos, que evidencia dominio sobre técnicas de sabotagem e de “grampo” telefénico,

além da presenca de armas potentes, como metral hadoras.
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Os primeiros minutos de filme sdo inteiramente reservados as evidéncias que
antecedem o assalto. Sem didlogos, a Unica personagem a ter voz € o funcionario da
Central do Brasil. Sua falatem afuncéo especifica de situar o espectador na temporalidade
diegética que antecede em poucos minutos o0 assalto e, neste sentido, é apenas um
suplemento a atmosfera de suspense. Ademais, a sucessao de imagens compostas de planos
fechados dos trilhos, das rodas motrizes de ago do trem em movimento, imagens internas
do vagéo onde funcionarios contam o dinheiro, e dos explosivos instaladas sob os trilhos,
produzem o efeito diegético anunciado de “jogar” o espectador diretamente no interior do
acontecimento. Sobre esse aspecto, ressalte-se 0 fato que as imagens que precedem o
assalto comecam antes dos créditos iniciais, como se 0 harrador demarcasse onde termina a
realidade e comeca a ficcdo. Associado a isso, 0 movimento de camera frenético, a
montagem repleta de cortes e todo o restante do composeé imagético visam provocar uma
“ilusdo projetiva’, cuja funcéo é fazer com que os espectadores percam a “consciéncia da
imagem projetada como uma reproducdo ou registro de alguma coisa e experimentem 0s
acontecimentos nela representados como se estivessem presentes’” (ALLEN apud SMITH,
2005, p. 142).2

Pouco antes da explosdo observamos mais alguns movimentos de camera
meticulosos. O trem se aproximando da “curva da morte” num plano geral; um corte para
uma tomada em close de um homem segurando uma metralhadora em uma das méos e na
outra um lengo branco utilizado como sinal para a detonagdo; novo corte para um close dos
explosivos sob os trilhos. As imagens sugerem a ldgica de encadeamento da acéo. Depois
de repetir mais uma vez a sequéncia de imagens apontadas anteriormente, o lenco é
sacudido e alguém aciona o mecanismo de detonacdo. A explosdo monumental é captada
num plano geral e aimagem é congelada na tela sob 0 som de vériostiros. E 0 momento de
catarse e, depois de quase quatro minutos, a explosdo finaliza e suspende a tenséo
acumulada até entdo. Do anuncio da partida do trem pelo funcionario da Central do Brasil
as 8nh25, somados aos quase quatro minutos de andamento do filme, chegamos as 8h29,
horério aproximado do acontecimento real. Toda a representacéo criada e a tensdo gerada
pela associagcdo entre imagens e trilha sonora cumpriram rigorosamente 0 tempo necessario

% Esta técnica tem o efeito de um truque que atinge o espectador em suas sensagdes imediatas, no nivel
préprio da psique humana. O cinema comercial hollywoodiano, no qual enquadramos o filme analisado, vale-
se de tais técnicas que visam produzir sensacoes de realidade imediata, oferecendo pouco ou quase nada em
termos de uma reflex&o dos processos psiquicos interiores as préprias personagens. Trouxemos a discussdo a
tona porque elaintegra o “esguema’ ou “gramética’ mencionada por Rocha e citada anteriormente.
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para emprestar verossimilhanga ao tempo ficcional em relagdo ao horéario real do assalto ao
trem pagador ocorrido em 1960.

Concretizada a explosdo, 0 sague ocorre de maneira rapida com varios cortes e
muita movimentacdo de camera para dar a sensagéo do préprio dinamismo da situagcdo. O
saldo € de felicidade e muito dinheiro para os assaltantes e, do lado dos ocupantes do trem,
uma morte — ndo se faz um filme policial classico sem que hgja tiros e mortes — e alguns
reféns temporarios. Sugestivamente, a trilha sonora de suspense € incorporado o som de
um instrumento musical tipicamente utilizado no samba e em ritmos do norte chamado
“caneca’. Para tras ficaram algumas pistas falsas, como macos de cigarro e garrafas de
bebida importada, uma bolsa de mulher, uma carteira, que fard&o com que os policiais
cogitem que o crime tenha sido praticado por estrangeiros.”® Bem a propésito da discussio
realizada por setores de esquerda, mas também por populistas, os objetos podem sugerir a
presenca de estrangeiros na espoliacdo econbmica do pais sob o estigma do
“imperiadismo”. No entanto, podem apontar também para o0 baixo nivel de
desenvolvimento técnico do pais, e sugerir exatamente o contrario de uma postura
nacionaista-anti-imperialista. Para parte do pensamento socia do periodo, as

transformacdes na conjuntura econdmica impdem

uma reformulacdo da maneira pela qual o pais se insere na economia
internacional. A necessidade de ato nivel técnico (que néo se verificard
na acdo policial, e se insistirA na hipétese de crime praticado por
estrangeiros) exige a associagdo crescente com as organizacbes que
monopolizam a tecnologia mais moderna nas nacfes de industriaizacéo
mais avangada (IANNI, 1968, p. 162, paréntese n0sso).

Durante a fuga numa caminhonete, temos varios planos abertos ou gerais de areas
rurais cortadas por uma estrada de terra. A caminhonete passa, inclusive, no meio de uma
boiada que € levada por um homem do campo a cavalo. Depois de um corte quase seco,
com um esmaecimento rgpido da imagem, os planos gerais da paisagem rura sdo
sucedidos por uma imagem da area urbana do Rio de Janeiro, que incorpora grande parte

% A “caneca’ é uma pista sonora da nacionalidade brasileira dos assaltantes. Desnecesséria sob o aspecto da
trama narrativa, porque o espectador ja ouviu as vozes de vérios deles, € mais um elemento estético com
fungéo redundante. Os elementos importados, conforme j& apontamos, servem para confundir os policiais em
relacdo a possibilidade de serem estrangeiros os assaltantes. Entretanto, durante o saque, os assaltantes falam
com as testemunhas revelando sua nacionalidade. Apesar disso, decorrido parte do filme, e depois de ter
interrogado uma testemunha e, supostamente, também as demais, a suspeita em torno dos estrangeiros ainda
permanece. Julgamos ser uma falha de proposicdo que se alonga para aém das préprias evidéncias
apresentadas em contrério.
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do centro da cidade, o relogio da Estacdo Pedro Il, até o Pao de Acucar na profundidade
maxima do campo. O uso de um corte seco para unir 0 espago rural ao espaco urbano
representa a existéncia de uma lacuna entre os dois espagos. E justamente no espago da
ruralidade que ocorre 0 assalto, 0 que pode ser interpretado como o locus ndo atingido
pelas politicas de seguranga e, portanto, sujeito a esse tipo de acdo que foge ao controle do
Estado moderno. A proposicdo do rural como espago representativo do atraso fez-se
presente durante a década de 1950 e 1960. Mesmo sem as tradicionais figuras sociais —
cangaceiros e jaguncos da regido nordeste — pois o filme se passa no Rio de Janeiro —, 0
espaco rural desabitado, provavelmente composto de latifundios, € retratado como espaco
de inseguranca carente de urbanizaco e civilidade. E como se o proprio espaco rural emsi,
e ndo as relacdes sociais, fosse portador de tal estigma.*

A imagem da regido central é répida e um pequeno movimento de camera focaliza
novamente a caminhonete em fuga, agora no espaco labirintico de ruas que levam até uma
fabrica abandonada. A trilha sonora incorpora outro instrumento associado a tradicéo
musical afro-brasileira, no momento em que o grupo de assaltantes desce da caminhonete e
se encaminha para o interior da fébrica. Samba, malandragem e contravencdo formam uma
associacao tipicamente negativa na histéria dos negros no Rio de Janeiro. A proposicdo do
filme é sutil, mas ndo passa despercebida e constatamos que ainda nos anos de 1960, o
preconceito se fazia presente. Apesar de logo cedo ter sido incorporado ao patriménio
artistico da musica brasileira— 0 samba “ Pelo telefone” foi o primeiro registrado e gravado
em 1917, de autoria de Donga™ —, o ritmo permanecera estigmatizado a partir de um ponto

de vista de classe. Como era

produzido pelas classes mais pobres da cidade, classes que a bem dizer
ndo chegavam a constituir um lumpemproletariado, teve ndo o0 apoio, mas
a perseguicao das classes dominantes. Os nossos depoentes falam do que
sofreram da policia na era herdica do samba. Carlos Cachaca, sambista
atipico por ter tido trabaho fixo toda a vida, afirma:

- Ja fui preso varias vezes por causa do samba. Fui preso varias
VEZzes.

% Argumentos favoréveis a este ponto de vista serdo oferecidos mais adiante no filme. O espaco urbano sera
rigidamente monitorado pela policia, inclusive a propria periferia sera alvo de vérias incursdes policiais.
Além disso, Tido Medonho desiste de um plano de assalto a um banco porque constata que na regiao central
préxima aos bancos ha intenso fluxo de policiais em momentos de descarga de malotes bancérios.

! Muitos sambistas caracterizaram o samba de Donga, cujo nome era Ernesto Joagquim Maria dos Santos,
€omo maxixe, no entanto, 0 compositor registrou-o como samba. Donga faria ainda parcerias histéricas, uma
delas com Noel Rosa, com quem gravou “N&o ha castigo” (1932) e “Este meio ndo serve” (1936). Ver
ALVES, H. L. Sua excia. O samba. Sdo Paulo: Simbolo, 1976, p. 29-30-31.
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Jodo da Baiana, quinze anos mais velho que Carlos Cachaga,
também dep6s no MIS, no mesmo sentido:
- Fui preso varias vezes por tocar pandeiro. Tenho algumas
fotografias em casa, inclusive uma quando eu estava dentro do xadrez
com o pandeiro (OLIVEIRA FILHO, 2002, p. 15-16).

Os primeiros nove minutos de filme sdo inteiramente reservados as cenas de
suspense que desembocam na acéo do roubo e na fuga. Repleta de cortes, cada imagem
compde uma particula de toda a sequéncia inicial, cujo sentido vai se completando pelo
préprio acumulo de imagens-simbolo. Depois disso, é durante a divisdo do dinheiro na
fébrica abandonada que ocorre o primeiro contato direto com os individuos e podemos
inclusive ter a clareza de quantos sdo — seis homens —, aém de ver seus rostos e
experimentar algum diélogo.

Nessa primeira apresentacdo, em plano conjunto, Tido Medonho logo desponta
como figura mais marcante, como o chefe do grupo. Observacdo esta legitimada pelos
poucos didogos e pela camera baixa que o focaliza num embate com Tonho, demarcando a
hierarquia de poder. Pode ser interpretado a partir da imagem do big-boss que, assim como
as armas, é um elemento estrutural em narrativas mafiosas. Como afirmou Rocha, Ti&o
Medonho € um esguema, uma figura classica do cinema mafioso norte-americano,
transposto para a realidade brasileira. No entanto, a existéncia de um esquema prévio de
composi¢cao das caracteristicas da personagem sofrera algumas modificagdes impostas pela
matérialoca conforme demonstraremos mais adiante.

Grilo € mais uma personagem que recebe destaque nesse inicio de filme. Fala como
se fosse um dos lideres e estabelece as condi¢bes do pacto: nenhum dos integrantes pode
gastar mais do que dez por cento de sua parte no assalto. Caso contrario, serdo mortos por
Tido Medonho. Os demais integrantes do grupo aos poucos serdo descritos, na medida do

possivel de acordo com esteredtipos definidos pelo foco narrativo.

6.1. Gangsteresa brasileira: ressonancias historicas da questéo racial

Depois de dividirem o produto do assalto de acordo com as cotas de cada um, e de
estabelecer 0 pacto de siléncio e de contencéo dos gastos, os membros do grupo retornam
a0 seu meio social de origem. Revelam-se ent&o, as condigdes em que vivem e o contexto
da propria sobrevivéncia. Grilo € a Unica personagem residente no centro da cidade. Todas

as demais sGo moradoras da periferia do Rio de Janeiro.
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A primeira imagem dos membros do grupo retornando para a favela surge logo
depois das primeiras imagens da policia, que trabalha com a hip6tese inicial de um assalto
realizado por estrangeiros. A sucessao entre uma sequéncia e outra revela ao espectador o
gue sera a tbnica do filme: a busca pelos responsavels do assalto. De certo modo, ha uma
sugestéo de que o Estado, ou seu aparato policial tem uma compreensdo deturpada de seu
préprio contexto de atuagdo. De maneira semelhante, a esposa de Edgar, um dos
assaltantes, propde 0 mesmo raciocinio quando este Ihe apresenta o montante relativo a sua
parte no assalto: “Nao digo que néo roube, rouba, ndo sou contra, mas pobre ndo pode
passar de ladrdo de galinha”. E um tipo de pensamento popular sobre a condicdo dos
pobres numa sociedade desigual na qual o roubo € assimilado como forma de
sobrevivéncia legitimada culturamente. Entretanto, h& certos limites, o que faz a policia
duvidar inicidmente que o crime tenha sido cometido por brasileiros emprestando o
sentido dafrase de Margarida que assinalamos.

- Isso sO vai trazer € desgraca. (Margarida)

- Mas tu nao vivia dizendo que ndo aguentava mais ser pobre, Margarida?

(Edgar)

- Minha vontade era tocar fogo nisso tudo. (Margarida)

- Como € que tu queria que eu fizesse? Tu acha gque vendendo cachaca e
ensinando crianca de favela a gente fica rico? (Edgar)

- Tusb aprendeu a ler, fazer conta e roubar. Lendo e fazendo conta tu ndo ganha
dinheiro, tem que roubar. Nao digo que n&o roube, rouba, ndo sou contra, mas
pobre ndo pode passar de ladrdo de galinha. Mas vocé ndo, esgueceu que
trouxe quase trés milhdes para casa. Concluséo, nao vai poder gastar, e é
capaz de parar na cadeia. (Margarida)

- Roubar pouco é que da cadeia. (Edgar)

- Masné&o da morte. E tu por causa de ter roubado como rico é capaz de morrer.
(Margarida, ameacando tocar fogo no dinheiro)

- Néo fazisso mulher, vocé esta louca! (Edgar abafa o fogo) Tu ja esqueceu que
eu quero comprar um carango pra gente passear. (comeca uma trilha sonora
romantica)

- Entdo deixa tudo ai mesmo (apontando para um vaso sanitario feito de

jardineira). Quando a policia bater aqui ndo vai se lembrar de procurar de
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procurar ai dentro, porque isso ndo € lugar de guardar dinheiro. (Edgar, agora

mais calmo, cobre o vaso com algumas telhas e tijol os)

O didogo entre Edgar e Margarida também nos expde o que o filme pensa a
respeito da ética social do homem pobre branco dos setores urbanos. E projetada uma
hipbtese na qual o traba ho € visto como insuficiente na manutencédo das condicdes de vida
Além disso, revela um tipo de pensamento fundado em preocupacdes materiais € na
impossibilidade de atingir um nivel de consumo a época possivel somente a elite e ao setor
meédio da sociedade. Edgar sonha em ter um automoével para que possa passar momentos
de lazer com a esposa. A narrativa fornece pistas de que no periodo havia aspiracdes
coletivas de consumo de bens durdveis — ainda que ndo houvesse possibilidades para todas
as classes —, nas quais 0 automével merece destaque. Todavia, fora do eixo mais politizado
do cinema, a discussdo permanece no ambito de uma ética social do homem pobre, suas
possibilidades reais de consumo e os limites [de classe, porém ndo evidenciados] entre
pobres e ricos. De outra forma ainda, poderiamos retirar desse didlogo a constatacdo de que
a condicdo sbcio-econdmica do homem pobre e periférico é praticamente imutével fora da
ilegalidade.

Ao contrério do didlogo e da relacdo entre Edgar e Margarida, em uma cena
anterior, Tido Medonho e sua esposa tém um didlogo pragmético e reacfes bastante
distintas. Antecipamos a andlise da cena de Edgar e Margarida porque nela estéo contidos
fatores para pensarmos o comportamento de Tido e sua esposa. Chegando a favela, ele
encontra os filhos brincando nalama perto de casa. Apos breve cumprimento direcionado a
esposa que o espera a frente da casa, os dois se encaminham para dentro. O encontro € uma
oposicdo da relacdo e das reagBes que se verificam entre Edgar e Margarida. Nao héa
nenhum tipo de contestacdo por parte de Zumira. Tido Medonho ri, ela também ri e
enquanto isso ele espalha o dinheiro e uma das armas do assalto pela cama. De repente,
eles se abracam e se beijam no melhor estilo close-up de Hollywood, mas a trilha sonora
parece um pouco insegura em caracterizar ou legitimar o romantismo da cena. Logo em
seguida se jogam na cama, em cima do dinheiro e da arma, e observamos expressoes de
éxtase e felicidade. A trilha sonora novamente incorpora um ritmo africano de acordo com
0 processo de significag&o negativa que apontamos anteriormente.

Numa das poucas falas da sequéncia, Zumira diz que “ bom é se a gente ja tivesse
um colchdo de mola”, que remete diretamente as precariedades das condi¢es de vida.
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Lembra-nos inclusive de outra personagem feminina da literatura e do cinema, Sinha
Vitéria de Vidas Secas que, decepcionada com certas atitudes de Fabiano no filme, diz que
“desse jeito nunca dormiremos em cama de couro” . Entretanto, para aém dafrase em s,
ha inimeras distin¢des. O sofrimento no filme Vidas Secas é acentuado e ndo ha qualquer
possibilidade de recalque ou reversdo das condi¢cbes, mesmo psicologicas, que se
acumulam com outros aspectos da vida do sertango num processo de adensamento
crescente de angustias. Na cena de Tido Medonho e Zumira, a fala é solta e logo em
seguida os dois iniciam uma relagdo amorosa cheia de sensualidade sob o olhar atento da
camera. A sequéncia termina com os ritmos africanos em volume elevado e enquanto
Zumira desliza sua boca pelo peito do marido, a cAmera retira os rostos de cena e se fixana
méo de Ti&o, que aperta com toda sua forca um pacote de dinheiro.*

A diferenca no tratamento de ambos os casos, Edgar e Margarida, Tido Medonho e
Zumira, nos possibilita levantar algumas questdes sobre a tipificacdo de tais personagens
no filme. Tratam-se de diferencas que a principio podem ser lidas como particularidades
individuais, mas que, no entanto, ddo indicios de ambiguidades que avancam para a
questdo racial. A conversa entre Edgar e Margarida, ambos brancos, é perpassada pela
tensdo natural a pessoas envolvidas num assalto que entrou para a historia do pais. Edgar
“sabe ler e fazer contas’, sendo, portanto, alfabetizado. Seu didogo com Margarida
envolve questbes econdémicas de carater imediato, ascensdo social e certa moral dubia
sobre o crime. Margarida se coloca em posi¢éo contréria ao marido, buscando racionalizar
sua condi¢do de homem pobre num contexto onde apenas 0s ricos estédo “autorizados’ a
roubar, oferecendo-nos uma possivel alusdo ao contexto politico de corrupcdo do Estado.
Ao contrario, Tido Medonho e Zumira, o casal negro, ndo exibe qualquer tipo de tensdo ou
problematizacdo em relagdo ao assalto, ndo chegando nem a conversar sobre o assunto.
Terminam a cena fazendo sexo em meio a dinheirama e uma das armas utilizadas no
assalto, como se tivessem a libido estimulada por aquilo que em Edgar e Margarida se
caracterizou como tensdo natural em virtude da magnitude e ousadia do assalto. Ao que
parece, estamos diante de uma comparagdo cujos pélos sdo, de um lado, 0 homem branco
atingido, ainda que parcialmente, pelo tipo de processo civilizatorio a brasileira e, de outro,

¥ |nsinua-se nesta sequéncia a visdo estabelecida na moral brasileira de que os negros tém a sexualidade
naturalmente exacerbada, encontrada, por exemplo, em classicos da literatura e ciéncia social brasileira, de
José Lins do Rego a Gilberto Freire. Para um estudo aprofundado desta questéo, ver CORDEIRO, C. F.
Pelos olhos do menino de engenho: os personagens negros na obra de José Lins do Rego. Dissertacdo de
Mestrado. Unesp Marilia: 2010.
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0 negro, que a principio € movido por uma natureza instintiva. O tipo de reagdo de brancos
e negros é entdo uma forma de esquematizar a relac&o de cada grupo com a sociedade.

Antes de entrarmos em algumas formulacdes tedricas de autores que estudaram a
quest&o racia no Brasil, iremos acumular mais algumas evidéncias do proprio filme. Os
individuos que participaram do assalto sdo Tido Medonho e seu irm&o Lino, Cachaca,
Grilo, Edgar e Tonho, sendo os trés primeiros negros e os demais brancos. Ha ainda outra
personagem negra chamada Miguel que, apesar de néo ter participado do assalto, recebe
parte do dinheiro. Pudemos observar que ha um tratamento diametralmente oposto pautado
pela questdo racial. Ja elucidamos algumas diferencas na representacdo inicial do casal
branco em relacdo ao casal negro. Informamos também que Edgar, aém de letrado, é um
pequeno comerciante na periferia onde reside. Grilo € desenhado pelo foco narrativo como
aspirante a gr&-fino e com o dinheiro do assalto ird tornar-se um auténtico “ play-boy” de
Copacabana. E o tnico branco do grupo de assaltantes cuja representacdo ndo inclui uma
atividade laboral. Tonho compra um pegueno caminhdo com parte do dinheiro do assalto e
torna-se prestador de servicos de frete.

Cachacga, interpretado por Grande Otelo, como a propria alcunha sugere, € um
individuo que passa a maior parte do dia alcoolizado. Néo trabalha e, com a parte que péde
gastar do dinheiro do assalto, comprou um bindculo. Devido ao seu constante estado de
embriagués, usa 0 equipamento para suprir a visao debilitada pelo consumo excessivo de
acool, numa cena com propensdes humoristicas. Miguel é amigo de Tido Medonho. Nao
participou do assalto informando ao grupo que havia se machucado. Mesmo assim, Tido
garantiu perante os demais que ele receberia sua parte. Tem uma birosca no morro, e usa
sua parte do dinheiro para comprar barracos e aluga-los. Também n&o possui nenhum tipo
de trabalho formal. Bonifacio € outra personagem negra representada como portadora da
“culturadamalandragem”. Aborda Tido Medonho pedindo dinheiro para comprar alimento
a esposa que esta doente. Descobrimos entdo que os dois tinham um acordo envolvendo o
roubo de uma caminhonete por Bonifacio. Tido Medonho, sensibilizado com a histéria de
Bonifacio, oferece cem contos pelo veiculo. Boniféacio responde: “ Vocé é quem sabe, para
mim ela ndo custou nada”, ndo reconhecendo nem o “valor” contido no risco do roubo,
que inclui sua propria liberdade. Por outro lado, a0 comprar uma caminhonete roubada,
Tido Medonho, mesmo munido do dinheiro do assalto, realiza suas necessidades de
consumo pelas vias do submundo do crime. No fina do didogo, a0 se despedirem,
Bonifécio permanece no plano e, apds receber parte do dinheiro da caminhonete, comeca a
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rir sozinho, denotando que a histéria da mulher adoentada era apenas um golpe para
conseguir enganar Tido Medonho.

Bem delimitada, a diferenca fundamental entre brancos e negros na periferia
apresentada pelo filme é, em grande medida, relativa ao trabalho e sua (n&o) assimilacéo.
Edgar e Tonho rapidamente retomam suas rotinas de trabalhadores apos o assalto. Ja Tido
Medonho, Lino, Miguel e Cachaca, em oposicao atal representacdo centrada no trabal ho,
sd0 lumpemprol etarios e possuem uma vida de 6cio e “prazeres’. No pélo oposto da classe
trabalhadora, no seio da elite, Grilo € a figura problematizada pelo foco narrativo como um
aspirante a vida de gra-fino. Estaria proximo do que podemos denominar de um lumpen da
burguesia, pois sequer cogita aplicar o dinheiro da forma como um burgués tipico o faria, a
fim de viver como “homem de respeito”. Tais tipos sociais estdo presentes de maneira
semelhante em ambos os p6los socio-econdmicos. ou negro-favel ado-lumpemprol etario ou
branco-aspirante a gréa-fino-lumpemburgués.

A representacdo do negro como “ocioso” é decorrente de um acumulo histérico que
incorporou tal discurso nas relagdes sociais e no pensamento social brasileiro. H& um
espdlio materia e cultural que antecede as condigdes do contexto de realizagdo do filme,
cristalizado durante e depois do processo de transicdo do trabalho escravo ao livre. A
escravidado legou aos negros todas as dificuldades técnicas e materiais, psicolégicas e
sociais, de introducdo no mercado de trabalho moderno. Segundo Fernandes, sobre a

condic&o do negro em S&o Paulo até 1930, deve ser ressaltado que

a propensdo do negro para lidar com a liberdade de forma que envolvia
extrema irracionalidade. Representando-se como ‘dono de seu nariz’, pos
em prética g ustamentos que colidiam com a natureza do trabaho livre,
da relagdo contratual e com as bases competitivas da nova estrutura
social. Dai resultou um desgjustamento estrutural profundo que concorreu
severamente para eliminélo do mercado de trabalho, mesmo na &rea dos
‘trabalhos negros’ (FERNANDES, 1972, p. 117).

E evidente que ha uma contrapartida fundamental para se entender tal processo.
Como enfatiza o proprio Fernandes (1972, p. 117), de outro lado esta “aintensificagdo das
tendéncias de concentracéo racial da renda, do prestigio social e do poder” nas méos das
elites brancas do pais. Os imigrantes pertencentes a classe trabalhadora também possuem
importante papel social na formulacéo das conjecturas. Ainda que estivessem alijados dos
meios de producdo e das benesses mais amplas do capitalismo brasileiro, os imigrantes
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eram a forca de trabalho oficia que se constituia enquanto classe politica de oposicéo a
elite burguesa.

Ao que nos parece, de acordo com a representacéo proposta pelo filme, o negro
continuava, em parte, fora do mercado de trabalho nos anos de 1960. Entretanto, o filme
nos fornece apenas situacbes imediatas nas quais 0S negros ja sdo previamente
apresentados como ociosos ou desocupados. E preciso enfatizar que a dificuldade
psicoldgica de entrosamento com o contexto de trabalho livre no Brasil, exposta nas
citagdes acima, é paralela ou até decorrente do processo de substituicdo de mao de obra
local por estrangeira. De forma ainda mais dilatada, todos os processos de estruturacéo do
Estado para absorcéo das camadas trabalhadoras em torno do trabalho livre ndo levaram
em consideracdo o contingente negro pés-escraviddo. Os negros foram langados no “olho
de um furac&o”, com pouquissima bagagem histérica e cultural que lhes possibilitasse
adaptar-se a nova situagdo e assim concorrer com 0s brancos no mercado de trabalho.
Conforme Fernandes, os negros foram submetidos a um processo de anomia social

particular ao contexto histérico e ao tipo de relagdes sociais estabel ecidas no pais.

Quando a anomia se produz em funcdo de ateragbes do padréo de
integracdo da ordem social, os mecanismos que desencadeiam tais
mudancas também operam, dinamicamente, no sentido de orden&-las no
tempo e de subordina-las a certo ritmo. No caso, por se tratar de um
agregado que mal absorvia as formas vigentes de ordenacéo das rel acOes
sociais e em pronunciado isolamento das estruturas em mudanga da
sociedade inclusiva, a desorganizacéo ndo encontrava fatores internos de
auto-controle e de auto-limitagdo. Se a sociedade inclusiva tivesse
desenvolvido mecanismos reativos consistentes, que impusessem
compulsoriamente certas alteracbes, configurar-se-ia um padréo historico
de mudanca socio-cultural e, por conseguinte, estabelecer-se-ia um
padrdo histérico de transi¢do rdpida para o novo regime. Na auséncia de
tal condicdo, os recursos adaptativos e integrativos da ‘ populacdo de cor’
revelaram-se insuficientes para criar um padréo historico de mudanca
social — 0 que expds essa populagdo, prolongadamente, aos efeitos
sociopéticos da miséria, e ao impacto acumulativo da reagdo em cadeia
dos audidos efeitos. Numa populacéo que ndo conseguia sequer ordenar
as ateragbes econdmicas e socio-culturais no tempo, o poder destrutivo
desse impacto é naturalmente alto (FERNANDES, 1964, p. 202-203).

O filme foi realizado num contexto no qual se pode observar que a questdo racial
encontrava-se na pauta das discussdes sobre a sociedade brasileira. Nesse periodo,
intelectuais como Florestan Fernandes, Octavio lanni e Fernando Henrique Cardoso, além

de outros, produziram reflexdes sobre a questdo racial brasileira, publicando obras de
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referéncia sobre atemaética. Ao tratar ficcionalmente o fato real do assalto ao trem pagador
da Central do Brasil, o narrador cinematografico tangencia a tematica trazendo a tona uma
Visdo particular sobre a questdo racial, fundamentada naquilo que Fernandes denominou de
“folclore brasileiro”. Pudemos observar também que, mesmo ndo sendo o cerne das
guestbes levantadas nos filmes analisados anteriormente — Rio, Quarenta Graus e Rio,
Zona Norte, esta implicitamente alocada aos contelidos sociais discutidos por ambas as
narrativas cinematogréficas.

O tipo particular de relagdes sociais no periodo colonial e imperial escravista no
Brasil também rolou adiante no periodo histérico pds-escravismo um legado cultural de
preconceitos raciails. Este legado permaneceu consciente ou inconscientemente na
mentalidade dos individuos e na cultura nacional, com suas particul aridades regionais. As
tradicdes populares ou o “folclore brasileiro” hegemonicamente branco, como é
apresentado por Fernandes (1972, p. 213), produziram trés ideias bésicas relativas a
condicdo do negro no pais. “1) o negro € apresentado como sendo etiologicamente inferior
a0 branco; 2) o negro é apresentado como sendo biologicamente superior ao branco; 3) o
negro é apresentado como sendo socialmente inferior ao branco”. Destes trés pilares
ideol 6gicos emergem as variantes textuais de um mesmo discurso preconceituoso sobre as
condicdes de ser e estar do negro na sociedade brasileira.

No campo etioldgico, Fernandes resgata uma série de maximas, provérbios, poesias
e cronicas, gque trazem a tona o tipo de pensamento social que permeou a cultura popular
fundada na hegemonia social, politica e econdmica da elite branca. Em varias passagens, a
partir de discursos vinculados ao campo religioso, o branco aparece ligado a Deus e 0

negro ao Diabo. Veamos alguns exemplos:

O Branco e o Negro (Lapa).*

Certo dia, Deus, ao ver 0 mundo t&o bonito, resolveu povoélo para dar
mais vida a natureza. Entéo, fez o branco, aproveitando o barro da terra.
O ‘Tinhoso', que sempre anda espiando 0 que Deus faz para fazer a
mesma coisa, também tratou de fazer um boneco de barro. Quando
acabou deu um assoprédo nele e um monstrengo cambaio, preto e de
cabelo queimado, saiu a correr 0 mundo. O Diabo ficou danado da vida,
pois o de Deus era branco e bonito, mas a culpa foi sua, porque ndo
reparou que sua mao queimava. Assim nasceu 0 preto e o branco, um
filho do “Coisa-Ruim” e outro filho de Deus (apud FERNANDES, 1972,
p. 214-215).

3 Colhido naregizo da Lapa paulistana conforme informagdes do autor.
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Em outro trecho, o autor nos informa sobre 0 mesmo tipo de alusdo no campo da poesia

popular cabocla:

O branco éfilho de Deus,

O mulato é enteado

O cabra ndo tem parente

E o Negro é filho do Diabo. (CARVALHO apud FERNANDES,, 1972,
p. 215).

Ou ainda, fazendo alusdo a questdo da disposicdo para o trabalho, segundo
provérbio recolhido no bairro do Pari: “Caipira filho de branco € limpo e trabalhador;
caipira descendente de preto € sujo e vagabundo” (FERNANDES, 1972, p. 214).

Se como afirma Rocha, Tido Medonho € um “esquema’, sugerindo um esguema
fundado na classica personagem do vildo, ou big-boss conforme haviamos denominado,
baseado no género mafioso hollywoodiano, podemos acrescentar que a matéria local
oferece subsidios particulares para a transposi¢cdo e transmutacéo do esquema. Enquanto a
realidade socio-econdmica, pelos fendmenos descritos da anomia e da sociopatia gerava o
ser histérico real, a ideologia social, associando 0 negro ao 6cio e a madade, de acordo
com as exposicoes historicas realizadas até agui, permitiram ao foco narrativo redizar a
apropriacdo superficial e naturalizada da forma como foi efetuada. “A atencdo que merece
€, portanto, funcdo direta de sua representatividade, referida menos a dinamica social
particular onde aparece, a rigor, ausente ao longo do filme, e mais a um tecido de ideias”
formador do imaginério socio-cultural (XAVIER, 2007, p. 152).

6.2. Desaj ustamentos da forma hollywoodiana incor poradora da matéria local

Se a estrutura narrativa mostra-se incapaz de assimilar os processos de anomia
social que produzem a sociopatia comportamental dos negros, as consequéncias mais
amplas e visiveis do processo de exclusdo socio-economica ndo passam despercebidas.
Também porque o objetivo do foco narrativo ndo é oferecer uma explicacdo do binémio
anomia-sociopatia, ja que a forma mista do filme — rasuras neorredistas e banditismo
social como espetéaculo — ndo permitem tal abordagem.

O que denominamos de “rasuras neorredistas’ é a forma que encontramos para
caracterizar certos momentos em gue o “esquema’ ou “gramatica’ hollywoodiana torna-se

confuso ou particularmente ambiguo, principamente no caso de Tido Medonho como
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forma de justificar os crimes cometidos. Apresentado inicialmente como um criminoso
“nato”, lider do grupo de assaltantes, aos poucos o foco narrativo vai compondo outro tipo
de personalidade paralela. Em parte, € o contexto da periferia e a exposicéo da miséria da
populacdo local responsaveis pela face humanista que divide e confunde o foco narrativo
em duas proposi¢des excludentes: 0 questionamento da legalidade sem principios e a
relativa apologia da ilegalidade e sua ética socia fundamentada pela pobreza. Todo o
restante do filme depois do momento da divisdo do dinheiro encontra-se saturado da
tentativa de manter a tensdo entre os dois pdlos. Além disso, monta-se todo um esquema
particular responsavel pela edificacdo do anti-heroi Tido Medonho, que ndo deixa de ser
uma forma de heroismo menos convencional .

Fora do contexto da periferia, contraposto diretamente a Tido Medonho, além de
Grilo, cujas rusgas ja foram anunciadas desde o primeiro momento do filme, € incluida a
figura do delegado. Contra ele pesardo determinadas acdes e um tipo de postura pouco
profissional na conduc&o do caso.

No contexto da periferia, Tido Medonho serd figura impar. Quando retorna para
casa e recebe Miguel para entregar-lhe sua parte do dinheiro, primeiramente demonstra um
senso de solidariedade incondicional, pois 0 amigo néo participara do assalto. No diaogo
com Miguel, expde algumas das caracteristicas que imputa ao parceiro e asi mesmo: “ Pra
um cara gue € amigo e macho isso ndo € nada” . Ser macho, ou ser bom de briga, “topar
qualquer parada’, demonstra um tipo de experiéncia ligada a ideia de superioridade fisica
dos negros, caracteristica atribuida ao malandro, conforme expusemos anteriormente. No
entanto, demonstrando a ténue linha existente na ética socia do crime, na mesma
sequéncia, momentaneamente despido da solidariedade ha pouco demonstrada, diz para
Miguel quando este resolve retornar para sua casa: “Miguel, sei que nem era preciso te
avisar, mas o combinado € o seguinte: se gastar o dinheiro dando na vista morre, se for
preso e caguetar morre também. Eu mato Miguel!” . Delacdo ou como se diz no campo
popular “ caguetagem” € um crime de honra geralmente punido com a morte.

A solidariedade é de fato um elemento marcante na personadidade de Tido
Medonho e de parte das demais personagens periféricas. Sempre orientada para o coletivo,
estendendo-se da familia a comunidade, a solidariedade esbarra ora na ambicéo, ora na
malandragem. A unido em torno do pacto de gastar apenas dez por cento € representada
como peculiar & personagens do ambiente periférico. Com excecdo de Miguel, que

comprara cinco barracos para tornar-se locador de imdveis no morro, todas as demais
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personagens manter-se-ao relativamente firmes no propdésito. Nos antipodas do pacto,
Grilo, a Unica personagem que participa de um nicleo burgués, quebrara o acordo para se
introduzir na dindmica social dos ricos. A solidariedade, neste sentido, adquire tons
particularmente de classe social, ainda que de maneira ndo muito clarificada. De qualquer
forma, mesmo amparada por um tipo de maniqueismo entre ricos devassos e pobres
solidarios, a opgéo pelos pobres responde a uma simpatia por tal “experiéncia coletiva dos
bolsdes marginais (...) onde tais formas de vida ou solidariedade coletiva ndo tenham sido
totalmente penetradas pelo mercado e pelo sistema de mercadorias’ (JAMESON, 1995, p.
24).

A reflexdo refere-se a determinadas utopias coletivas presentes em narrativas
cinematograficas norte-americanas como O poderoso cheféo. Para Jameson (1995, p. 31),
0S gangsteres que emergem na cinematografia a partir dos anos de 1960 representam uma
ideologia de “luta contra a antipética rigidez das instituicbes e, em Ultima instancia,
esmagados por uma ordem social mesquinha e vingativa’. Ainda segundo o autor, se ndo
se organizam solidariamente em torno de atividades ilegais, os imigrantes italianos néo
conseguem afluir ao sonho do american way of life. Esse contexto é semelhante aquele
proposto em O assalto ao trem pagador, no qual 0s criminosos se unem para adentrar a
uma sociedade de consumo garantida apenas a determinados estratos sociais.

Na continuidade, Tido Medonho explica a esposa o destino do dinheiro referente a
sua parte no assalto. Logo depois de produzir um fundo falso no guarda-roupas, revela seus
planos. “ Vai me dando esse dinheiro ai. Nossa vida ndo vai mudar muito ndo Zumira. Isto
aqui é para o futuro dos nossos filhos’ . Novamente, o criminoso sai de cena e 0 que se
apresenta € um pai, a principio, racional e consciente das dificuldades sociais que os filhos
enfrentar&o.

Mas os antagonistas de Tido Medonho ndo sdo constituidos apenas fora da
periferia. Ao longo da historia ele vai se tornando portador de caracteristicas ausentes nos
demais individuos que o cercam. Ao mesmo tempo, Seus antagonistas na periferia seréo
compostos por distingdes radicais em relacéo ao chefe do grupo. Inicia-Se assim 0 processo
de construcdo do herdi, portador de “nobres’ intencbes e despido dos vicios e das
ambi¢oes cegas do restante do bando, endossado pelo ponto de vista do foco narrativo.

Tido Medonho € o Unico que reflete sobre suas condic¢des sociais, ndo de maneira
ampla, mas indiretamente, sempre que fala sobre o futuro dos filhos. A falta de densidade
em suas reflexdes pode ser encarada como resultado do processo de anomina social e da



107

condic&o socidpatica a qual esta submetido. Pai zeloso, desgja utilizar o dinheiro do assalto
na manutencdo dos filhos em um colégio interno, para que assim ndo enveredem para 0
crime. N&o possui 0 vicio do acool como Lino e Cachaca. N&o tem as ambicgdes pequeno-
burguesas de Edgar e Miguel. Diferentemente de Bonifécio, respeita aquilo que se
configura com uma ética do bandido social, que remeteria a ideologia ou tese do bandido
por necessidade, apresentando-se sempre solidariamente aos amigos e a comunidade.
Segundo Zaluar (1994), as teses sobre o bandido social formam uma equagdo
complexa que passa por legitimacfes diversas, mas que, no entanto, desdguam num ponto
de vista semelhante que repercutem negativamente sobre a periferia como um todo. As
vezes, parte da periferia se revolta com a agéo violenta e generalizada da policia, passando
a eleger seus herdis no mundo do crime. Assim, passam a ser vistos pela policia como
transgressores em anaogia com agueles que de fato cometem crimes. Outras vezes, a
associacdo imanente entre o bandido-her6i e a periferia encontra-se presente nas

ideologias.

Ela é bastante disseminada no espectro ideoldgico que va da direita a
esguerda e embasa 0 mais sério dos equivocos sobre populacdo, pois
perpetua de fato a sua exclusdo do sistema juridico e decreta o seu
pertencimento a0 mundo da marginalidade, da descoberta, da violéncia
A logica comum, tanto no discurso da direita quanto no discurso da
esguerda, é a de que o mundo da favela € o mundo da desordem que se
opde ao mundo da ordem do asfalto. No discurso da esquerda, qualifica-
se essa desordem, positivamente, como resisténcia ao capitalismo, desafio
a uma ordem socia iniqua, a uma lei injusta que permite interpretar o
crime como revolta social. No discurso da direita, essa desordem seria,
negativamente, a promiscuidade, desorganizacdo familiar, auséncia de
moral e bons costumes, violéncia decorrente do meio social iniquo. Em
comum, esses dois discursos vinculam pobreza e criminalidade,
marginalizagdo e violéncia. Em ambos, o preconceito, a visdo distante e
de fora do que é a vida na favela e do que pensam seus habitantes
predominam (ZALUAR, 1994, p. 90).

Desta forma, a montagem paralela vai compondo em linhas separadas dois
universos socials compostos por estéticas muitas vezes distintas. De um lado, a dindmica
do crime e neste contexto observamos um Tido Medonho implacavel, que ndo fica devendo
nada a0 modelo dos chefées do crime de Hollywood. De outro, um criminoso
transfigurado num pai carinhoso, num amigo solidario, enclausurado num contexto de
pobreza e precariedades, apreendido por aquilo que denominamos de “rasuras

neorrealistas’. A face malévola do bandido é assimilada na chave do determinismo
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biol6gico-racial que expusemos previamente, presente na cultura racista ou “folclore
popular”. Ja o lado bondoso de sua personalidade advém do contexto de miséria e falta de
perspectivas da periferia — que lhe imputa as justificativas para o assalto —, e do jogo de
oposi¢des com as demai's personagens.

Este acimulo de valores a principio excludentes entre si iréo se acumular até o fina
da histéria. O saldo nos apresentara uma forma particular que ndo adere totalmente nem a
perspectiva da legalidade nem a da ilegalidade. O que denominamos de “rasuras
neorrealistas’ impede que o modelo liberal apologista da legalidade do cinema norte-
americano sgja agui levado as Ultimas consequéncias. Apesar de identificarmos no filme
indicios marcantes de uma visao racial preconceituosa, que nos apresenta de pronto as
personagens negras como “mas e ociosas’, a representacdo do contexto periférico €
efetuada na chave da dentincia de condi¢6es de vida que justificariam o assalto do ponto de
vista do foco narrativo.

Neste ambito da abordagem das condi¢des sociais da periferia, algumas sequéncias
s80 assindladamente responsaveis por agquilo que denominamos de desajustamentos na
forma hollywoodiana. As condi¢des de extrema desigualdade socio-econdmica no Brasil,
as quais ndo permitiram a realizacdo plena do modelo liberal de cinema, avalizam uma
espécie de flete com o neorrealismo. Lembremos que a estética neorredista se
caracterizava, dentre outros aspectos, pela abordagem da “ crise do emprego e subemprego
nas areas urbanas, o abandono da infancia e da velhice, a condi¢do da mulher” (FABRIS,
1994, p. 26).

Junta-se a todos esses elementos um tipo de montagem gque cumpre importante
funcdo critica em momentos especificos do filme. Em uma sequéncia que tem inicio numa
mansdo, Grilo e Marta passam o dia ensolarado a beira da piscina. Logo apds o mergulho
de ambos, um corte seco nos leva para a favela onde residem os outros membros do
assalto, para uma cena ha qual moradores transportam agua em latas para seus barracos.
Por meio da montagem paralela realiza-se a critica, justamente quando se contrapde a
fartura de agua representada pela piscina dos gré-finos a inexisténcia de um sistema de
abastecimento na favela. No final da sequéncia, a esposa de Lino exige que ele procure
Tido Medonho e o obrigue a entregar sua parte no dinheiro do assalto, para que possam ao
menos “ fazer um barraco que preste para seus filhos morarem” . A camera fecha Lino
num plano que enquadra além dele proprio, um de seus filhos, uma crianga seminua,
recostada sob uma cerca de madeira tendo a paisagem dos prédios da cidade em segundo
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plano e a favela em primeiro plano, como panos de fundo simulténeos e contraditorios.
Lino olha para o filho que Ihe devolve o olhar por meio de um efeito de campo/contra-
campo. A trilha sonora muda abruptamente, adjetivando a situagdo com uma melodia
melancalica, enquanto Lino, cabisbaixo, desce 0 morro para procurar Tido Medonho. As
imagens sdo rapidas, porém, € nitido o cardter critico da representagdo, pela denincia
explicita das condi¢bes de vida de Lino e sua familia, evocando aspectos da estética
neorrealista que apontamos anteriormente.

Trés fotogramas que ilustram o caréter neorrealista
da cena analisada no paragrafo anterior.

Essa tensdo entre duas formas distintas de representagdo — cinema hollywoodiano e
neorrealismo — compora parte da totalidade do filme. Conforme ja enfatizamos, a matéria

local ndo possibilita a criminalizacdo plena dos sujeitos periféricos. No entanto, cenas de
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acao e cenas de denuncia das condigdes sociais se associam as vezes a eatoriamente numa
sucessao aparentemente desordenada. Nas tomadas posteriores, depois de ser intimado pela
esposa a pegar 0 seu dinheiro com Ti&o Medonho, Lino se embebeda e vai falar com o
“chefe’. A cena é recheada de tensdo e a camera va elaborando planos de acordo com o
clima proposto, com closes e ameacas de agressdo, além do coment&rio musical que
geralmente antecede conflitos. Finalmente, quando Ti&o agarra Lino pelos colarinhos, o
climatenso é rapidamente desmontado pelo contelido do dialogo e novamente vem atona a

denuincia das condicdes sociais:

- Tu sO tem coragem de falar comigo de cara cheia, ndo €? Vai pra casa (diz
Tido, que arremessa Lino contra a parede). Teu dinheiro vai continuar aqui
comigo, pra teus filhos ndo viverem como porcos. Eu vou botar eles num
colégio interno, sendo eles acabam cachaceiros iguais a vocé. Pra gque tu quer
dinheiro, pra beber mais?

- N&o énéo Tiao, palavra de honra. Vou aumentar o barraco e fazer um quarto
pro menino. (replica Lino, chorando e abragando Ti&o, num dos momentos

altos de critica social, finalizando a sequéncia).

Fotograma da cena em que, depois de quase agredir o
irm&o, Tido Medonho sucumbe ante a sensibilidade e
sinceridade de Lino.

Depois de um corte seco, a sequéncia seguinte retoma a agdo, na qual observamos
uma perseguicao policial a alguns homens pelo que parece ser o centro da cidade. A
camera os acompanha em fuga, ora em close colada no rosto de um deles, ora em plano
fixo e aberto. Da area central, conduz-se 0 espectador quase instantaneamente a favela,

onde um deles é cercado e capturado pela policia. Sem nenhuma explicagdo mais evidente,
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aos poucos descobrimos que se trata de uma agdo desvinculada das personagens principais
datrama — os assaltantes do trem pagador. Segundo um dos moradores, * Estdo prendendo
gente pra cachorro. Se continuar assim vao acabar prendendo os ladrdes da Central, € ou
nao €?” . Fica manifesto entdo que a cena, aparentemente gratuita, serve de mote narrativo
para levar a policia até a favela. Periferia e crime mais uma vez se unificam de maneira
naturalizada por meio da montagem.

Na continuidade, depois de mais um corte, a policia chega a casa de Tido Medonho,
que descobrimos ndo morar mais no local. H4 um lapso temporal inexplicado, cuja funcdo
€ criar um répido suspense em relacéo a prisdo do assaltante. Ao invadir a casa, os policiais
— e 0s espectadores — deparam-se com um casal que agora mora na residéncia. Ao serem
coagidos violentamente pelos homens dalei que procuram por Ti& Medonho, demonstram

nao conhecé-lo:

- Cadé o Tido Medonho? (policial)

- Tido Medonho? N&o € aqui ndo senhor. (mulher)

- Deixa de gracinha, cadé o homem? (reporter)

- Tido Medonho n&o € um sujeito alto que mora aqui? (delegado)

- Posso saber o que é que ha? (homem, fora do plano da camera)

- O senhor trabalha? (policial)

- Isso0 aqui é casa de gente honesta, ndo € casa de vagabundo! (homem, agora
agarrado pelos policiais que lhe apontam as armas)

- Onde é que vocé trabalha? (delegado)

- Souvigia de um posto de gasolina, trabalho de noite. Mas de dia 0 que eu gosto

mesmo € de dormir sim senhor. (homem)

A cena possui alguns aspectos a serem evidenciados. O casal que mora na antiga
casa de Tido Medonho € branco e a parte assinalada em negrito no didlogo demonstra mais
uma vez a visio racista embutida no filme. E interessante ressaltar que esta sequéncia vem
logo depois da cena de denincia das condigdes sociais de Lino. De marginalizados,
novamente sdo tratados como vagabundos para que sejam diferenciados do trabalhador.
Neste sentido, poderiamos té-la incluido também na andlise anterior das ressonancias
raciais que o filme carrega. Em relac8o a estrutura narrativa, o foco narrativo dispensou a
fracdo que geramente é preenchida com o tempo de investigacdo policia e que,
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ordinariamente, no género cléssico hollywoodiano, conduz aos infratores dalei. No fim da
cena, os policiais conversam entre si e novamente decidem retomar a premissa de ladrdes
estrangeiros, admitindo que “ malandro de morro néo ia ter peito de fazer esse assalto
nao” . A cena também €& importante, pois, comega a demarcar a partir da agresséo sofrida
pelo trabalhador a ilegalidade dos métodos policiais, aém da prépria ineficiéncia do
trabalho investigativo. Comeca também, de fato, a polarizagdo do delegado e de Tido
Medonho, que mais astuto que aquele, ja havia se mudado do local.

A tentativa do foco narrativo de agir como p6lo mediador consciente e assim
denunciar a ilegalidade na brutalidade das acdes policiais, forcando o contraponto com a
ilegalidade vista como mais justa das agOes criminosas, que amegam reverter injusticas
sociais, esbarra no pragmatismo do tratamento do tema. A acdo é rapida, e a funcdo de
denuincia perde espaco para outro aspecto, determinado pela incompeténcia da policia, que
assim reforca a expertise de Tido Medonho, sempre um passo a frente. Além disso, se a
forma altiva e corgjosa como reage o trabalhador o dignifica, frente a invasio de sua casa
por varios policiais fortemente armados, também encobre parcialmente a rotina da acéo
policial no processo de submiss&o violenta de moradores; distorce a sensagdo real descrita
por especialistas do tratamento constante e homogéneo dado pela policia a maioria dos

habitantes da periferia. Segundo Zaluar,

A convivéncia com os que optaram pela vida criminosa é inevitavel, mas
a experiéncia da violéncia € diaria e constante e vai muito além daquilo
gue se delimita como mundo do crime. Ela perpassa habitos didrios da
vida familiar, esta presente nas rotinas de opressdo de classe, sga pela
presenca do aparato policial que se comporta de maneira
caracteristicamente repressiva diante da populagdo pobre, sga pelo
quadro de miséria que desfila sempre pelas ruas e casas de seu bairro,
sgja pelaimagem construida por certa imprensa do criminoso e do crime,
vinculando-o sempre a esta populacéo pobre (ZALUAR, 1994, p. 15).

A 0posicdo a agao repressora dos policiais, em especia do delegado, vem logo
posteriormente. Ja em uma nova casa, Tido Medonho, a la Robin Hood, distribui dgua para
a populacéo local, evidenciando ainda mais seu senso comunité&rio e produzindo assim o
efeito maniqueista desgado em relacéo ao delegado. Apos hovo corte, reforcando atese do
bandido-herdi, Tido descobre que Miguel usou o dinheiro do assalto para comprar e alugar
barracos junto a comunidade. Apés breve discussdo, devolve o dinheiro do aluguel a uma
familia que estava sendo coagida pelo malandro. Além de proibi-lo de cobrar por qualquer
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uma das casas que adquiriu, toma-lhe quase todo o restante do dinheiro, deixando apenas

uma pequena quantia.

6.3 Inflexdes narrativas: o bandido social reassume seu lugar no espetaculo

A quebra do pacto efetuada por Miguel desencadeia uma série de agles. No
momento em que coagia Miguel a devolver o dinheiro do aluguel afamilia, Tido Medonho
também descobre que o0 mesmo havia mentido sobre estar ferido na perna para ndo
participar do roubo. O assalto a0 trem pagador, que parecia ter sido o plano perfeito,
comeca a desmoronar ante as fragilidades em torno do pacto. Tudo vai se desfazendo de
maneira pragmatica e esquematica, por meio de uma técnica universal de cinema que vai
resumindo os conflitos e oferecendo apenas o sentido necessario para encurtar o tempo da
histéria. Depois de desmontar parcialmente a forma classica hollywoodiana para impregnar
a pelicula de denlncias sociais, a mesma forma € retomada em sentido estrito para
conduzir com clareza sintética o desfecho da historia

O bandido implacavel comeca a saga de assassinatos. As situacfes vao se
acumulando e se resolvendo rapidamente. A gramatica hollywoodiana marca presenca, néo
no sentido classico: de introducéo, adensamento dos conflitos, pequenos climaces, falso
climax e climax principal, que leva ao desfecho da historia. Mas como forma de acelerar o
movimento das acdes para o desfecho pretendido. A primeira vitima é o tio de Margarida,
esposa de Edgar. Ao encontrélos em sua oficina, percebe ares de preocupagdo na sobrinha,
gue lhe fornece indicios de que Edgar se meteu numa grande encrenca. Menciona ao tio
que s para ele “ foram quase trés milhdes’ . Edgar surge nesse momento, e a conversa é
interrompida. Curioso, o tio fica a matutar, e enquanto a trilha sonora antecipa a evidéncia,
acameralogo focaliza o jornal colado em um automdével com a noticia do assalto ao trem
pagador: “... E OS 27 MILHOES?'. A partir de entdo, o homem comeca a chantagear
Edgar. Apesar de aertado sobre as consequéncias, “ Tido pra matar um ndo custa’, o
homem pede a ele que avise ao bando que se ndo receber o dinheiro todos irdo para cadeia.

Na calada da noite, em sua oficina, o tio aguarda o sobrinho com o dinheiro que lhe
havia exigido. A acdo € rapida. Enquanto Edgar se apresenta ao tio, que desdenha do
sobrinho, a camera repete 0 movimento anterior, agora para filmar a entrada sorrateira do
grupo na oficina. Quando o homem pergunta se Tido também enviou sua parte, este surge,
bem iluminado, de sobreveste, quepe e arma em punho, como um auténtico mafioso
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cinematografico norte-americano: “ Estou aqui pra te dar o meu”. Enquanto a camera
oferece um efeito de campo-contracampo, enfatizando, de um lado, o rosto amedrontado
do tio, e de outro, o olhar decidido de Ti&o, atrilha sonora precipita o desfecho. O bandido
ainda tem tempo de uma ultima indagacdo, fundamental no mundo da honra: “Vocé é o
valente que ndo tem medo de homem né! Levanta que eu ndo mato homem sentado” . Ao
esbocar uma reacdo, com um magarico em maos, o homem ¢é avejado por varios tiros.
Apbs um corte seco, a camera muda de ambiente e se coloca ante um pegueno altar
religioso na casa de Edgar. Ao oferecer um close da imagem de S8o Sebastido, além de
aludir a morte do tio de Margarida, antecipa simbolicamente outras que estdo por vir. A
imagem do santo com duas flechas no corpo € metafora para um comentario implicito:
segundo a historia, S0 Sebastido era um soldado romano que foi morto por ordem do
imperador Diocleciano, acusado de traigao.

O movimento de eliminacdo dos traidores € acelerado. Nem mesmo o conflito com
Grilo, o Unico gue aparentemente gastou mais de dez por cento de sua parte, e a histéria do
misterioso “engenheiro” que elabora os planos de assalto, sdo desenvolvidos em suas
potencialidades. A divisdo do filme entre denlincia social e género de agdo/gangster rouba-
lhe tempo precioso em seus processos diegéticos de definicdo das tramas. Nao se
concretiza nem uma coisa, nem outra, o filme se faz de remendos. Um hibridismo estético
— neorrealismo e cinema cléssico — sgja talvez uma forma adequada para definir esta
narrativa.

Grilo plangja livrar-se do grupo e fugir com Marta para outro pais. Antes disso, tem
um encontro com o bando para definir o Ultimo plano de assalto. No didlogo, quando
guestionado sobre a vida de bacana que anda lavando, revela ao grupo que o pacto foi feito
para eles, pois “ onde € que j& seu viu favelado ter carro!” . Revoltado, Tonho insiste com
Tido que devem dar cabo davidadele. No entanto, o “chefe” quer aguardar arealizacéo do
ultimo golpe. A frase proferida por Grilo possui um sentido socio-econémico marcado pela
crueldade prépria de uma realidade social injusta. O favelado tem um lugar demarcado na
estrutura social brasileira e umaimagem (re)conhecida pela sociedade e pelo governo. Em
ndo se realizando uma transformagéo socio-econdmica que reduza as iniquidades, qualquer
favelado possuidor de um bem de consumo duravel como automovel corre o risco de ser
visualizado com criminoso.

Pode-se afirmar que a sequéncia posterior tem uma dupla fungdo. Retoma pela

derradeira vez um fragmento neorrealista para realizar mais uma denuncia socia. Por outro
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lado, institui em alto grau simbdlico a presenca marcante da morte que ronda o local. Num
sofisticado plano em profundidade de campo, um cortejo funebre desce a ladeira do morro.
Carregada de simbolismo, a cena nos apresenta uma porca com as tetas abastadas de leite,
sem filhotes, na linha de frente. Bastante chocante, a imagem do animal, que poderia
simbolizar farturaalimentar, ali parece representar as precérias condigdes sanitarias em que
vive a populacdo. A auséncia dos filhotes também simboliza que nem a prole animal ali
sobreviveu. Quando o cortejo a ultrapassa, a camera desfoca a imagem em primeiro plano
dos meninos que carregam o caixdo branco da crianca falecida. Ao mesmo tempo, mantém
nitida em segundo plano a imagem de outra crianca nua, o filho de Lino, que olha a
passagem do féretro com um misto de duvida e ingenuidade. Enguanto o cortejo continua a
descida da ladeira, vai cruzando com personagens andnimas e seus filhos ao colo. A
camera detém-se em Miguel por alguns instantes, pois a familia que perdeu o filho é a
mesma que Tido salvou da exploracdo do aluguel que o malandro vinha efetuando. No
mesmo instante, aproveita-se sua presenca em cena para concretizar 0 momento de sua
prisdo por policiais que surgem de forma inesperada. Um corte seco para o “pé’ do morro,
e a camera nos coloca de fronte a Cachaga, que babucia algumas palavras, até ser
repreendido por Edgar, que pede respeito ao “anjo” que acabara de falecer. Atendendo ao
amigo, o bébado, em tom de declamacdo poética, fornece a sintese triste e fatalista da
situacéo: “ Quando morre uma crianca na favela, todo mundo devia de cantar; € menos um

pra secriar nessa miséria” .
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Er oy

Trés fotogramas de intenso teor critico e dramético, que
ilustram a sequéncia analisada.

Sem tempo para que o espectador reflita, ainda sob o impacto da densidade
neorrealista das cenas, Miguel desce o morro escoltado por policiais, debaixo das
zombarias de Cachaca e também sob o olhar desconfiado e flito de Edgar.

Aos sobressaltos, o foco narrativo vai se livrando dos acimulos de histéria que
ainda restam. Tido descobre que o ultimo plano do “engenheiro”, um assalto ao Banco do
Brasil, € na verdade um golpe de Grilo para jogar o bando todo nas méos da policia,
enquanto foge com Marta para outro pais. Deduz também acertadamente que o
“engenheiro” e Grilo s80 a mesma pessoa. Enquanto Marta desiste de esperé&lo no
aeroporto e decide avisar a policia, como parece que haviam combinado, seu amante ja esta
amarrado e sob a mira de armas na mesma fabrica abandonada onde a histéria comecou. O
bandido implacdvel surge novamente em cena, vestido para morte, de sobreveste e quepe,
como nas cenas do tio de Margarida. Depois de avisalos que a policia ja deve estar
procurando por eles, Grilo profere suas ultimas palavras em tom de ofensa e vinganca, sob

o olhar impiedoso de Ti&o:

- Néo nasci pra viver em favela néo Tido. Vocés vao me matar € por isso. Nao €
porque comprel carro e desrespeitel 0 pacto ndo. E porque eu tenho cara de ter
carro. Vocé tem inveja de minha inteligéncia, do meu cabelo loiro, do meu olho
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azul. Vocé pensava que dinheiro ia fazer vocé ficar bonito Ti&do. Como é gue vocé

gueria ter mulheres como as minhas Tido? Vocé é feio, sujo e fedorento. Nao Tido,

seu destino é viver na favela, o seu e de sua familia, e dinheiro n&o vai tirar vocé
de l4 ndo Tido. Vocé tem dinheiro e ndo pode gastar Tido. Tua inveja esta € ai, eu
tenho cara de ter carro, tenho olho azul, e vocé... vocé tem cara de macaco.

Macaco...

Tido se coloca frente a frente com Grilo, depois de um intenso jogo de campo-
contracampo. A camera fecha lateralmente em close a imagem dos dois rostos e Tido
dispara dois tiros. Grilo tomba ao ch&o, com os olhos estatelados e enquanto a camera
mantém o close em seu rosto desfalecido, o bandido da a sentenca final, em tom de

deboche:

- Vamos jogar ele emum rio, para os peixes comerem os olhos azuis dele.

A sequéncia evoca novamente a discussdo que realizamos anteriormente acerca do
caréter racista presente na representacdo. Sobre as cenas, de acordo com a andlise de Rocha
(1963, p. 111), “a morte de Grilo provoca uma reacdo racista e anti-racista ab mesmo
tempo. Porque quando Ti&o, um negro, diz para 0s peixes comerem os olhos azuis de
Grilo, ha uma revolta tipicamente racial”. Abandona-se assim, definitivamente, o ponto de
vista paralelo ao racial, da luta de classes, que o filme chegou a esbocar, ainda que nos
mesmos moldes insuficientes de Rio, Quarenta Graus: ricos devassos e pobres famintos.

Apdbs amorte de Grilo, a historia se transfere por meio de um corte seco a periferia.
Os momentos que antecedem o final sdo parcia mente preenchidos com as imagens de uma
festa popular de samba. O primeiro a surgir em cena é Cachaga, bébado, cambaleando e
dancando com uma garrafa de cachaga na médo. Seu riso alegre e debochado reforga o tom
de vinganca racial e a visdo banal sobre a morte da sequéncia anterior, principalmente
guando observamos o restante do bando rindo, na mesma roda de samba. Os aspectos
exultantes da festa popular sdo abordados a partir de um olhar externo que busca o
pitoresco e o primitivismo da danca. O olhar exterior evidente ndo se furta a captar o que
para s € exotico e define a festa em particularidades, desde falas soltas como “ pode
preparar a cachaca gque a feijoada ja estd no ponto” até o close de um quadril exibindo
suas habilidades no samba. Na festa também ocorre um dos raros momentos em que a
camera criticamente desautoriza Tido Medonho. Ao afirmar para Tonho que “ se Deus

quiser meus filhos n&o vao ter vicio nenhum’” , a0 mesmo tempo em que pede uma cerveja,
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a camera flagra em close o olhar desgjoso do garoto, que chega até a lamber 0s beigos ao
ver a espuma transbordando o copo. E uma critica sutil, a partir de uma visio sobre o
ambiente socia que representa criangas desde cedo misturadas a jovens e adultos, em uma
dindmica que inclui festa popular, vicios e criminalidade.

Mas a festa € mais um desses enxertos narrativos que finalmente levara a histéria a
seu remate. Edgar € 0 Unico que ndo se mistura aos demais, e a camera voyeur 0 exibe
dormindo, enquanto Margarida, numa va tentativa de salvar o marido, vai a festa procurar
Tido para devolver-lhe o dinheiro. O bandido seirrita, vai até a casa de Edgar e 0 espanca.
Depois disso, trama com Tonho a morte de Edgar e Miguel, para evitar delagbes. O plano
ndo funciona, pois a policia ja estd no morro articulada com Miguel para capturar o grupo.
Tonho prepara a emboscada para Miguel e desce o morro para matar Edgar, no momento
em gue este esta fugindo com Margarida, paralogo em seguida serem presos pela policia
Tudo muito pragmatico e esquematico como toda segunda parte do filme. A narrativa néo
se sustenta enquanto filme de gangster ou policial. N&o tem mistério, nem suspense,
resolvendo os impasses sem qualquer tipo de distensdo limite comum atais filmes.

Deste modo, Tido Medonho caminha para sua propria morte com todo esquema ja
clarificado para o espectador. Ao chegar ao local do encontro, tenta matar Miguel e cai na
emboscada policial. Para surpresa do publico, mesmo alvejado ele ndo sucumbe, tomando
em fuga o rumo da casa de sua amante, com a qual tem uma filha. A camera aterna entre
internas e externas ao veiculo, filmando seu sofrimento em enquadramentos espetacul ares.
Depois de construir a imagem do banditismo socialmente justificado na primeira parte do
filme, e contrapb-la a0 matador implacavel da segunda parte, realiza uma espécie de
movimento de remisséo, tentando resgatar o humanismo da representacao.

Zumira ouve no rédio a noticia de que Ti&o esta bastante ferido e que a policia esta
proxima de capturé-lo. Depois disso, recolhe-se a0 quarto e observa os filhos na cama,
diante do comentério musical melancalico. Ja de noite, um corte para a casa da amante,
mostra Tido Medonho chegando a seu dltimo refugio. Ao ser recebido pela mulher, o
bandido enfim sucumbe em seus bragos, com a trilha sonora acentuando a dramaticidade
da situagéo.

Nesse movimento de remisséo do bandido, o contraponto da policia violenta entra
novamente em cena. Desta vez a humilhagdo recai sobre Zumira, que tem a casa devassada

pelo delegado. A algazarra é geral, e enquanto o delegado pressiona a mulher pelo
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paradeiro de Tido e o dinheiro, policiais e reporteres reviram a casa sob o olhar assustado
dostrésfilhos.

A imprensa invade a cena e o realismo de equipamentos da entéo existente TV Rio
empresta verossimilhanca enfética ao filme. E um retorno aos momentos documentais que
antecederam a ocasido exata do assalto no inicio, estabelecendo novamente uma tentativa
de ruptura entre ficcdo e realidade. Um reporter cuja voz € conhecida nos meios de

comuni cagdo da época entrevista o Chefe de Policia:

- Perfeitamente, em verdade um caso como este exige um esforco enorme. O
trabalho da policia deve ser feito cuidadosa e minuciosamente. O menor detalhe, a
pista mais insignificante, podera ser aquela que conduzira o policial a solucéo do
caso. (Chefe de Policia)

- E como o senhor explica tanta demora? Os bandidos do trem pagador sdo mais
inteligentes que a policia? (Reporter, agora em close)

- N&o, n&o é isso. Todos eles serdo presos e punidos. E verdade que o delegado de
Caxias vem trabalhando h4 um ano quase com a colaboracdo da policia
guanabarina. Centenas de pistas foram seguidas e eliminadas, mais de trezentos
suspeitos detidos e interrogados (close em Marta). Ninguém admitia, no entanto, a
participacao de brasileiros no assalto, que foi 0 mais ousado que se tem noticia na
América do Sul. Dai toda a dificuldade. (Chefe de Policia)

- E agora doutor, a Ultima pergunta. Onde se encontra neste momento o delegado
de Caxias?(Reporter)

- Emdiligéncia, esta na pista de Tido Medonho. (Chefe de Policia)

- TV Rio canal 13 acaba de apresentar uma entrevista exclusiva com o Chefe de
Policia sobre o assalto ao trem pagador. E agora com exclusividade para o
Repérter policial da Guanabara vamos entrevistar Miguel Gordinho, o homem
chave da policia (Reporter em close dirigindo-se a Miguel). Miguel Gordinho, vocé
nao teve medo de morrer nas maos de Tido Medonho?

- Bem, 0 negdcio € o seguinte, o Tido a gente tem que respeitar porque ele ndo &
mole ndo.(Miguel)

- Miguel, quer dizer entdo que vocé tinha virado capitalista no morro?Como € que
a policia descobriu isso? (Reporter)

- Bem, isso eu ndo sei ndo. (Miguel)

Ha um tumulto na delegacia, cheia de reporteres e policiais. O reporter policial da

Guanabara comanda o espetacul o e anuncia mais um criminoso.
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- E agora, senhoras e senhores, telespectadores, atencdo, vamos focalizar o
bandido do gog6 saliente Edgar, preso com a valiosa colaboracédo de Miguel
Gordinho e ja conhecido da policia atraves de um retrato falado. Metralhadoras
da policia protege-nos da alta pericul osidade do bandido Edgar. Miguel Gordinho,
vocé deu mais alguma informacéo a policia? (Reporter)

Ao abrir a porta da cela, nos deparamos com as pernas suspensas ao ar de Edgar,
gue entdo havia cometido suicidio por enforcamento. A ironia, se existe, beira o grotesco,
um tipo de humor obscuro e deslocado, diante da imagem do enforcamento e da
personalidade até covarde de Edgar estabel ecida durante todo o filme.

Misturando estética documental e ficgdo, a entrevista do repérter realiza uma
devassa em todo 0 caso. Esclarece aspectos em tom de documentario, por meio da
entrevista da personagem do Chefe de Policia, que o préprio filme ndo deu conta de
representar. Parece importante ao foco narrativo esclarecer ao publico os detalhes “reais’
do trabalho policial no caso do assalto ao trem pagador. Ao mesmo tempo, estabelece um
ponto de vista irbnico e critico sobre o trabalho da policia, que permanece omitido em
praticamente todo o filme. Nas poucas vezes que aparece em cena, a policia demonstra
apenas certa incompeténcia profissional aliada a um comportamento truculento. A ironia
das representacOes anteriores perde forca diante dos relatos do Chefe de Policia e
prevalecem no final as dificuldades em solucionar o que foi 0 mais ousado assalto “ que se
tem noticia na América do Sul” . Independente das conclusdes sobre a representacéo do
trabaho policial, a reportagem em tom documental reforca a imagem grandiosa de Ti&o
Medonho reservada para o final do filme.

Depois de perguntar a Miguel se ele havia dado mais alguma informacéo a policia,
um corte seco nos transporta novamente para o campo puramente ficcional. Uma
quantidade enorme de policiais e repérteres chega ao reflgio de Tido Medonho. Aos gritos,
os policiais fortemente armados ameagam invadir a casa. Cria-se um pegueno instante de
tensdo, por meio de uma panoramica nos rostos nervosos dos policiais. Ouvem-se passos
em direcdo a porta, e eis que surge a singela imagem de uma crianca, filha de Tido. Os
policiais invadem a casa e enfim capturam Tido Medonho, que agora se encontra a beira da
morte.

O interrogatério sobre o paradeiro do dinheiro continua no hospital. O delegado

repete as frases de Grilo em tom de profecia, filmado em camera baixa, enquanto enquadra
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Zumira em camera alta, estabelecendo as hierarquias de poder. Seu semblante de 6dio e

impaciéncia contrasta com o olhar resignado e assustado da mulher.

- Se vocé pensa que ele vai escapar para gastar o dinheiro, esta muito enganada.
Tido vai morrer e ndo demora muito, ele ja aglentou demais. Onde é que vocés
esconderam o dinheiro, fala? (a cdmera os enquadra lateralmente, para depois se
fixar em close nos olhos lacrimejantes de Zumira, cujo comentario musical acentua
fortemente o drama da mulher).

O delegado continua:

- Lembra de uma coisa, um vestido, um anel que vocé comprar, a policia estara de
olho emvocé. Podeir.

Antes que ela saia, ele termina enfaticamente:

- Vocé vai passar miséria com esse dinheiro.

Antes de definitivamente sucumbir aos ferimentos, Tido faz Zumira prometer que
ndo revelara onde o dinheiro esta escondido, cumprindo assim a promessa de cuidar do
futuro das criancas. Mais uma vez, demonstrando sua superioridade frente ao delegado,
pede que ele retire 0 equipamento de gravacéo escondido no quarto do hospital. Depois de
onze dias de agonia e pressdo do delegado, seu Ultimo desegjo é que seja abencoado por um
padre e um pai de santo. E a Ginica menc&o do sincretismo religioso dos negros realizada
em todo o filme. Novamente, um elemento solto, ja no final da histéria, com a mesma
frouxidéo da representacéo da roda de samba.

Tido morre sob as honras do catolicismo, na presenca de um padre que encomenda
sua ama. Sem o mesmo vigor ativo, Tonho e Bonifécio se juntam a Cachaga na priséo.
Rodeado pelas mulheres e filhos, pede novamente a Zumira que cumpra sua promessa, sob
o olhar atento do delegado. Sob o efeito de closes e num momento alto de interpretacéo,
seus Ultimos sussurros no leito de morte marcam grandiosamente o fim de sua trgjetoria.
Reconhecendo sua inferioridade frente ao bandido, o delegado pede a um policial que
providencie o caix&o de Tido Medonho por sua conta.

Antes de finalizar completamente a pelicula, o foco narrativo realiza por meio do
aparato policial uma ultima devassa na casa de Zumira. Os policiais estdo apreendendo
todos os moveis adquiridos com o dinheiro do assalto. Estimulado pelo delegado, um
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repdrter sugere uma nova busca pelo dinheiro. Ao som de um mambo, a algazarra entéo
comega, e varios individuos vasculham os moveis espalhando roupas e utensilios pela casa
toda. A beira de um atague de nervos, tentando proteger os filhos, Zumira grita para que
cessem o alvorogo enlouquecedor. N&o sendo ouvida, nem atendida, dirige-se a0 guarda
roupa onde esta escondido o dinheiro. Encontra um machado e destréi o fundo falso,
sucumbindo finalmente aos violentos imperativos do delegado.

Sob o olhar sadico e satisfeito do representante da lei, retira-se da propria casa com
os filhos. A meio caminho, numa rua de terra, sdo surpreendidos pelas viaturas policiais
batendo em retirada e levantando uma nuvem de poeira sobre a familia. A violéncia dos
carros em dta velocidade, passando muito perto da mée e dos filhos, imobiliza-os
aflitivamente na cena final, focalizados a partir de um plano frontal. Sem a forca do
marido, o temido e respeitado Tido Medonho, a profecia fatalista de Grilo se cumpre: “seu
destino é viver na favela, o seu e de sua familia, e dinheiro ndo vai tirar vocé de |4 ndo
Tido. Vocé tem dinheiro e ndo pode gastar Tido” . A tensdo entre a legalidade amparada na
violénciapolicial e ailegalidade por motivos sociais, resolve-se pelalegalidade. Todavia, 0
filme se conclui também pelo menor relevo a personagem do delegado em relagdo a do
bandido-heréi Tido Medonho, como uma espécie de tributo ao banditismo social, ainda que

pelavia do espetéculo.
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7. ARTISTAS, MALANDROS E TRABALHADORES;, HOMENS, MULHERES E
CRIANCASNA ESTETICA DA FOME

A faéncia dos grandes estudios na década de 1950, com destaque para 0 caso da
Vera Cruz, revelava explicitamente a fragilidade do cinema nacional em aspectos que iam
desde a mensuragdo racional do tempo e dos custos de producdo até a inexperiéncia e fata
de capital paradistribuicdo. A associacdo entre a Vera Cruz e a Universal para distribuicéo
dos filmes daquela era o reflexo da debilidade e dependéncia externa que afetava outros
setores da economia.

De fato, os filmes da Vera Cruz eram muito mais caros do que os do
cinema brasileiro de até entdo; (...) Se faziam filmes caros para atingir o
mercado internacional — o padréo internacional de qualidade custa caro.
Mas ai entrava o problema da distribuicdo. Como se visava 0 mercado
externo, procurou-se uma distribuidora internacional. Acontece que as
duas distribuidoras da Vera Cruz também eram produtoras. Portanto, é
evidente que elas ndo iriam fazer forca para lancar no exterior um
eventual futuro concorrente (...) (apud GALVAO, 1981, p. 129).*

A Vera Cruz ndo poderia ter dado certo de forma alguma porque
comegou errado. Matarazzo e os Zampari pensaram que, devido ao fato
de serem diretores de grandes fébricas, podiam administrar um esttdio de
cinema como se fosse uma fébrica de latas. (...) O processo comecava
errado, e todo o desenvolvimento do filme consistia em tentar corrigir em
cada etapa 0 que vinha errado da etapa anterior. Os roteiros técnicos eram
rudimentares e feitos por gente que nunca antes havia feito esse trabal ho.
Quando se passava a etapa de filmagem, muitas vezes se descobria que o
gue o roteiro exigia eraimpossivel de fazer. (...) Caia-se naimprovisagéo,
e o diretor filmava como |he parecia melhor (...). Como ndo dava para
montg, tinha que filmar tudo outra vez (apud GALVAO, 1981, p. 117,
125).

A derrocada da Vera Cruz frustrou a possibilidade de desenvolvimento de um
mercado cinematografico naciona nos moldes industriais que se reivindicava no periodo.
Para os cineastas de esgquerda vinculados ao projeto de desenvolvimento nacional, a saida
da burguesia paulista do ramo cinematografico representou também a impossibilidade de
desenvolvimento do cinema nacional de maneira geral. Segundo Nelson Pereira dos
Santos, era 0 sonho de todo cineasta a época trabalhar na Vera Cruz. “ Queriamos participar

dela justamente para mudar todo o sistema das coisas. Nao sabiamos bem como, nem

* Depoimento de Anselmo Duarte.
* Depoimento de Rex Endsleigh.
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tinhamos claramente definida a aternativa. Era qualquer coisa na dire¢éo do neorrealismo
(...)” (apud GALVAO, 1981, p. 204). Os primeiros congressos de cinema em meados dos
anos de 1950 surgiram, inclusive, “por causa da Vera Cruz. (...) E quando comecaram as
crises — ndo sO da Vera Cruz, foi uma crise geral do cinema brasileiro —, havia entéo os
congressos pra discutir os problemas’ (SANTOS apud GALVAO, 1981, p. 205).

A dternativa para o cinema brasileiro se encaminhou de maneira quase exclusiva
em direcdo a0 amparo do Estado. “Cinema € problema de governo” (SANTOS apud
RAMOS, 1983, p. 19). Essa era a principal reivindicagdo dos grupos que disputavam o
poder frente a criacdo dos primeiros organismos estatais para discussao e gestéo do cinema
nacional. Diante de tal contexto, da iminéncia do cinema como mais uma no rol das
politicas governamentais, o campo cinematogréfico assume as diferentes e muitas vezes
contraditorias perspectivas que ja assinalavam outros campos de luta, como a esfera da
politica econdmica. Parte das discussdes voltava-se para a questéo da industrializacéo da
atividade cinematogréfica e da criagdo de umalegislacéo para regulamentar o setor, e parte
del as para a questéo das teméticas e das estéticas.

A dependéncia exclusiva do Estado trouxe entraves para 0s dois aspectos da
producdo cinematogréfica: 0 material, propriamente dito, relativo as possibilidades de
implantacdo de um cinema de bases industriais financiado pelo Estado, e o ideoldgico,
relativo as formas de abordagem e os contetidos. A industria cinematografica jamais foi
implantada no Brasil pelo Estado. A criagdo da Embrafilme, em 1969, que esté fora do
contexto de andlise desta pesquisa, também ndo pode ser considerada uma empresa criada
nos moldes reivindicados pelos cineastas antes do golpe de 1964. Em termos ideol 6gicos, €
diante das trés possibilidades econémicas que assinalamos anteriormente — a nacionalista, a
associativa entre capitais nacionais e estrangeiros e a socialista — que o campo do cinema
se posicionou. E diante das trés, a via nacionalista exerceu maior influéncia sobre as
producdes dos anos de 1950/60. Ou sgja, no campo das ideologias que permeavam a
producdo dos filmes, a industrializacdo auténoma e a consequente urbanizacéo, propostas
pelo nacionalismo politico, ditaram as teméticas e a visdo de mundo que as encampava.
Neste sentido, mesmo diante do crescente empobrecimento e segregacdo da classe
trabalhadora nas cidades, o urbano em relagdo ao rural, continuou a ser o paradigma para

superacao do atraso.
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Diante dos model os apresentados ou encampados pel os diferentes setores
da classe dominante (exportador, de substituico de importacGes ou
internacionalista), a esquerda brasileira precisou criar a sua concepcado de
progresso socidista. Vinha de tradigdes tedricas e préticas do marxismo-
leninismo, como solucdo revolucionaria. Entretanto, precisou guntar-se
as condi¢bes locais. Evoluiu para um projeto reformista, amplamente
apoiado nas politicas de substituicdo de importagdes, como principal
artificio tético. Esta é a orientag@o predominante a partir de 1945 (IANNI,
1968, p. 96).

Tal filiagdo a politica de nacionalizacdo da economia por meio da industrializacdo
substitutiva de importacfes esteve presente na formulacdo ideolgica do cinema. Em Rio,
Quarenta Graus (1955) e Rio, Zona Norte (1957) podemos identificar a presenca de ta
ideologia na formulagdo estética dos filmes. Entretanto, ela se redliza por eventuais
omissdes ou por abordagens parciais. A classe trabalhadora urbana e industrial esta
presente, no entanto, sem problematizagdes decorrentes do processo de exploragéo daforca
de trabalho pela burguesia nacional. No filme de 1955, Alberto e Alice sdo dois operarios
da industria téxtil que, apesar de favelados como os demais, tém um nivel de consciéncia
diferenciado, sugestivamente mais elevado. No final do filme, refletem juntos sobre suas
condicdes de vida, assim como dos familiares e dos demais moradores da periferia onde
pretendem residir depois de casados. Entretanto, os limites de sua consciéncia S0 expostos
nos mesmos moldes da concepcdo do pensamento de esquerda reformista do periodo.
Enquanto descem juntos por uma viela do morro, expfem-nos a visdo que se supunhater a
classe trabalhadora, ou ainda, aquela que a esquerda imaginava que devesse ser a visao e
gue, portanto, apontava para um processo de transformagdo social por etapas:

- 1sso aqui lembra a minha terra. Quando eu era garoto ficava sentado no alto do
morro, vendo a cidade e o mar. De noite as |uzinhas se acendiam. (Alberto)

Alice desatenta, com ares de preocupacéo.

- Mas que cara de enterro € essa, minha filha? Hoje é o teu dia! Rainha da escola,
noiva do papai aqui do papai... (Alberto)

- E por causa do velho. Esta desempregado ja faz dois anos. Se eu sair de casa
agora a velha é gque vai aglientar sozinha as despesas. Vamos esperar mais um

pouco, Alberto?(Alice)

- Até quando?(Alberto)
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- Até as coisas melhorarem. Eu queria casar direito, morar num lugar bom...
(Alice)

- As coisas vao melhorar sim... Mas ndo vai ser sO pra nos dois (e aponta para a
favela). Vocé acha que esse povo todo ndo sofre igual a gente? Ninguém vai
melhorar de vida juntando uns cobrinhos.(Alberto)

- Mas é que eu queria ter minha casinha direitinha como minha mée tinha
antigamente. Nosso dinheiro junto s6 da pra morar aqui no morro. (Alice)

- E 0 que temisso? Tem tanta gente boa morando aqui...(Alberto)

- E... a gente tem que se conformar.(Alice)

- Conformar ndo. A gente tem € que enfrentar a vida.(Alberto)

Na primeira faa de Alberto a cidade aparece como paradigma nos sonhos de
infancia de um garoto pobre. Na continuidade, Alice mostra-se pessimista quanto a
situacdo da familia e quer adiar o casamento. Alberto, mais otimista, sugere que a situacao
vai melhorar para todos. Podemos interpretar sua fala no nivel mais imediato como a
tradicional esperanca cega de mudanca. No entanto, o aspecto politico embutido na fala
daguele que narra a histéria aponta também para mudancas ligadas a luta politica que se
travava no pais. Alberto sugere que a mudanca sera generalizada para todos os favelados.
Entretanto, conforma-se com a conclusdo de Alice de que no momento ambos s6 tém
condi¢cbes de morar na favela. As mudangas virdo, em etapas, e morar na favela é a
solucdo, até que a situacdo de todo o povo pobre melhore. Contudo, o conformismo de
ambos é atravessado pela Ultima fala de Alberto: “ a gente tem é que enfrentar a vida” . A
conotacdo implicita em tal sugestéo é abstrata, no sentido de que, por “vida’, entende-se a
totalidade de condigdes econdmicas, politicas e sociais ndo esclarecidas, ou que ndo se
fazem totalmente claras para a mente do operario naquele contexto, segundo o foco
narrativo. De qualquer modo, a presenca dos operarios dilui-se numa espécie de segundo
plano do filme, junto a outras representacoes de favel ados, malandros e subempregados em
suas duras condi¢des de vida. Os operérios assim sd0 abordados, mais conscientes, mas
ainda conformistas e com pouca clareza dos processos sociais.

Em Rio, Zona Norte, o trabalhador formal também figura numa espécie de segundo

plano. O protagonismo € de Espirito da Luz Soares, o sambista que sonha em fazer sucesso
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como artista popular. E durante sua trajetéria ou desventuras que nos deparamos com a
representacdo de Honorio, compadre de Espirito e oper&rio numa fébrica de moveis.
Honorio é representado como uma figura lGcida sempre presente na vida do sambista
Espirito. Ao contrério do sambista, leva uma vida sem maiores atribulagdes e, de acordo
com Bernardet (2007) é a representacdo do “proletério sem defeitos’ relativamente comum
a0 cinema engajado do periodo.

A omissdo ou desfiguracdo que atinge a representacdo do proletario nesse periodo é
consideravelmente oposta a realidade social. Neste sentido, € mais ideol ogicamente criada
com base num projeto politico de futuro do que propriamente na concretude dos fatos.

lanni nos informa que

os desenvolvimentos da politica de massas ndo foram pacificos. Ao
contr&rio, as ‘concessfes consubstanciadas na legislagdo trabalhista
industrial e rura, por exemplo, eram o resultado de reivindicacOes reais,
conseqiientes de tensbes e conflitos repetidos e acumulados na
experiéncia coletiva (IANNI, 1968, p. 103).

Pouco antes da realizacdo dos filmes, no comeco da década de 1950, a luta de
classes se intensificava nos principais centros urbanos do pais por meio das greves e
paralisacfes. Entre 1951 e 1952 ocorreram em torno de 437 greves no pais, mobilizando
mais de 750 mil trabalhadores. Paralisaram as atividades de 548 empresas em 1951 e 922
no ano seguinte. Os motivos das greves variavam desde aumentos salariais as greves de
cardter menos imediato e mais politico por solidariedade e mudangas na legislagdo
(IANNI, 1968, p. 104).

Deste modo, o cenario urbano, juntamente com os atores socials, € representado na
contraméo da realidade mais fundamental, para atender a uma demanda politica de alianca
em torno do projeto de desenvolvimento industrial do pais. O urbano passa a ser
representado por aquilo que é parcidmente, assm como as periferias também sdo
encampadas por representagbes parciais, muitas vezes distorcidas, decorrentes da
reverberacdo do pacto politico na esfera da cultura. lanni, reproduzindo trecho da
Resolucdo Politica da Convengdo Nacional dos Comunistas de 1961, sintetiza a esséncia

do pacto politico que inspirou as produgdes cinematograficas politizadas do periodo:

A sociedade brasileira encerra duas contradicdes fundamentais que
exigem solucédo radical na atual etapa historica de seu desenvolvimento.
A primeira € a contradicdo entre a Nagdo e o imperiaismo norte-
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americano e seus agentes internos. A segunda é a contradicdo entre as
forcas produtivas em crescimento e o monopdlio da terra, que se
expressa, essencialmente, como contradicdo entre os latifundiérios e a
massa camponesa.

A contradicdo antagbnica entre o proletariado e a burguesia, inerente ao
capitalismo, é também uma contradicdo fundamenta da sociedade
brasileira. Mas esta contradi¢@o ndo exige solucéo radical e completa na
atual etapa da revolucéo, uma vez que, na presente situacdo do Pais, ndo
ha condi¢cBes para transformagdes socidistas imediatas (apud IANNI,
1968, p. 111).

Uma vez descartada a critica a burguesia industrial nacionalista, diretamente
responsavel pelas antagbnicas condices de vida nas cidades, as periferias foram
representadas pelo viés da cultura popular e da dendncia social. O operario e a luta de
classes cedem protagonismo ao malandro, ao artista popular, as criancas — e as mulheres,
em menor escala, ao bandido-social, a todo um grupo de sujeitos a margem do trabalho
fabril, subempregados e desempregados, como pudemos observar nos filmes analisados. O
neorrealismo italiano, aqui despojado da potenciaidade politica verificada em alguns
filmes, como A terra treme (1948, dir. Luchino Visconti), adquire no maximo um potencial
de sensibilizacdo da classe média para os problemas das periferias. Ainda assim, nem o
neorrealismo italiano escapa da caracterizagdo duplamente interpretada pela critica
Segundo Fabris,

Vittorio De Sica e Cesare Zavattini também n&o conseguem fugir a
ambiguidade caracterizada pela oposi¢éo simplista entre ricos e pobres, 0
gue os levava a cultivar o mito do pobre como categoria universal,
mesmo em sentido cristo, sua parceria tem sido considerada o encontro
entre sentimentalismo e a consciéncia de classe, em detrimento desta. Na
base dessa parceria estéo as ideias de Zavattini, o qual, em muitos de seus
roteiros transfere para o proletariado as tensdes e inquietacdes da pequena
burguesia, acabando por mascarar os verdadeiros problemas daguela
classe. Dessa forma, muitas vezes, seus deserdados da sorte sdo pequeno-
burgueses (FABRIS, 1994, p. 27).

Em substituicdo a luta de classes entre operarios e burguesia, o cinema naciona
também adota o antagonismo ideoldgico e aparente entre favelados e ricos, enveredando
em gera para uma critica moral destes em detrimento da miséria dagueles. Assumiu-se
deste modo, de forma semelhante ao caso italiano, mais uma espécie de rancor da classe-
meédia ou da pequena burguesia brasileira com a elite, do que propriamente a denuncia do

esguema econdmico brasileiro fundando na superexploracéo.
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As representaces da alta burguesia sGo em geral deliciosos quadros
primitivos. Os cineastas que reconstruiram os ambientes gré-finos nada
sabem sobre eles, e isso, aliado a necessidade de uma apresentacéo
critica, resulta em bonecos que ora tem uma cara fechada, ora o riso do
cinismo e da libertinagem; vivem em ambientes acintosamente ricos e de
mau gosto; sdo cercados por quadros abstratos, livros franceses,
compridas piteiras, uisgques e mulheres faceis, carros conversiveis cheio
delouras (BERNARDET, 2007, p. 51).

As criangas foram utilizadas como amplo recurso de denlincia social, sem que,
necessariamente, se denuncie as condigdes estruturais responsavels pela marginalizacao.
Vitimados pela pobreza, conforme Bernardet (2007, p. 58), “o menino favelado, ava
inocéncia e maior vitima, € o delfim do cinema nacional”. Em maior grau em Rio,
Quarenta Graus, menos em Rio, Zona Norte, a infancia pobre esteve presente nas
preocupactes do cineasta. De maneira diferenciada, de certa forma mais seca e mais
critica, sem a relativa romantizacdo com gue Nelson Pereira do Santos encara a periferia,
em O assalto ao trem pagador as criangas pobres também tem umainsercdo preponderante
como forma de dentincia social. E pelo futuro dos filhos que Tido Medonho participou do
assalto ao trem pagador e é pelo futuro dos sobrinhos que reteve consigo o dinheiro do

irméo, representado como alcodlatra.

Embora menos que a crianga, a mulher também esta a margem de uma
sociedade masculina. Para expressar 0 marginalismo, tem sido menos
utilizada que a crianca, mas tem aparecido algumas vezes com esse
sentido, principalmente em Porto das Caixas (Paulo Cesar Saraceni) e A
falecida (Leon Hirszman) (BERNARDET, 2007, p. 58).

Outra presenca ja mencionada que faz jus a ser debatida é a do marginal masculino,
caracterizado ora como malandro, ora como criminoso. Tais tipologias sociais aparecem
em grande parte dos filmes do periodo e ndo se restringem somente as cidades. O rura
comparecera as telas em producdes repletas de jaguncos e cangaceiros na forma de
narrativas de “faroeste”. O fascinio exercido por tais figuras tornadas “mitolégicas’ a
época, associado a influéncia da estética neorredista e as condi¢bes de pauperismo da
popul acdo periférica, dard ensejo a curiosos tipos, como Tido Medonho. Apresentado como
personagem principal, € ambiguamente representando como o “bandido mau e perigoso”,
porém, um pa de familia exemplar, cuja principal preocupacdo € o futuro dos filhos.
Apesar de condenado a morte no final, possui uma tragjetéria marcada por um misto de
heroismo e banditismo. A representacdo de seu leito de morte Ihe fornece caracteristicas



130

honrosas, recebendo, inclusive, o reconhecimento do proprio delegado. Na oposicéo purae

simples entre ricos e pobres em O assalto do trem pagador,

aluta (do pobre) pela integragéo representa um chogue com a sociedade,
pois essa é antes de mais hada um mecanismo feito para esmagé-lo. O
favelado Tido Medonho - Eliezer Gomes -, privado do conforto que a
sociedade oferece a seus membros mais abastados, rouba e enfrenta em
seguida a policia, sistema de protecdo da sociedade (BERNARDET,
2007, p. 62, paréntese nosso)

A época do lancamento de O assalto ao trem pagador (1962), num movimento que
acompanhou a radicalizacdo das manifestacBes politicas e sociais, embora no campo
cinematografico as representacbes encontrassem os limites ideoldgicos ja apontados, a
guantidade de filmes que buscavam discutir a relacdo entre desenvolvimento e
subdesenvolvimento era ampla e variada® Era o inicio de um movimento heterogéneo,
denominado Cinema Novo, que gquase unanimemente tem a origem associada a primeira
experiéncia neorrealista brasileira realizada por Nelson Pereira dos Santos em 1955. A luta
pela hegemonia do campo estético-cinematografico entrava em sua fase maisrica, radical e
polémica, até desembocar na “Estética da Fome” de Glauber Rocha em 1965. O proprio
Nelson Pereira marca presenca em 1963 com Vidas Secas, considerado até hoje um dos
mais grandiosos filmes ja realizados no cinema nacional. Também o pais, entrava na sua
fase mais radical da luta de classes nas cidades e nos campos. As forgas reaciondrias que
suplantaram o sonho dos trabalhadores foi a mesma que esmagou precocemente a fase

mais criativa, sensivel e politizada do cinemabrasileiro.

% para uma lista dos filmes, bem como de andlises sobre os mesmos, ver BERNARDET, JC. Brasil em
tempo de cinema: ensaio sobre 0 cinema brasileiro de 1958 a 1966. Sao Paulo: Cia das Letras, 2007.
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Partell
8. ANOS 2000 — A COSMETICA DA FOME

“Uma camera na mdo e uma ideia na cabega’. “Luz, camera, agdo!” Maximas que
definem dois momentos distintos da historia do cinema nacional. Relativamente exclusivas
entre si, pois uma é a negacao dial ética da outra, resultantes da luta de classes no campo da
cultura, cada qual diz de s e sobre o contexto histérico de sua presenca. Véarias
caracteristicas distinguem o cinema dos anos de 1950/60 do cinema atual, denominado
“Cinema da Retomada’. As méximas os sintetizam bem, a respeito de dois aspectos
fundamentais em cada uma elas: “ideia’ e “acéo”. O Cinema Novo tinha uma preocupacéo
centrada na “ideia’, como sinbnimo de criatividade, como forma de fuga dos esteredtipos.
O cinema atua € muito mais ligado ao termo “acdo”, que se refere diretamente a uma
analogia com a palavra “movimento”. Movimento agui tem uma acepcao especifica: é um
cinema espetacular, pautado por inimeros e rapidos movimentos de camera. Um tipo de
movimento que, conforme Baudrillard (1996, p. 10), consome-se a S mesmo e ofusca-se
“na velocidade e na aceleracdo — no mais movel que o movimento, e que leva este ao
extremo a0 mesmo tempo que o despoja de sentido”. Ja falamos sobre o cinema de
1950/60 em outro capitulo, por isso vamos deixa-lo temporariamente suspenso para nos
fixarmos no cinema atual. Ambos os periodos seréo retomados nas Imagens Finais, de
maneira comparativa, a fim de expor as conclusdes a que nos leva o pensamento social
cinematografico sobre as representactes da periferia.

Quando Ivana Bentes nos prop0e categorizar parte do cinema atua como
“Cosmética dafome”, sugerindo que neste cinema“a camera surfa sobre a realidade, signo
de um discurso que valoriza(...) o dominio datécnica e da narrativa classicas’ (BENTES,
2007, p. 245), nos diz que a camera descreve a realidade superficialmente (surfa) por meio
de técnicas cléssicas do cinema que visam camuflar a propria técnica enquanto elemento
da forma. Um cinema de didogos e acbes pré-definidas, de personagens “fortes’,
marcantes, mas a0 mesmo tempo estereotipadas e opacas em termos de subjetividade. O
cinema tem nos apresentado um cenario de desordem social determinado por uma
realidade composta de individuos que sobre ela atuam de maneira pragmatica e sem
reflex8o. Também nos propde um cinema anti-reflexdo, para que assim possa nos colocar
no mesmo patamar das personagens, esmagados por uma realidade objetiva a-histérica e

existente por s mesma. Apesar de “surfar sobre a realidade”, arroga-se portador da
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verdade sobre a mesma. No cartaz de Tropa de Elite, por exemplo, observamos os
seguintes dizeress “UMA GUERRA TEM MUITAS VERSOES, ESTA E A
VERDADEIRA”.

E importante frisar que ndo estamos nos referindo a0 campo cinematogréfico
brasileiro na sua totalidade. Falamos de uma das tendéncias, 0 cinema de agdo e outros
géneros comerciais, cuja preocupacdo maxima € o sucesso de bilheteria. H& outras
tendéncias que ndo se encaixam na 6tica do filme comercial. No entanto, as estéticas
possuem uma semel hancga especifica, algo que as aproxima, que Bentes (2007) caracteriza
como imanente ao contexto. Para a autora, a0 retomar as tematicas que foram pauta do
cinema politizado dos anos de 1950/60, sertéo e favela estdo “inseridos em outro contexto
e imaginério, onde a miséria é cada vez mais consumida como elemento de ‘tipicidade’ ou
‘natureza diante da qual ndo ha nada a fazer” (BENTES, 2007, p. 244). Essa constatacéo
frente a um real petrificado, contra o qual ndo ha alternativas, nos pede um brevissmo
retorno a sociologia positivista, para a qual o fato social por exceléncia se caracteriza por
dois principios fundamentais. “exterior as consciéncias individuais’ e “coercitivo em
relacdo as mesmas consciéncias’ (DURKHEIM, 2005, p. 41). A partir deste resgate, ainda
gue breve, é possivel entender como os cineastas tém encarado a redidade nas
apropriacdes ficcionais que vém sendo realizadas.

Esse sentimento da preponderancia da realidade sobre os individuos é ab mesmo
tempo impoténcia e legitimacdo inconsciente da propria realidade. Esses sdo dois tipos de
comportamento caracteristicos do atual contexto. S&o, inclusive, caracteristicas essenciais
dos filmes analisados que pertencem ao contexto dos anos 2000. Em Tropa de Elite, a
legitimacdo de uma realidade torpe passa exclusivamente pela manutencéo da legalidade a
qualquer prego. Ha uma sociedade idea a qual se defende, todavia, ndo a localizamos em
ponto algum explicito da narrativa, a ndo ser na subjetividade dos policiais, que parece
justificar o impeto, inclusive violento, pela manutencdo da ordem e da disciplina. E uma
ideologia presente na prépria estrutura patriarcal-repressiva brasileira, que sobrevive
encapsulada pelo pensamento e prética das forgas policiais do Estado. Quanto vale ou €
por quilo? é uma sintese do sentimento de impoténcia frente a uma realidade desumana e
diluida pela corrupcdo. O filme possui uma interessante proposta de discussdo da
permanéncia historica de injusticas no Brasil. No entanto, quando coloca as agbes em

movimento, gera um fendmeno caracterizado por Morales (2010, p. 140) de “experimento
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distopico, através do qual o diretor suspende a historicidade e oferece uma interpretacéo
niilista para a desigual dade estruturante da sociedade brasileira’.

Prosseguindo nas observactes de Morales (2010) sobre o filme, a autora observa
gue a narrativa toma dois tempos da historia do pais para executar um movimento circular
que visa demonstrar a permanéncia temporal de injusticas. Paraisso, “coloca o século XXI
em movimento circular com o século XVII, tomado no filme como ponto inicial”
(MORALES, 2010, p. 140). Dai advém o sentimento de impoténcia, pois, “gera a
percepcdo ndo somente de auséncia (de contedidos histéricos concretos), mas também de
impossibilidade de mudanca” (MORALES, 2010, p. 140, paréntese nosso). Morales (2010,
p. 140) ainda enumera elementos da estética realista adotada pelo filme, que “opera com a
verossimilhancga, com o sensacionalismo, e com afaécia da parte pelo todo”.

A precisdo da andlise da autora nos oferece uma série de fatores essenciais para
uma compreensdo ampliada do filme. No momento, vamos reter alguns termos ou
categorias de andlise utilizadas, porque, a nosso ver, sdo elementos que se reproduzem
abertamente em outros filmes e sdo cruciais para se pensar 0 cinema dos anos 2000. S&o
eles. “suspensdo da historicidade”, “niilismo”, “verossimilhanga” e “sensacionalismo”.

A “suspensdo da historicidade” é um importante aspecto comum nas produgdes
cinematograficas contemporaneas. Para alguns autores, a potenciaidade historica de uma
obra de cultura é relevante para a determinacéo do carater realista ou menos realista, ou
ainda, para caracterizar as diferentes formas de realismo. Interpretando Lukacs, Jameson
nos expde que a maior capacidade de efetivacdo realista de uma obra de cultura estd no ato
de narrar. Ao contrério, ndo exatamente no pélo oposto, a capacidade de descrever é
também realista, porém, de um realismo caracterizado pelo autor como estatico, conhecido
como naturalismo. A narragdo como forma de apreensdo da matéria social € um processo

de criacdo artisticano qual

avida humana pode ser apreendida em termos de confrontacdes e dramas
individuais e concretos, nos quais uma verdade fundamental da vida pode
ser contada através da histéria individual. Nos tempos modernos, tais
momentos tornam-se relativamente raros. Deste modo, a descri¢do como
forma dominante de representacdo é o sina de que se rompeu uma
relacdo vital com a agdo ou com a possibilidade de ag&o. (...) A descricdo
comega quando as coisas exteriores sdo vistas como estranhas a atividade
humana, sdo concebidas como coisas-em-si, estéticas, e ela se rediza
totalmente quando até mesmo os seres humanos que habitam estes
cenarios mortos tornam-se eles préprios desumanizados, signos sem vida,
meros objetos moveis a serem representados de fora (...) o realismo
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depende, portanto, da possibilidade de acesso as forgas de mudanga num
dado momento histérico (JAMESON apud TOLENTINO, 1996, p. 12-
13).

Ao Situar a descricdo e a narracdo como formas provenientes de contextos
particulares, Jameson e Lukacs demonstram o carater histérico do contetido determinado
pelaforma. O contelido é histérico e aforma é aideologia que apreende a histéria. Ou sgja,
narrando ou descrevendo, apreende-se 0 mesmo contelido — no caso a periferia— sob lentes
ou formas diversas. Neste sentido, a descricdo como forma preponderante das atuais
producbes cinematograficas esta vinculada ao proprio contexto, refletindo um tipo de
sensacao e percepcao do real caracteristicos de um periodo contemporaneo sem utopias.

Como afirma Bentes, sdo

filmes que quase nunca se pretendem “explicativos’ de qualquer
contexto, ndo se arriscam a julgar, narrativas perplexas, e se apresentam
como “espelho” e “constatacdo” de um estado de coisas. Demissdo de um
discurso politico moderno em nome de narrativas brutais, po6ssMTV e
videoclipe, um “novo-realismo” latino-americano (...) (BENTES, 2007,
p. 249).

Ao descrever a realidade por meio da reproducéo da aparéncia que o proprio real
adquire em seu devir, como uma de suas faces — aparéncia & esséncia —tal cinemarealiza
um movimento de apropriacdo destituido das potencialidades histéricas, que sdo proprias
ao ato de narrar. A descricdo apresenta-se como forma estética que prima em ser um
“espelho e constatacdo de um estado de coisas’, fixando-se, portanto, na aparéncia, que
tem caracteristicas distintas da esséncia. De acordo com Kosik (1976, p. 11), este mundo
das aparéncias reificadas transformadas em redidade em s é o mundo da
“pseudoconcreticidade’, no qual os “fendmenos externos, que se desenvolvem a superficie
dos processos realmente essenciais’ sao transformados em pretensas visdes auténticas

sobre a condi¢do humana e social. Segundo Kosik,

o complexo de fendbmenos que povoam o0 ambiente cotidiano e a
atmosfera comum da vida humana, com sua regularidade, imediatismo e
evidéncia, penetram na consciéncia dos individuos agentes, assumindo
um aspecto independente e natural (KOSIK, 1976, p. 11).

Assim, de acordo com grande parte do cinema contemporéaneo, a realidade € algo

em si, independente dos individuos que nela atuam, bem como suas condi¢Bes particulares,
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desenvolvendo-se de maneira mais ou menos natural. Por isso, as explicagbes para a
realidade sdo buscadas em imagens da propria reaidade aparente, de fatos e situacOes
tratados como potenciais autoportadores da verdade. Se a realidade processada no ato de
descrever é composta pela pura imediaticidade dos fatos e agOes, apaga-se deste modo o
processo histérico contido na essénciado real.

Ao redizar este movimento de apagamento da historia, da esséncia, 0 cinema
brasileiro incorpora a s espelhamentos complexos e fragmentéarios, presentes no
pensamento comum ou praxis cotidiana, como afirma Kosik (1976). A representacéo €
tomada pela coisaem s e vice-versa. Cinema e realidade se tornam uma e a mesma coisa,
pois o potencial de verossimilhanca contido no realismo cumpre a funcéo ideoldgica de
reproducdo “natural” dos fatos. A verossimilhancga é outro aspecto relevante para o cinema
dos anos 2000. A partir de Barthes e seu conceito de “efeito do real”, Jaguaribe observa

que

a arte redlista introduz uma nova forma de verossimilhanga, afastada das
convencbes de género da arte cléssicaa O realismo buscou uma
representacdo extraida da experiéncia cotidiana de vivenciar o mundo
atrelada a0 senso comum da percepcgdo. O ‘efeito do rea’ é obtido por
detalhes que déo credibilidade a ambientacdo e caracterizacdo dos
personagens (JAGUARIBE, 2007, p. 27).

Deste modo, o carédter de “verdade” das obras € um efeito de realidade produzido
pela verossimilhanca entre fato e representacdo, muito mais pautados por acfes e tipos
ideais construidos pelo pensamento ou senso comum do que propriamente a realidade
concreta, com seus intrincados processos dial éticos em torno da relacéo entre aparéncia e
esséncia.

A verossimilhanca dos filmes ndo € um efeito de realidade gerado a partir de s
mesmo. No caso das representactes da periferia, ha toda uma rede de informacdes sobre a
tematica complementando e compondo camadas sobrepostas formadoras do imaginario
social. Com excecdo de trabalhos etnogréficos, alguns documentérios e filmes de maior
profundidade artistica ou intelectual, o cinema, de maneira geral, legitima seu discurso por
meio de uma visdo generalizada na midia. A proximidade estética do cinema com 0s
relatos jornalisticos, cuja programacdo cotidiana injeta nas mentes dos espectadores
esteredtipos das periferias e seus moradores, fecha a questdo numa espécie de redoma
ideoldgica. A naturalizagdo das representagdes por meio da verossimilhanca cria, portanto,
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uma nogdo do real, que pode ser criticamente interpretada ndo como “a adequacéo entre
discurso e realidade, mas sim a capacidade que um discurso possui em parecer-se com a
representacdo vigente de realidade e, assim, atrair para uma determinada direcdo os
receptores de uma mensagem” (CABRAL apud MORALES, 2010, p. 143). Esta
capacidade encontra-se atualmente ampliada diante do atual contexto saturado de imagens
que, sob certos aspectos, substituem as experiéncias reais por representaces ideol 0gicas.
No cinema brasileiro contemporéneo, a reproducéo da ideologia dominante encontra
pouquissimos contrapontos efetivos.

As ideologias de base que se desocam aos campos da cultura na operagéo de
verossimilhanca entre cinema e realidade concreta tém, em muitas producgdes, trazido ao
publico filmes cujos contelidos giram em torno da violéncia urbana. A emergéncia de
imagens de cenarios representados como decadentes em si mesmos, ou pela presenca de
tipos sociais encarados de maneira pré-estipulada, induzem a sensacéo e a percepcdo de
contextos sombrios, tragados pela inseguranca. As periferias e seus atores sociais séo 0
leitmotiv de muitas dessas narrativas da atualidade. De maneira geral, as periferias
aparecem como cenarios isolados ou cindidos do restante do contexto urbano. Cidade de
Deus (2002), por exemplo, € uma praca de guerra geradora de seus proprios males e
aflicbes. Em Tropa de Elite (2007), aligacdo com o restante da cidade se da por dois meios
bastante problematicos e sujeitos a controvérsia. Jovens estudantes de classe-média que
vao a0 morro para comercializar drogas. E a policia, que sobe 0 morro em busca de
propina, ou ainda, de traficantes e suspeitos que Ihe permita ampliar aideologiafavorével a
repressao violenta ao crime. Tragicamente, esses sd0 dois dos filmes de maior bilheteriano

cinemabrasileiro dos anos 2000. Esse tipo de cinematografia acaba por sedimentar uma

uma cultura do medo, que por sua vez, disseminase ndo apenas pela
comprovagdo empirica da ocorréncia de assaltos, roubos, violagdes, balas
perdidas e sequestros, como também por meio dos imaginarios midiéticos
e enredos ficcionais e televisivos, filmicos e liter&rios que propiciam a
divulgagdo dessas noticias, bem como a invencdo de historias,
personagens e crimes. Torna-se um marco da modernidade tardia essa
zonafronteirica de indefinicdo entre o evento ‘objetivo’ e o seu invélucro
imaginario, entre a experiéncia e sua representagdo ficcionalizada que
ganha relevo particular através do efeito mimético das tecnologias de
imagem (JAGUARIBE, 2007, pp. 98-99).

A violéncia, deste modo, passa a ser tratada por um prisma particular e preocupante

no cinema. Ratifica a criacdo de dois espacos cindidos abruptamente por ideologias da
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violéncia e seguranca publica centradas na protegdo irrestrita da propriedade e no
estabelecimento da ordem repressiva. Os dois espagos basilares sdo: 1) Espacos habitados
pela elite/classe-média, geralmente localizados no centro das cidades, utilizados como
moradia ou lazer; 2) Espacos periféricos habitados pela classe trabalhadora, inclusive pelos
setores mais explorados e, portanto, com maior incidéncia de problemas sociais — inclusive
violéncias e criminaidade — gerados pela propria precariedade das condigdes locais. A
l6gica das politicas de seguranca € simplificada: o primeiro tipo de espaco deve ser
protegido do segundo. 1sso gera uma percepcao de cidadania determinada pela propriedade
e classe socia fundada na cisdo do espaco da cidade como um todo em dois espacos
excludentes entre si. Sobre a cidadania, dizia Santos (2007, p. 24) que “nos paises
subdesenvolvidos, de um modo geral, ha cidaddos de classes diversas; ha os que séo mais
cidadéos e os que sdo menos cidaddos, e os que nem mesmo ainda o séo”. No Brasil, a
segregacao espacial dos pobres ja indica o pélo menos contemplado pela cidadania,
conforme menciona Santos. Ao ndo serem assimilados culturamente como cidadéos,
retratados nos filmes como incivilizados ou pré-modernos, os moradores das periferias
recebem a legitimacdo da barbarie que contra eles é impelida ndo somente pela realidade
concreta, como por meio do proprio ambiente cultural a0 qual estdo insuficientemente
inseridos.

Se na “Estética da fome”, fundamentalmente nos filmes de Glauber Rocha, a
violéncia era uma resposta dos oprimidos contra os opressores, na “ Cosmética da fome” a
violéncia é parte imanente do cenario urbano. Nas narrativas de Rocha, a violéncia era o
ponto de inflexéo do poder dos dominadores. Atualmente, a violéncia é o ponto de partida

das narrativas e, com poucas excecoes,

a maioria dos filmes ndo relaciona nem a violéncia e nem a pobreza com
as elites, a cultura empresarial, 0s banqueiros, os comerciantes, a classe
média e aponta para um tema recorrente: o espetéculo do exterminio dos
pobres se matando entre si (ou sendo mortos pela policia) (BENTES,
2007, p. 249, paréntese N0Ss0).

Ao assumir a violéncia como um problema em si, associado ao desgjuste psico-
social de individuos pertencentes a espagos periféricos, excluindo-se da equacdo a
desigualdade socio-econdmica, a temética foi transfigurada de consequiéncia a causa. Ao
inverter a logica, tratando a consequiéncia (a violéncia) de um longo processo historico de

desigual dade e exploragdo como causa dos males sociais contemporaneos, o pais embarcou



138

num ciclo ininterrupto de repressao estatal. O surgimento do tréfico organizado de drogas a
partir do final dos anos 1970, como aternativa de emprego para aguns frente a contextos
de amplo desemprego, chancelou e camuflou a repressdo na perspectiva do combate a
“bandidagem”. Segundo Zaluar,

a entrada de cartéis colombianos e das méfias ligadas ao narcotréfico,
trouxe para 0 pais as mais modernas armas de fogo, que foram
distribuidas entre os jovens traficantes e ‘avides', envolvendo uma rede
de intermediérios que incluiu desde logo policiais e ‘ matutos’, ou sgja, 0S
gue trazem as drogas de outros estados ou paises e que as vendem em
grandes quantidades (ZALUAR, 2003, p. 210).

O resultado é a gerac@o de uma espiral da violéncia crescente, sem perspectiva de
resolucdo ou mesmo recuo enquanto ndo se ateram as condi¢cbes estruturais de
desigualdade no pais. Assim, a violéncia dos oprimidos contra 0s opressores € vista ndo
como resposta a sua condicdo de miserabilidade, mas como descumprimento da lei e
deturpacéo da ordem.

Quanto mais aumentam os indices de violéncia mais se amplia a demanda pelo
tema no mercado cinematografico. Num contexto de despolitizacdo das artes, de
transformacédo da arte em mercadoria ou entretenimento para as massas, 0 espetaculo
sensacionalista € uma das chaves formais no tratamento dos contelidos sociais pelo
cinema. A estetizacdo da pobreza por avangadas tecnologias de filmagem, em narrativas
baseadas em géneros do cinema norte-americano — acdo e policial — é a férmula por
exceléncia desse novo cinema que almea representar 0o caos generalizado das areas
metropolitanas. O naturalismo como linguagem caracteristica de tais géneros, ampliou a
sensacdo de verossimilhanga, substituindo a experiéncia cotidiana por imagens que
cumprem a funcdo de mediacdo indireta entre os sujeitos e o mundo. Criam-se imagens
altamente deturpadas do “outro”, que € o violento e que, portanto, deve ser exterminado,
mas, que no cinema, pode ser consumido como outra mercadoria qualquer.

Com todos os problemas e caréncias que ainda possam ser levantados, se for
comparada com a de outros paises socio-economicamente mais desenvolvidos, a indistria
cultural brasileira hoje é uma realidade. Jamais fez tanto sentido neste pais o conceito de

“sociedade do espetaculo” de Debord, como observa Jaguaribe:

Regidas pela légica capitalista da circulagcdo, as imagens imperam,
impdem o dominio da aparéncia e fomentam a aienagdo social ja que
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dinamitam agenciamentos sociais em prol das fabricagdes visuais que ndo
convidam ao didlogo, mas a mera passividade da absor¢éo consumista
(JAGUARIBE, 2007, p. 38).

O ciclo ininterrupto de geracdo de violéncias proporcionado pela forma de
organizacao da estrutura socio-econdmica gera um sentimento generalizado de impoténcia,
j& mencionado anteriormente. Tal sentimento no cinema transfigura-se muitas vezes em
narrativas niilistas, resultantes de uma espécie de esquizofrenia coletiva. Ao negar a
possibilidade de transformacéo da realidade, ndo a reconhecendo como historica e social,
proliferam narrativas cujo efeito mais comum é a constatacdo da imanéncia temporal mente
indefinida da barbarie.

O aniquilamento da esfera politica e o abandono dos individuos a sua propria sorte,
constituindo consumidores antes de formar cidaddos, iguala os individuos sem
necessariamente igualar as oportunidades. Essa crenca transformada em narrativas deixa
transbordar a falsa idéia de que solucéo para os problemas sociais passa diretamente pela
vontade e pelo carater do préprio individuo. 1sso representa, conforme Santos (2007, p.
25), “o triunfo, ainda que superficial, de uma filosofia de vida que privilegia os meios
materiais e se despreocupa com os aspectos finalistas da existéncia e entroniza 0 egoismo
como lei superior, porque é o instrumento da buscada ascenséo social” .

Tal aternativa individualista, diante de um contexto permeado de representacoes
niilistas e carentes de utopias coletivas, pode ser verificada, dentre outros, em Cidade de
Deus (2002). Diante de uma visdo a-historica sobre a formacédo do tréfico no Rio de
Janeiro, engendra-se uma visao da origem da violéncia nas periferias como imanente a esse
proprio ambiente. Buscapé, o narrador-personagem, destaca-se por tentativas frustradas de
adentrar a dinamica do crime, pois seu cardter ndo o permite, mesmo que a condicdo
objetiva |lhe imponha tal alternativa. Na auséncia de uma forma de representacéo da acéo
efetiva do ambiente sobre a psique dos individuos, as acdes e reacdes sdo geradas a partir
do cardter dos préprios individuos representados, adequados a0 maniqueismo da
apropriacdo. A proposicdo repetida a exaustdo no filme transforma-se em um tipo de
imposicéo ideoldgica, e as personagens ganham status de seres sociais reais. Da mesma
forma, a entrada precoce no mundo do crime de criangas e jovens € representada como a
outra via natural, desde cedo presente no caréter de tais individuos.>* Assim, quando no

3" Destaque para o caso de Dadinho, um dos protagonistas de Cidade de Deus, que desde crianca comete
crimes e com dez ou doze anos de idade efetua uma série de assassinatos em um motel. Enquanto mata os
funcionarios do estabelecimento, a cAmera o flagra varias vezes rindo do proprio ato de barbarie. Pouco
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filme testemunhamos a redencdo de Buscapé pelo trabalho e pela arte, também nos
deparamos com o0 grupo de garotos denominado de “Caixabaixa’ enveredando
prematuramente para o crime. Colocados lado alado no final, ambas as probabilidades séo
equiparados de maneira natural, independente das condigdes, como possibilidades de
individuos bons ou maus por sua propria natureza individual. Em termos ideol 6gicos,
filmes como esse podem dar ensgjo a outros como Tropa de Elite. Uma vez que
possibilitam a assimilacdo do imaginario social maniqueista, de periferias povoadas por
criminosos, como se tais ficcbes fossem o proprio real em si. Deste modo, a propria
ideologia contida nos filmes pode servir como proposicdo de contelido para discursos
repressivos de narrativas policiais.

Outros tipos de narrativa também n&o oferecem alternativas para a visao niilista de
mundo com a qual se dispdem a dar conta da tematica. Os problemas sociais sdo tratados
na forma de velhos problemas nunca solucionados e nem passiveis de solucéo, assimilados
como dilemas da sociedade brasileira ou da humanidade. Presos ao presente esmagador do
qual fazem parte, alguns cineastas encerram visdes deturpadas e conservadoras, ja que nao
apontam para rumo algum, destituidos de utopias, em filmes comerciais e ndo-comerciais,
cujo potencial critico é esvaziado pelo niilismo como elemento da forma. Ao analisar

Quanto vale ou é por quilo?, Morales observa que

avisdo (a) histérica do cineasta é circular. Para ele, caminhamos sempre
numa circularidade cujo ponto de partida € um momento inicia de
alienacdo/escraviddo (século XVII) que se institucionalizam, se
burocratizam, levando-nos novamente a alienacdo/escraviddo (século
XXI). Falta-lhe, pois, o principio de que a realidade humana € histéricae,
com isso, a hogdo de processo, de movimento, enfim, de historicidade.
Por isso, o filme cai no niilismo. Ele esta encerrado, preso no presente.
Seu movimento € o de presentificagdo do mundo e das coisas, das
relacbes, como se esta fosse a Unica realidade possivel e, portanto,
eternamente reeditada (MORALES, 2010, p. 150-151).

A tela de elementos, motivos e argumentos que envolvem o cinema brasileiro
contemporaneo € complexa. Se a maioria das narrativas é superficial, por outro lado, estédo
engendradas num ambiente social profuso e prolixo. Realizamos uma abordagem dos
principais e ementos que julgamos repetir-se na estrutura da maioria das obras: “ suspensao
da historicidade”, “niilismo”, “verossimilhanca” e “sensacionalismo”. Tais caracteristicas

depois dessa cena, hum outro tempo diegético e ja com dezoito anos, Dadinho ja € um dos maiores
criminosos do Conjunto Habitacional Cidade de Deus.
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de acordo com nossa proposi¢éo metodoldgica fazem parte da estrutura da sociedade, ou
ainda, foram incorporadas a ela durante as Ultimas décadas, de acordo com as
transformacdes internas e externas no mundo socio-econdmico.

O caso brasileiro é bastante particular. Sem superar totalmente o “atraso”, de pré-
modernos nos tornamos modernos a partir de um processo intenso de industrializagéo e
urbanizac8o a partir de 1930. Portanto, a modernizacdo € relativa e préticas sociais pré-
modernas ainda podem ser testemunhadas no pais. Atualmente, o pds-modernismo também
nos atinge, e o campo cultural talvez sga 0 mais perceptivel. Dois dos elementos
apontados acima podem ser caracterizados como essencialmente pos-modernos:
“suspensdo da historicidade” e “niilismo” 8, Entretanto, ha uma diferenca fundamental que
deve ser mencionada. Enquanto o moderno pode ser identificado por um mundo social
muito distinto do pré-moderno, em termos de praxis, o pés-moderno ndo se apresenta da
mesma forma em relagdo ao moderno. Para Jameson (1996), o que se tem chamado de
“pbs-modernismo” é a ldgica cultural de uma nova fase do moderno capitalismo burgués.
O Brasil, neste sentido, reproduz pensamentos e praticas pré-modernas, num ambiente
socia portador de areas urbanas e industriais de amplo desenvolvimento, e, portanto,
modernas, lidos pelo cinema, a partir de uma logica cultural pés-moderna. A “Cosmeética
da fome” é a estética por exceléncia desse novo contexto, de um Brasl pré
moderno/moderno/pds-moderno em ebulicdo. A faléncia ética e politica desse discurso €
evidenciada pelo fato de que “0 cinema penetra nesses territorios como um cirurgido
penetra num corpo moribundo: com curiosidade médica e até paixdo, mas sem esperanca
de umareal intervencdo” (BENTES, 2007, p. 251).

% 0 niilismo também é uma caracteristica do Romantismo aleméo do século XIX. Entretanto, seu sentido ou
significado 14 e ca é diferenciado. Enquanto no Romantismo, o moderno € negado a partir de sua poténcia em
dissolver antigos lacos comunitarios, afogando o ser socia na nostalgia de outros tempos, o niilismo pés-
moderno ndo se caracteriza somente e necessariamente em negar o moderno. Segundo Jameson (2006, p. 80),
em relacdo ao poés-modernismo, “é possivel demonstrar que as véarias posicdes possiveis do ponto de vista
|6gico sobre 0 assunto, em quaisquer termos que sgjam apresentadas, sempre articulam visdes da histéria nas
quais o momento social que vivemos hoje é objeto ou de uma rejeicdo ou de uma ratificacao”. Para o autor,
dessa forma, existiriam tendéncias caracterizadas como antimoderno/pré-pés-moderno e pré-moderno/anti-
pés-moderno. Em ambas, as perspectivas emancipatérias sdo pouco definidas, ou ainda, definidas de forma
obscura, quase sempre centrada no individuo/sujeito.

Segundo lanni, 0 moderno foi negado no Brasil por poucas figuras e a mais expressiva € Gilberto Freire. No
entanto, Freire negava o moderno porque via “a historia na perspectiva da vigorosa matriz representada pelo
Nordeste, por sua importéncia ao longo da Coldnia e do Império” (IANNI, 1996, p. 42). Distinto do
Romantismo alem&o, que se ressentia da perda dos lagos comunais, Freire negava a modernidade da
liberdade burguesa pelo saudosismo do ordenamento social escravocrata autoritario, o que torna a perspectiva
do brasileiro uma apologia do inominavel.
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Cartaz do filme Tropa de Elite, 2007, direcéo de José Padilha
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9. TROPA DE ELITE: O “HEROI-POLICIAL” E A IDEOLOGIA DA GUERRA
URBANA

Soldado do Morro

(...)

Essa porra me persegue até o fim

Nesse momento minha coroa ta orando por mim
E assim demorou j4 é

Roubaram minha alma mas ndo |evaram minha fé
N&o consigo me olhar no espelho

Sou combatente coracao vermelho

Minha mina de fé ta em casa com 0 meu menor
Agora posso dar do bom e melhor

Varias vezes me senti menos homem
Desempregado meu moleque com fome

E muito facil vir aqui me criticar

A sociedade me criou agora manda me matar
Me condenar e morrer na prisao

Virar noticia de televiso

Seria diferente se eu fosse mauricinho

Criado a sustagem e leite ninho

Colégio particular depois faculdade

N&o, néo é minha realidade

Sou caboquinho comum com sangue no olho
Com édio na veia soldado do morro

(.)
MV Bill

Julgando que Cidade de Deus (2002, dir. Fernando Meirelles) havia realizado
uma verdadeira apologia ao crime e ao banditismo, os setores conservadores da sociedade
brasileira recepcionaram Tropa de Elite (2007, dir. José Padilha) de maneira distinta. A
Revista Vga, de 17 de outubro de 2007, saudou o filme elegendo-o para capa da edi¢éo
2030 com os seguintes dizeres: “PEGOU GERAL, o filme Tropa de Elite € o maior
sucesso do cinema porque trata bandido como bandido e mostra usuarios de drogas como
scios de traficantes’.® Ja4 em O Globo, sobre a repercussdo do filme em Berlim,
concorrendo ao Urso de Ouro, prémio maximo do festival de cinema aleméo, foi publicada
critica de Jay Weissberg, da revista norte-americana Variety. O critico considerou a

pelicula como uma “monotona celebracdo da violéncia, um filme de recrutamento para

¥ CAPA. VEJA. Sio Paulo: Abril, n. 41, de 17 de out. 2007. Disponivel em:
<http://veja.abril.com.br/acervodigital/>. Acesso em: 30 jan. 2011.
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fascistas brutamontes'.*® Weissberg ainda complementa a critica enfatizando que o filme,
apesar de mostrar 0 que ele denomina de retrato honesto da dindmica do crime e da
corrupgéo policial no Rio de Janeiro, acaba “celebrando a psicopatia dos policiais e
ridicularizando toda e qual quer forma de ativismo social ou até emocdes”.

O protagonismo reservado a policia provocou o0 regozijo dagueles que sempre
desgjaram assistir a um filme nacional inspirado no género que traz policiais representados
como possivels herdis na sociedade contemporanea. A estética inaugurada por Cidade de
Deus teve influéncia preponderante, e o cotidiano violento transfigurado em espetéculo
para as massas cumpre sua funcdo ideol6gica de discurso “documental”, ja que “quanto
mais densa e integral a duplicacéo dos objetos empiricos por parte de suas técnicas, tanto
mais facil crer que o mundo de fora € o simples prolongamento daguele que se acaba de
ver no cinema’ (ADORNO, 2002, p. 15-16). Ainda seguindo os passos de Cidade de Deus,
mais uma vez temos uma adaptaco literéria, desta feita do livro A Elite da Tropa.*? Outro
aspecto que o aproxima do filme de Meirelles é a l6gica maniqueista permeando o debate
intradiegético em relagdo as questdes sociais abordadas. Além disso, had um narrador-
personagem que, como em Cidade de Deus, vai costurando a histéria, anulando o tempo-
espaco filmico tradicional reservado aos mistérios dos filmes policiais norte-americanos. E,
finalizando esta sintese, € um filme de acéo, veloz, anulando também o tempo necessario a
reflex8o do espectador. Esses ja podem ser considerados fatores resultantes da chamada
“cor local”, mais especificamente da forma narrativa que nasce do gustamento da matéria
social brasileira ao género hollywoodiano (e vice-versa).”

“ O Globo Cultura, “Tropa de Elite é fascista declara critico da Variety”. 11 fev. 2008. Disponivel em:
<http://oglobo.globo.com/cultura/mat/2008/02/11/ _tropa de elite fascista declara critico_da variety -
21125574598.asp>. Acesso em: 31 jan. 2011.

Ibid.
“2 SOARES, L. E.; BATISTA, A.; PIMENEL, R. Elite da tropa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2006. 312p. Seus
autores sao dois policiais do BOPE, André Batista e Rodrigo Pimentel, em parceria com o antropdlogo
especialista em seguranca publica Luiz Eduardo Soares. Este Ultimo foi Secretério de Seguranca Publica no
Rio de Janeiro durante os anos de 1999 e 2000, no governo de Anthony Garotinho. Depois disso, foi
nomeado Secretaria Nacional de Seguranca Publica no governo Lula, cargo que exerceu entre janeiro e
outubro de 2003.
4 BUSCOMBE, E. A idéia de género no cinema americano. In: RAMOS, F. (Org.). Teoria contemporanea
do cinema: volume II: Documentério e narratividade ficcional. S&o Paulo: Senac, 2005. p. 303-318. O
conceito de género no cinema norte-americano € concebido a partir de variadas interpretacBes. Aqui
utilizaremos a que encontramos em Buscombe, que define género como sendo “as convengdes visuais que
fornecem a moldura dentro da qual a histéria pode ser contada’. (p. 308) Exemplificando, existem técnicas
especificas para filmes do género terror, drama, policial, ficgdo cientifica, etc. Parte dos filmes policiais
norte-americanos trabalham com uma estrutura narrativa caracterizada por lacunas de entendimento — os
mistérios — que aos poucos vao sendo revelados no interior da histéria, geralmente desvendados pelo policial
obstinado no cumprimento da lei. O narrador-onisciente de Tropa de Elite ndo deixa espaco para henhum
mistério justamente porque ndo pode suscitar nenhuma dlvida sobre as aces de tortura e assassinatos
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Se andisarmos de maneira geral os filmes policiais norte-americanos,
observaremos dois model os basicos ou duas formas de tratamento da temética crime versus
acao estatal/policial: 1% a do estrito cumprimento da lel ou 2% a agéo vingativa dos
policiais. Essas duas formas desenvolveram-se de maneira concomitante na historia do
cinema norte-americano, como reflexdo no campo da industria cultural sobre as formas de
tratamento dos crimes na sociedade. Neste sentido, a forma que emoldura os filmes
policiais norte-americanos esta necessariamente amparada, na maioria das vezes, ora por
um, ora por outro dos paradigmas mencionados. Em consonancia com o paradigma calcado
na perspectiva do estrito cumprimento da lei, as narrativas buscam demonstrar todo o
minucioso trabalho (muitas vezes cientifico) dos policiais no desvendamento quase sempre
criterioso de crimes misteriosos. N&o existe qualquer tipo de condenacdo sumaria em tais
filmes. JA na perspectiva de filmes emoldurados pela ideologia da condenacéo técita dos
criminosos, geramente temos a figura de policiais que se colocam acima da lel na captura
e morte de seus antagonistas. Neste caso, a lei, o direito a um julgamento justo, marcos da
democracia norte-americana, sempre ficam em segundo plano, e 0 método de resolugdo do
conflito é avinganga. Estes dois modelos chocam-se constantemente na historia do cinema
norte-americano.

Em Tropa de Elite também se busca inspiragdo na realidade local para composicao
da narrativa. Evidentemente, a relac@o entre a forma importada — o género policial —, e 0
contelido — a matéria social brasileira—, acaba por constituir um novo tipo de apropriacéo
que impde diferenciacbes na forma desencadeada pelo contelido particular. Disso resulta
também outra versdo particular do tipo de herdi policial. Se no cinema norte-americano
mesmo os policiais vingadores esgotam primeiro as possibilidades legais, antes de partirem
para a vinganca pessoal, principamente porque disso se alimenta a conducdo em torno do
desenvolvimento narrativo, em Tropa de Elite ha uma distin¢cdo fundamental. N& ha
espaco para um desenvolvimento consistente - ainda que sempre ideol6gico — no interior
da diegese, justamente porque se almeja o tempo todo articular precisa e antecipadamente
narracéo-over e imagem de forma arbitréria, preservando assim os mandos e prescri¢des do
narrador-personagem. Deste modo, o foco narrativo mantém o espectador previamente a
par dos andamentos, e tanto a voz-over quanto a montagem funcionam como anteci pagéo

de justificativas para os atos de barbarie das personagens.

cometidos pelo BOPE. Por isso todos os crimes sdo antecipadamente revel ados ao espectador antes das cenas
mais chocantes. O policia brasileiro representado no filme néo objetiva cumprir a lei. Ha uma guerra em
andamento, conforme nos afirma o narrador, por isso a posi¢céo tem que estar claramente definida.
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Deslocando um pouco a discussdo da estrutura mais geral do filmes policiais,
passamos a definir alguns parametros estético-narrativos mais especificos para iniciar a
compreensdo ampliada do filme. Para tal fim, recorremos a um depoimento de Fernando
Meirelles a revista Bravo!, no qual desenvolve um ponto de vista diametralmente adverso

a0 que sera proposto nesta analise. Ele afirma que Tropa de elite

tem mais impacto do que Glauber Rocha. E extremamente impactante.
Esta toda hora nos jornais, nas revistas. Nunca vi isso acontecer com um
filme brasileiro. Virou uma referéncia, o que € 6timo. Compreendo
perfeitamente essa idéia de o longa tentar ser neutro, de ndo se aliar ao
protagonista, o Capitdo Nascimento, mas também de n&o o condenar. E
0 anti-Glauber Rocha. O Glauber era um cara que opinava em cada
didogo, em cada plano. E Tropa de Elite € o oposto. Essa estratégia tem
muito mais impacto na sociedade do que qualquer filme que o Glauber
fez (ANJOS, 2008, p. 58, grifo nosso).

Como se pode observar, enquanto trabalhamos com a categoria da arbitrariedade
no sentido de indicar o ajustamento de pontos de vista entre o foco-narrativo e o narrador-
personagem, Meirelles avalia o filme pelo viés da neutralidade no tratamento dado ao
narrador-personagem. De acordo com Meirelles, o ponto de vista filmico, o qua
denominamos foco narrativo, cumpre uma fungdo meramente descritiva em relacdo aos
pensamentos e acdes da personagem Capitdo Nascimento. Em nossa analise, pretendemos
demonstrar de que maneira o foco-narrativo, ao contr&rio da posicdo de neutralidade
mencionada pelo diretor, adere e corrobora, muitas vezes (con)fundido-se com o
posicionamento do narrador-personagem.

No tocante ainda a tal proposi¢éo de ajustamento ou neutralidade, € preciso fixar
alguns conceitos. Embora haja uma série de controvérsias sobre aquilo que em estética se
denomina de “realismo”, ha dois posicionamentos basicos que em linhas gerais esclarecem
dois pontos de vista fundamentais. Ha agueles “que aderem aos idearios estéticos do
realismo e enfatizam uma conexdo vital entre representacéo e experiéncia da realidade’
(JAGUARIBE, 2007, p. 15). Neste sentido, aquilo que Meirelles identifica como
neutralidade é resultado de seu ponto de vista sobre a questdo do realismo, vinculado
especificamente ao realismo-naturalista. Alinhado a0 que mencionamos acima sobre tal
estética, ele sO pode afirmar que “o longa tenta ser neutro” porque ndo o analisa enquanto
representacdo, mas como copia fiel da experiéncia cotidiana. Dai que sua hipétese esteja
pautada pelas relagdes de verossimilhanga que a representacdo estabelece com a realidade
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gue Ihe serve de enredo, marcado por aquilo que ele denomina de “ndo opinamento” do
foco-narrativo. Nossa proposi¢éo, na contraméo da visdo do diretor, € a de que “ o realismo
€ uma convencao estética como outras que, entretanto, mascara Sseus proprios processos de
ficcionalizagdo justamente porque as normas da percepcdo cotidiana se medem pela
naturalizagéo da ‘visdo de mundo’ realistado momento” (JAGUARIBE, 2007, p. 15).

Ou sgja, buscaremos demonstrar como o foco-narrativo sintoniza a montagem, os
diadlogos, a composicao das personagens, entre outros aspectos que compde a diegese, com
0s posicionamentos assumidos pelo narrador-personagem. Ao contrério da neutralidade,
verificaremos gque o que ocorre € uma relacdo arbitraria e complementar entre as acdes e
reflexes de Capitdo Nascimento e as sequéncias e cenas do filme. Nada escapa a0 seu
crivo, tudo passa pela triagem resultante de sua posi¢do mediadora entre a histéria narrada
e 0 espectador. Conforme mencionamos, busca-se constituir um modelo de heréi-policial e
Capitdo Nascimento sera o paradigma ndo somente para outros policiais no interior da
histéria, mas também modelo ético para 0 espectador. Paraisso, a maioria dos mecanismos
de identificagdo que visam aproximar espectador e filme em torno de uma visdo de mundo,
a cada cena ou sequéncia, é centralizada em Capitdo Nascimento. “Assim como o filme, no
Seu conjunto € a expressao visua mente elaborada de um ponto de vista, cada plano serd a
traducdo em detalhe desta perspectiva global que deve contaminar todos os passos da
realizacdo” (XAVIER, 2005, p. 53).

9.1. Buscando solo histérico para composicao de her dis e vilGes

O cinema-policia dos EUA ndo sera objeto de extensa andlise comparativa. No
entanto, sempre que necessario, recorreremos a breves exemplos a titulo de ilustragdo
daguilo que julgamos ser 0 modelo estético inspirador para Tropa de Elite. Podemos citar
uma série de filmes como Dirty Harry: perseguidor implacavel (1971, dir. Don Siegel),
nome dado ao filme no Brasil. Em Portugal, o filme foi lancado com o sugestivo, curioso e
paradoxal nome de Dirty Harry: afariadarazéo. Harry é interpretado por Clint Eastwood e
a saga do perseguidor implacével teve ainda mais quatro filmes. Outro famoso personagem
da linha dos policiais durdes € Paul Kersey, interpretado por Charles Bronson em Desgjo
de Matar 1, 2, 3, 4 e 5. Steven Seagal também assumiu o papel de policia valentdo no
combate ao crime, em filmes como Nico: acima da lei (1988). Todos esses filmes situam-
se num periodo histérico que vai do governo Nixon, permeado por crises, aos dois
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mandatos de recessdo econémica e de politicas neo-liberais da chamada “era” Reagan.
Mais recentemente, a série 24 horas revitalizou este tipo policial na personagem Jack
Bauer. Ha outros ainda, principalmente se levarmos em conta a safra de filmes norte-
americanos considerados “B” pela critica cinematogréfica, menores em relacéo a certas
obras que figuram no meio. Entretanto, os exemplos déo conta de ilustrar precisamente
nossas consideracdes. Nas peliculas citadas, as quatro personagens possuem algumas
caracteristicas em comum: 1) sdo policiais que se sentem injusticados; 2) todos, em
determinado momento narrativo, optam por fazer “justica com as proprias maos’, porque
precisam corresponder a visdo de mundo que lhes da substéancia ficcional centrada naidéia
de que o cumprimento dalel € moroso e protege 0s criminosos; 3) essa concepcao sobre as
leis é atravessada pela vinganca primordialmente proclamada para lavar a honra pessoal,
geralmente assassinatos envolvendo familiares, amigos ou parcerias amorosas do policia
vingador.

Todavia, também temos uma vasta producdo cinematogréfica e televisiva pautada
pelo ponto de vista do estrito cumprimento das leis. Neste caso, o herGi-policial é
representado como portador de valores relativos ao empenho, inteligéncia, astlciatécnicae
controle emocional, mesmo quando a perspectiva de vinganca lhe cruza o caminho. Talvez
sejamais representativo para exemplificar esta perspectivade fé nalei citar algumas séries
feitas para televisdo no atual contexto, como CS e Law & Order, ja que possuem grande
audiéncia no Brasil. Nestas séries ndo temos a figura cléssica do “lobo solitario” que faz
justica por conta propria. Os policiais sdo representados como um coletivo aglutinador de
experiéncias individuais compondo um conjunto quase sempre bem ordenado. A
legalidade institucional ndo é representada somente como limite narrativo. Ela funciona
como elemento de continuidade, justamente porque a agdo das personagens € sempre
orientada pelo principio de que todo individuo é inocente até que se prove o contrério.
Neste sentido, a narrativa se esgota a0 mesmo tempo em que as provas vao se acumulando
e se transformando em certezas irrefutéaveis. O apice narrativo ndo se da com a morte do
criminoso, mas com o efetivo cumprimento dalei.

Quando cruzamos os dois modelos de herdi-policial ficcional obtemos pontos de
vista contraditorios que correspondem aguilo que na realidade faz parte das visdes de
mundo de conservadores e progressistas. Do lado de Dirty Harry, Paul Kersey, Nico e Jack
Bauer estariam aqueles solidarios aos ideais conservadores, dentre os quais a parcela da
populacdo favorével ao porte de arma, além de agdes mais duras contra criminosos. Do
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outro lado estdo agqueles representados pelos coletivos policiais de CS e Law & Order,
mediados por ideologias progressistas, que acreditam na impessoalidade e prevaléncia das
leis, na competéncia individual orientada para o trabalho coletivo, no desarmamento dos
cidadéos, e nas tecnologias desenvolvidas para obtencdo de provas. No fim das contas, 0
herdi-policia das ficcBes norte-americanas estd alicercado em uma ou outra perspectiva
ideoldgica. Para os conservadores, o heréi deve ser representado pelo vingador solitario
presente em outros géneros cinematogréaficos, como filmes de guerra. Para os progressistas,
no caso das séries supracitadas, o herdi é representado pelo coletivo ou corporagéo policial
obediente a lei, que ficcionalmente é sempre apresentado num nivel de organicidade quase
perfeita.

De maneira geral, essas sd0 as consideragdes necessarias para posteriormente
compreendermos como a adaptacdo de tal género policial em suas variantes norte-
americanas é feita em Tropa de Elite. E necessario ressaltar que a breve andise que
fizemos sobre as possibilidades de um herdi-policial em filmes norte-americanos referem-
se as representagdes em si, 0 que significa que ndo as consideramos como reflexo puro e
simples darealidade. O fato de mencionarmos algumas caracteristicas que as relacionam as
concepcdes ideoldgicas e politicas significa que a realidade é o solo histérico e social
inspirador da obra enquanto ficcdo sobre o real. Este é o principio norteador da nossa
andise. O intuito € que sirvam ao fato de delimitar a origem social de cada uma das
hipoteses e suas respectivas estéticas. O conceito de reflexo ndo mencionado
explicitamente, mas utilizado implicitamente nesse raciocinio esti presente em Lukacs
(1978, p. 282) e nos remete a uma avaiacdo da “Arte como autoconsciéncia do
desenvolvimento da humanidade’. Desse modo, falamos de producdes que visam dar
explicagdes particulares das “formas fenoménicas sensiveis do mundo externo, por isso,
sd0 sempre (...) signos da vida dos homens, de suas relagdes reciprocas, dos objetos que
mediatizam estas relagdes’ (LUKACS, 1978, p. 282).

Deste modo, de acordo com as formas que assumem, as representacdes do policial
tolerante ou implacavel fazem parte da histéria e do imaginario socia dos EUA. As
relacles sociais que envolvem o homem dalei enquanto personagem cinematogréfica estéo
cravadas na historia desse povo. Desde as representacfes cinematograficas dos westerns de
John Ford — principalmente a partir de finais dos anos de 1930 — que traziam a cléassica
figura do xerife, passando posteriormente pelos policiais urbanos e até pelos chamados
policiais do futuro das sciense-fictions. Ap0Os essas explanacfes para efeito comparativo
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podemos enfim pensar numa questdo crucia para iniciar o debate sobre Tropa de Elite. O
gue em nossa historia possibilitou ao pensamento social brasileiro representado pelo filme
aescolhadafigurapolicia parasetornar um heroi possivel daficgcdo brasileira?

Quando falamos do Brasil urbano e perpassado pelo capitalismo mundial, na era
do individualismo atroz quando o Estado esta em crise com os cidadéos, porgue nédo é
reconhecido como insténcia de garantia de direitos, temos pistas do ch&o histérico no qual
o filme se desenvolve. A légica da discriminacdo brasileira, associada aos tipos
particulares de conflitos de classe estabelecidos historicamente, sempre perpassou as
representaces estatais. negros e pobres foram constantemente tachados como *“classes
perigosas’. Neste sentido, o herdi-policial brasileiro justifica sua existéncia como repressor
por exceléncia das “classes perigosas’. Nao divide opinibes em dois polos ideol6gicos
principais como no caso dos EUA. Encontra legitimacdo na acdo indireta da elite e seus
representantes que controlam o monopdlio da violéncia estatal e nas repercussoes que se
desenvolvem na esfera publica. Zaluar nos fornece um panorama da situacdo de

condenacdo dos pobres e da periferia por parte do Estado brasileiro, no sentido de que

uma das expressdes da dominagdo é a construgdo da identidade do
dominado pelo dominador. E uma das técnicas é a estigmatizacéo de
guem se quer reprimir. O espelho que se constréi no Brasil é este: pobre,
criminoso, perigoso. Pela prisdo por vadiagem de trabalhadores sem
carteira assinada. Pelas constantes narrativas de crimes e da morte de
criminosos nos bairros pobres da cidade que todaimprensa diériafornece,
mas que toma conta quase inteiramente dos jornais que sdo lidos pelos
membros das classes populares urbanas (ZALUAR, 1994, p. 33).

Associada a estigmatizacdo também podemos citar a ideologia da ordem como
um dos suportes das acdes repressivas do Estado. Tal ideologia caracteriza-se por
“conceitos ou valores em torno dos quais gravita o comportamento social estabelecido,
formando uma superestrutura que varia ou muda de forma de acordo com as alteractes que
se verificam em sua base” (GUIMARAES, 1982, p. 189). De maneira complementar,
podemos afirmar que os desajustes provocados pela concentracdo de rendas e recursos de
producdo no pais, ou segja, a base, produzem modificagbes na superestrutura sempre no
sentido de camuflar ou ocultar em escala progressiva suas reais causas econoémicas. Esse
desgjuste entre ordem ideol dgica e desordem material e econdmica emoldura o contexto no
qual o
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banditismo urbano aparece e se expande como forma organizada de um
comportamento socia divergente ou discordante (evito o termo
desviante) da ordem e do comportamento estabelecido segundo regras,
conceitos ou valores ditados pelas classes que detém o poder
(GUIMARAES, 1982, p. 188, paréntese do autor).

A partir dagquilo que ja expusemos, observaremos que a criacdo do herdi-policial
em Tropa de Elite, com consideréveis diferencas do contexto historico do qual importa o
género, sO pode constituir-se a partir de um enviesamento muito particular dos elementos
que compde a narrativa. Como ja enfatizamos, se 0 género policial por aqui até entdo nao
havia aportado € justamente porque a figura policial tem conotacGes bem diferenciadas
daguel as absorvidas pelo cinema holywoodiano. Muito ao contrario, no cinema politizado
da década de 1960, foram os marginalizados nas relacdes sdcio-econémicas que obtiveram
0 protagonismo de possiveis her6is** A histéria da policia no Brasil sempre esteve
associada a repressdo, imagem esta que se acentuou depois do golpe militar de 1964 até
nos setores que inicialmente apoiaram o0s militares. Tropa de Elite, em sua tentativa de
criagdo instanténea de herdis sem historia de heroismo, terd que levar adiante umainversao
brutal de principios e valores, baseando a narrativa num discurso unilatera e arbitrario, que
omite ou desvia o foco dos problemas que aborda. O resultado é uma estética maniqueista
gue intenta produzir uma imitacéo fidedigna da vida naturalizando posi¢des sociais, e que
sob o olhar de parcela da sociedade, foi caracterizada como discriminatéria, ao ponto de
ser comparada ao pensamento neofascista.

Conforme jé& frisamos, a historia do Brasil em suas particul aridades ndo produziu
afigurapolicial representativa dalei. Por isso, aimportacdo do género requer mais do que
simplesmente transpd-lo. De maneira paradoxal ao comentario de Fernando Meirelles, que
enfatizou a “neutralidade do longa”, o objetivo desta andlise € identificar de que forma o
foco narrativo vai definindo seu posicionamento no processo de criacdo dos herdis-
policiais do Bope. Na esteira desse processo, também averiguaremos como a periferiae a
juventude universitaria assumem o0s papéis de vildes, o outro polo classico no

maniqueismo do género.

“A0 nos referirmos ao “her6i” do cinema politizado da década de 1960 é conveniente deixar claro que ndo
falamos de uma forma narrativa alinhada com as convengdes de Hollywood. O chamado Cinema Novo
também importou formulas estéticas, entretanto, elas tém origem na Europa, das quais podemos citar: Neo-
realismo italiano, Nouvelle vague francesa e o Cinema-discurso ou intelectual russo. Portanto, a nogéo de
“herdi” é radicamente diferente, fora do esguema tradicional norte-americano baseado no naturalismo
maniqueista.
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O primeiro fator a ser considerado € a escolha de um capitdo do Bope para ser,
além de protagonista, narrador em primeira pessoa da historia. Isto ndo significa que haum
problema estrutural com a forma de narrar em primeira pessoa, afinal, o narrador no
interior da histéria e o que denominamos foco-narrativo sio elementos distintos. E o foco-
narrativo que vai organizar internamente toda a histéria, desde os elementos técnicos como
iluminacdo, posicionamento de camera, etc, passando pela constituicdo psico-socia das
personagens. O narrador-personagem, nesse sentido, € uma personagem como outra
qualquer. O foco-narrativo pode posicionar-se favoravel ou contrario aquele que narra
diegeticamente a histéria. Pode afirmar ou negar o ponto de vista do narrador-personagem,
esclarecendo por meio de técnicas como a montagem, aquilo que ndo esta ao alcance deste
enquanto figura ficcional imersa na histéria. Observaremos que Capitdo Nascimento ndo
somente ndo é desautorizado pelo foco-narrativo, como tem total apoio imagético na
fundamentacdo de seus posicionamentos. A mesma formula em sentido contrério sera
utilizada para caracterizar como infundadas e absurdas as posicbes das demais
personagens, sejam moradores da periferia ou estudantes universitérios.

Numa sociedade de classes, cujo espaco urbano € caracterizado, entre outros
aspectos, pela segregacdo, todo herdi necessita de um contexto que o faca e outro que o
reconheca como tal. A periferiado Rio de Janeiro foi escolhida para ser o palco das acfes
“heréicas’ do Bope. Amiude todas as tentativas de associacOes e comunidades em
trabalhar junto a midia uma imagem positiva das periferias, Tropa de Elite necessita criar
uma representacdo cadtica de guerra para que dela se faga o herdi. Por isso, logo nos
primeiros momentos do filme, ainda com os créditos (nome dos atores) em tela, 0 combate
comeca a se definir por trés elementos préprios ao cinema: trilha sonora, montagem, voz-

over do narrador-personagem. A trilha “Rap das armas’ é um “proibidao”*

cujaletranarra
o enfrentamento entre traficantes e policiais do ponto de vista daqueles. Parte da letra da
musicadiz “ pra subir aqui no morro até a Bope treme, ndo tem mole pro Exército, Civil,
nem pra PM”. A voz-over do narrador fornece seu panorama da situacéo: “O Rio de
Janeiro tem mais de 700 favelas, quase todas dominadas por traficantes armados até os
dentes. E s6 nego de AR-15, USI, AHK. No resto do mundo essas armas sio usadas para

fazer guerra, no Rio sdo as armas do crime”’. A montagem cumpre o papel de ratificacéo

5 “Projbidao” é um tipo de funk cujas letras geralmente estdo associadas a0s grupos criminosos ou faccdes
rivais em sua din@mica cotidiana
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das informacOes oferecidas pelo narrador-personagem quando paralelamente a sua fala
over a camera focaliza traficantes com armamento pesado em maos.

A criacdo de um clima de guerra funciona como substituto imediato dagquilo que
outrora denominamos de auséncia de conteido historico para se criar uma imagem heroica
da policia. A prépria nocdo de guerra ja indica que ha sérios desgjustes na ordem social.
Assim, o herdi-policia brasileiro ndo necessita apropriar-se dalei para fundamentar a acéo
como nos classicos filmes policiais norte-americanos. Ele parte diretamente para a batal ha,
uma vez que na nocdo de guerra ja estéd implicado um contexto de anomia social, no qual a
lel perdeu efetivacdo. A palavra guerra esta presente logo na primeira rememoracéo de
Capitdo Nascimento, segundo expusemos acima, e serd paulatinamente acentuada pela
narragdo-over com a corroboragao das imagens.

Deste modo, pode-se afirmar que em Tropa de Elite realiza-se uma fuséo de
géneros especificos com semelhancas formais, o policia e o de guerra, para que o “her6i”
possa emergir. 1sso se coaduna numa forma bastante perversa de representacéo da periferia
e de suas demandas sociais. Buscombe (2005, p. 310), ao analisar 0 género western do
cinema norte-americano observa que “uma vez que as armas estdo presentes como uma
parte da estrutura formal, havera, de maneira caracteristica, um dilema que poderd ser
resolvido somente pela violéncia, ou no qual, o uso da violéncia, embora errado, sga a
solugdo”. A constatacdo de Buscombe necessariamente se estende tanto ao género policial
e, principalmente, ao de guerra.*

S840 géneros que como outros a priori carregam uma série de elementos formais.
Buscombe citou as armas, mas podemos complementar com a presenca obrigatéria de
“mocinhos e bandidos’, personagens quase sempre construidas por nogcdes maniqueistas de
composi¢cdo. Esta constatagdo fornece indicios para concluirmos que as formas, com suas
particularidades imanentes e a priori podem necessariamente alterar ou distorcer os
contetidos ou teméaticas. Em Tropa de Elite, a periferia é tomada por palco de guerra como
elemento da forma, e sem maiores mediagdes, Capitdo Nascimento de inicio nos informa
gue “ O Rio de Janeiro tem mais de 700 favelas, quase todas dominadas por traficantes
armados até os dentes’ .

6 Apesar de ser uma tendéncia comercial e também ideolégica freqgiiente, existem excegdes. No caso de
filmes de guerra pode-se citar Apocalipse now (1979) de Francis Ford Coppola. Dentre outros aspectos, o
filme denota a crise de consciéncia de um oficial frente a estrutura de poder que o impele a uma guerra
obscura, cujo percurso Ihe vai revelando outras nogBes a respeito do conflito no Vietna. Ao final, o oficia ja
ndo pode mais distinguir as razdes que determinaram a guerra, numa narrativa que mais do que respostas,
visa suscitar uma série de questionamentos acerca das ideol ogias em jogo.
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Assim, as periferias so obrigatoriamente representadas sob o0 aspecto exclusivo
da dindmica do crime. No entanto, é uma dinamica incompleta. Os traficantes funcionam
como elementos formais a priori portadores do antagonismo que 0s caracteriza como
vildes frente aos policiais. Nas imagens do filme, apesar da énfase de “uma guerra em
andamento”, ndo sdo representados deturpando por meio davioléncia o cotidiano dentro ou
fora das favelas. O filme se apropria de uma representagdo naturalizada da periferia,
filtrada e perpassada

pelo estigma que todos carregam, trabalhadores ou ndo, de pertencerem
ao antro de vagabundos, malandros e bandidos. Se entre eles essa
distin¢do € to importante a ponto de ser em torno dela que se constroem
as regras de convivéncia mutua, nas representacoes de alguns setores da
sociedade mais ampla ela desaparece (...) (ZALUAR, 1994, p. 33).

N&o é necessario construir imageticamente tragjetorias individuais no mundo do crime,
mesmo superficiais como Zé Pequeno em Cidade de Deus, hgja vista que, segundo o filme
leva a crer, elas ja fazem parte do imaginario social. Aqueles que ndo se gjustam a ordem
imposta devem ser aniquilados sem a necessidade de explorar justificativas que remetam
a0 nivel da esséncia das relagdes sociais. Nao se observa nem mesmo um possivel entrave
frente aos direitos humanos garantidos desde 1988 pela Constituicéo. Estes sdo, inclusive,
negligenciados pela totalidade do filme.

De aparéncia em aparéncia, a sintese das periferias também é realizada por aquilo
que se omite. As precariedades das condicfes de vida da classe trabalhadora que resiste a
opcao sempre aberta pelo crime encontram-se ausentes. A periferia € representada como
sendo um espaco urbano como outro qualquer. Ndo fosse pelos traficantes e seu aspecto
unico de elemento formal crucial para o género policial, as periferias provavelmente ndo se
tornariam foco de interesse por parte dos realizadores do filme. O empenho antes de tudo
por um filme de género com possibilidades amplas de sucesso comercial suplantou
qualquer potencial critico, tanto pelo que traz e da forma como traz, quanto por aquilo que
omite e porque omite. Uma leitura a contrapelo, como propde Walter Benjamim, elucida
menos o alinhamento do filme as politicas publicas de seguranca, pois esse dado € mais
evidente, e mais como 0 pais deve avancar no tratamento de suas demandas sociais
convertidas em combate ao crime. O apelo de Capitdo Nascimento, no fundo, reflete uma

posicdo de classe que desegja seguranca sem transformacgdes estruturais. De que outra forma
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sendo pelo exterminio das “classes perigosas’, tomada como elemento gerador da

desordem social, essa condicéo pode ser atingida, de acordo com a perspectiva filmica.

9.2. Seguindo os passos do narrador-personagem: desconstruindo a idéia de

neutralidade

Em artigo publicado na Revista Novos Estudos, Xavier (2006, p. 139) afirma que
“0 cinema brasileiro contemporaneo tem privilegiado formas de narrar e interagir com o
mundo em gue a voz ganha um papel central”. Suas andlises buscam esclarecer o papel dos
narradores-personagens de Cidade de Deus (2002), O homem que copiava (2003) e
Redentor (2004) na elaboracdo daquilo que o autor designa de manual.*’ Essa técnica de
utilizacdo da voz-over visa a elaboracdo de verdadeiros manuais pedagdgicos que vao
desvelando cenas e sequiéncias do filme ao espectador. Conforme Xavier (2006, p. 140), a
voz é “voltada para operacdes de costura e de informacdo” tendo em vista que “facilita a
fluéncia do processo e cria uma descontragdo prépria a conversa na intimidade, quase
sempre conduzida por atores carisméticos’. Em complemento a andlise do autor,
acrescentamos que em Tropa de Elite, além dos aspectos mencionados, a voz-over
comanda as imagens na direcdo de uma versao unilateral dos fatos diegéticos. O narrador-
personagem tem seu ponto de vista legitimado pelas imagens, enquanto as demais
personagens, ao contrério, tém seus discursos desl egitimados.

Essa técnica ndo somente mina a dindmica mais geral das personagens no interior
da narracéo, mas fixa na tela um tipo de experiéncia possivel alinhada com uma expressao
de realismo estético comum na midia sensacionalista. O narrador-personagem funciona
quase como um reporter dirigindo o olhar do espectador, anulando até o jogo de incertezas
préprias a0 mistério do cinema de género policial. Jaguaribe (2007, p. 99) nos informa que
“nos cenarios de incerteza urbana minados pela violéncia e pela cultura do medo, a
producdo de retratos contundentes da realidade em viés realista funciona como uma
pedagogia rea”. Esta técnica pedagbgica em Tropa de Elite inclui um gjustamento ou
simbiose entre 0 género policia e guerra. Na esteira de Xavier, é possivel afirmar que a

experiéncia do narrador-personagem visa orientar o espectador para um Manual de guerra

4" Os trés filmes realizam incursdes pelo universo das periferias brasileiras, cada um & sua maneira. Estes
filmes ndo serdo analisados, mas cabe o registro de que também se tratam de filmes que trazem
representacBes da periferia no Cinema da Retomada. Isto reforca a hipétese deste trabalho de que a periferia
talvez sgja atematica mais abordada atual mente pelo cinema brasileiro na atualidade.
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urbana préprio para o enfrentamento da atmosfera de terror gerada. Para isso, é necessario
gque o proprio narrador-personagem moldado pelo foco-narrativo exclua qualquer
expectativa de registro de outras leituras que ndo sgja a sua, estilhacando eventuais
contradicdes que, por ventura, venham a ser sugeridas. Se por um lado esse procedimento
garante o controle interno da histéria a partir de um ponto de vista Unico, por outro, gera
ambiglidades relativas a meios e fins, descambando numa visdo totalitéria — marcada por
diversas cenas de tortura brutal — que incomoda até quem a principio adere a perspectiva
do narrador-personagem.

A fim de implodir a idéia de “neutralidade do longa’, o objetivo é desconstruir
internamente a narrativa, indicando como a montagem age no sentido de naturalizar em
uma sequiéncia logica de imagens as proposicdes do narrador-personagem. Retomamos
Xavier e sua proposta de que a voz-over cria um efeito de conversa intima levada a cabo
geralmente por atores carismaticos. Wagner Moura, ator de trajetdria metedrica no Cinema
da Retomada, posteriormente tornou-se figura marcante em telenovelas da Rede Globo. E
um membro do star-system*® consagrado pela midia e que no filme assume o papel de
Capitdo Nascimento, o narrador-personagem.

Logo no inicio do filme, ja observamos os tracos de busca de intimidade com o
espectador apontado por Xavier: “ Policial tem familia meu irméao (grifo nosso), policial
também tem medo de morrer. E por isso que, nessa cidade, policial tem que escolher: ou
se omite, ou Se corrompe, ou vai pra guerra’. Este tom de conversa intima, utilizando
termos pessoais similares de referéncia direta ao espectador € elemento presente em outras
partes. A busca de cumplicidade vai revelando a variancia do tratamento na utilizacdo de
termos ainda mais intimos. Mais ou menos na metade do filme, ele diz: “ De cada cem
policiais que chegam pra fazer o curso [do Bope], cinco chegam ao fim, e quando eu fizo
curso parceiro, foram trés!” (grifo nosso). No final do filme, a tentativa de cumplicidade
chega ao apice por meio da utilizagdo de um termo de tratamento pessoal com conotacdes
poderosas: “ A minha missdo era voltar pra minha familia e deixar um substituto digno no
meu lugar. Pra fazer isso, eu tinha primeiro que pegar o Baiano. O que eu tava fazendo
nado era certo. Eu ndo podia esculachar os moradores pra encontrar o bandido. Mas
naquela altura do campeonato amigo, pra mim tava valendo tudo. Nada nesse mundo ia

me fazer parar” (grifo nosso).

8 Sar-system é o termo utilizado para nomear atores e atrizes consagrados no cinema.
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A voz-over tem ainda outra fun¢éo primordial para o desenvolvimento da histéria.
Ela organiza as imagens dentro de uma sequéncia logica cujo objetivo € legitimar a si
propria no processo de evolugdo narrativas Para isso, tudo va se tornando
instrumentalmente meio para atingir o fim desgjado. Primeiramente, como se trata de um
filme de agdo, que ndo prioriza didlogos e reflexdes, € necessério estabelecer de maneira
pragmética o clima de guerra que se pretende ampliar. E indispensavel omitir todos 0s
problemas socio-econdmicos das periferias que se desgja representar para que a acao
violenta cumpra um ciclo livre de possiveis entraves humanistas. Partindo de um dado
especulativo, Capitdo Nascimento fornece o primeiro panorama “ O Rio de Janeiro tem
mais de 700 favelas, quase todas dominadas por traficantes armados até os dentes. E sO
nego de AR-15, US, AHK. No resto do mundo essas armas séo usadas para fazer guerra,
no Rio sdo as armas do crime”. Em paralelo, a montagem da cena mostra um baile funk
com traficantes armados dancando em meio a uma multiddo de jovens ao som de “Rap das
Armas’.

Ha certa dose de ambiguidade na imagem que contradiz a voz-over. Ao invés do
dominio dos traficantes, 0 que observamos € um tipico baile funk das periferias cariocas
onde traficantes e moradores estdo integrados em um momento de lazer. E uma
ambiguidade ndo deliberada pelo foco-narrativo. Contudo, pode sugerir também que a paz
relativa ai é garantida a base das armas em punho dos traficantes, na mesma logica tipica
dos filmes de gangster, onde a casa de tolerancia aparece sob comando de um poderoso. O
baile funk, com sua fama de que “ai tudo acontece”, seria a perverséo da periferia, sob
escolta de homens fortemente armados. Se o close nos traficantes armados corrobora com a
voz-over, o contexto de baile funk como momento de lazer em si escapa ao controle rigido
do foco-narrativo. Todavia, a cena pode ainda agregar outras conotacbes, como a
cumplicidade da populagdo da favela com os traficantes. Ambiguidades a parte, esta
conotacdo serd utilizada para justificar incursdes violentas do Bope.

O panorama inicial de Capitdo Nascimento sobre a situagdo do crime no Rio de
Janeiro (embora a seqiénciainicia sgjatoda numa favela) também revela a corrupgéo da
chamada policia convencional. Ao que parece, ha uma necessidade de denldncia sem que
necessariamente se crie uma atmosfera exagerada que abale as estruturas institucionais
intradiegéticas (e por que ndo extradiegéticas). Se os traficantes sdo pintados como
criminosos natos, sem respaldo nas precérias condigdes de vida na periferia, com a policia

corrupta h&d um relativismo de cunho psicolégico e social, conforme a visdo do narrador-
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personagem: “ Policial tem familia meu irmao, policial também tem medo de morrer. E por
ISSO que, nessa cidade, policial tem que escolher: ou se omite, ou se corrompe, ou vai pra
guerra. A maioria das pessoas ndo gosta de guerra, e o Major Oliveira ndo era excegao,
toda sexta-feira ele subia o morro pra buscar o arrego do tréafico” .

Feitas as primeiras exposi¢des visando antecipar a atmosfera de uma guerra em
andamento, ndo tarda para que de fato um tiroteio entre policiais corruptos e traficantes se
inicie na favela. A voz-over aproveita para informar que ha dois policiais honestos na
confusdo, Neto e Matias, porém, ndo oferece maiores informagdes sobre eles. O ambiente é
de tensdo, tiros disparados por todos os lados, a camera acompanhando em ritmo frenético
a correria de policiais e traficantes pelas vielas mal iluminadas. A seguéncia dura um
minuto e meio.* Neste momento ha um corte seco, e descobrimos que se trata do mote
organizado pela voz-over, associado as imagens, para entrada triunfal em cena dos
“her6is’. Tudo preparado para que a voz-over de Capitdo Nascimento possa ampliar a
gravidade da situacdo, generalizando-a ainda mais para todo o Rio de Janeiro: “ Se 0 Rio
dependesse s6 da PM convencional, os traficantes ja teriam tomado a cidade ha muito
tempo. E por isso que existe o Bope, tropa de elite da PM. Na teoria, o Bope faz parte da
PM, na pratica, € uma policia completamente diferente. O simbolo do Bope deixa claro o
gue nés fazemos quando entramos na favela, e a nossa farda ndo é azul, € preta. O Bope
foi criado para intervir quando a PM convencional ndo consegue dar jeito. E no RJ isso
acontece 0 tempo todo” .

Nos seus escritos sobre a industria cultural, Adorno (2002, p. 14) afirma que
“desde 0 comego € possivel perceber como terminara um filme, quem serd recompensado,
punido ou esquecido’. E essa sensacdo que se sente logo nos primeiros momentos de
Tropa de Elite, cujas imagens vao aderindo instantaneamente aos comentérios de Capitéo
Nascimento. N&o tarda para que se perceba que a l6gica da primeira seqliéncia, ordenada
racionalmente pela voz-over, prescreve em modo de manual pedagdgico todo o restante do
filme. Ainda segundo Adorno (2002, p. 15), “a velha experiéncia do espectador
cinematografico, para quem arualé de fora parece a continuagéo do espetécul o que acabou
de ver — pois este quer precisamente reproduzir de modo exato o0 mundo percebido

cotidianamente — tornou-se o critério da producéo”. Tal reflexdo € importante porque no

49 Um minuto e meio parece ser um tempo curto. No entanto, no cinema esse é um tempo longo. Se levarmos
em considerac&o que no momento do corte do tiroteio para as viaturas do Bope transcorreram sei's minutos de
filme, isso significa que o tiroteio ocupou 25% do tempo inicia do filme. Ou sgja, em 75% do tempo Capitédo
Nascimento enfatiza o clima de guerra, para que nos préximos 25% isso se traduza em imagens.
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auxiliaapensar e associar a preocupacdo esteticamente naturalista do filme em sua mimese
aparente do real e atécnicade manual que organiza aimitagéo.

Assim sendo, Tropa de Elite pode ser caracterizada como uma tipica producdo da
indastria cultural. Esteticamente limitado — pois o filme constitui uma reproducéo
naturalizada e repetitiva de idéias e acbes por meio de clichés técnicos — torna-se um
produto de entretenimento e consumo voltado para a massa. Entretanto, € uma obra de
cultura da contemporanei dade e, ainda que distante das grandes obras de arte realizadas em
cinema, “é sempre resultado de um tempo historico real (...). Mesmo na manifestacéo
artistica mais massificada ou comercial, é possivel encontrar questdes importantes para
pensar 0 mundo moderno” (JAMESON apud TOLENTINO, 2001, p. 13). Assim, apesar
das andlises de Adorno anteciparem o que esta por vir neste esquema cinematografico de
representacdes arquetipicas, em termos socioldgicos a continuidade da andlise revelara
uma série de tematicas importantes, ainda que emolduradas pela forma de um produto da
indastria cultural. Para isso, € necessario continuar desmontando o raciocinio que o
narrador-personagem vai construindo.

Capitdo Nascimento quer convencer o espectador de que sua trajetéria no BOPE
esta chegando ao fim. Num tom de crise psicologica, realcada pela técnica da voz-over
com efeito de conversa intima, ele vai revelando seus conflitos pessoais. Em paralelo, fara
de s o0 modelo ideal de conduta para compor as trgjetérias antagbnicas de outras
personagens. A policia ndo é uma unidade coesa. Conforme enfatizamos a pouco nas
proprias palavras de Nascimento, ha existéncia de corrupgdo. Do lado da chamada
sociedade civil, a degenerac@o imposta pela visdo social do filme € geral. Ha periferias
totalmente dominadas pel o trafico e jovens estudantes universitarios viciados em drogas.

A montagem do filme € t&o convulsionada em seu esquematismo, que algumas
seqiiéncias precisam ser desmembradas descritivamente para expor seu multiplo
funcionalismo. As primeiras cenas sdo interrompidas para que avoz-over reinicie a histéria
a partir de um flashback.® H& uma montagem paral ela articulando em diferentes espacos e
tempos a tragjetéria de Capitdo Nascimento e outros dois protagonistas, Neto e Matias. Na
metade do filme, os caminhos se cruzam e o paralelismo é subsumido a partir da retomada

das cenas iniciais. Entretanto, apesar da interrupcdo da montagem paralela, disto ndo

* S50 inlmeras as seqiiéncias narrativas articuladas por flashbacks. Esse recurso foi incessantemente
utilizado em Cidade de Deus, todo fragmentado nas memorias de Buscapé. Em Tropa de Elite, a
fragmentacdo se da pelas memérias de Capitdo Nascimento. Esse recurso imprime ares de arrojo, mas na
verdade funciona apenas como expediente para complicar uma histéria que por s ja é smplificada pela
escolha de uma estética naturalista e pela técnica de manual.
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irrompe o presente diegético daguele que narra a histéria, pois como testemunharemos, a
voz-over esta presente até a derradeira cena. Ou sga, o filme todo é composto das
memodrias de Capitdo Nascimento. Apesar disso, como € repleto de cortes e ndo temos
acesso ao presente de quem narra, a impressdo é de um narrador onisciente em terceira
pessoa e, portanto, obtém-se afalsa nogcdo de um presente diegético.

Matias e Neto sdo as personagens em torno das quais a voz-over articula sua
prépria histéria. S0 dois oficiais que, apesar de recém formados na academia, seréo
impelidos rapidamente pelo foco-narrativo a deixar o Batalh&o da PM convencional para o
qual foram designados. Alocados para um grupamento da policia tomado pela corrupcéo,
Capitdo Nascimento aerta antecipadamente que “ Neto e Matias nunca iam se omitir nem
se corromper, eles eram honestos” .

A montagem das cenas e seqliéncias € circular e, quase na totalidade, é articulada
em torno das duas personagens. A camera afabetizada pela decupagem cléassica® ndo
desperdicara um movimento sequer para afirmar o discurso de Capitdo Nascimento. O
destaque maior serd para a personagem Matias, que € ao mesmo tempo articulado a policia
e ao0s jovens universitarios que mantém rel agdes com a periferia. Neto, segundo a voz-over,
“tinha a policia no coracdo”. Ja Matias encontra-se dividido entre a policia e a
universidade. E uma personagem artificia mente ambigua. 1sso permite ao foco-narrativo ir
destruindo mecanicamente a face mais sensivel, embora bastante questionavel, da
personagem. Matias da mais sinais de tolerancia, porém, com ares de conservadorismo. Ele
ndo se entrosa com outros alunos na universidade, mas se permite algumas aproximagoes.
Uma delas de carater burocratico para realizar um seminério de sociologia. Outra, menos
forcada, porém, edificada num relacionamento amoroso mais insinuado que desenvolvido.

A voz-over associada a montagem atua de maneira implacavel em relacdo a
Matias, criticando sua duplaidentificagdo: com a policiae a universidade. Ele é alvo direto
de um esgquema condenatério que visa impor uma “ética policial” usando como
contraponto as atividades da juventude universitaria na periferia. O objetivo € aproxima-los
e ir estabelecendo divergéncias pontuais. Paraisso, a composi¢do das cenas e sequéncias €
inexoravel e, nenhum corte é casual, havendo uma pretensdo em cada um deles. Quando
Matias comenta com Neto que precisair auma ONG no Morro dos Prazeres para preparar

um seminario da faculdade, este o alerta: “ Tu € policial, ndo pode subir a favela, nego te

*! Decupagem é o processo de decomposicgo do filme - das cenas e seqiiéncias - em planos. A decupagem
classica é aquela tipica do cinema produzido pela Indistria Cultural. Ver XAVIER, 2005, p. 27-28.
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mata |4 dentro” . Favela e morte € uma combinagéo crucia para o foco-narrativo. Porém,
Matias o tranqliliza: “Fica tranqlilo Neto, ninguém na faculdade sabe que eu sou
policial”. Um corte seco e a camera nos leva a um plano geral (aéreo) de uma favela
Aparentemente, parece um corte descontinuo, mas a seguir irrompe a voz-over: “ O Papa>
precisava do Bope, 0 Bope precisava de mim, e eu precisava de um substituto. Nao ia ser
facil, eu ia continuar subindo favela por causa do Papa. SO que eu ia subir armado
parceiro, e de farda preta!” Outro corte e nos deparamos com Matias chegando a favela
como civil e sem farda. A voz-over previamente expressou uma visao negativa em relacéo
esse tipo de comportamento do policial. A trilha sonora cria um clima leve de suspense,
com rgjadas de metralhadora ao fundo, ampliando o teor de desaprovacéo em relacéo a
conduta de Métias.

Enquanto a periferia € o cenario de guerra e os traficantes os inimigos declarados,
ha outros atores sociais que sdo gradualmente depreciados. Os estudantes universitarios
formam a contrapartida necessaria para se estabelecer a dindmica do tréfico de drogas.
Demanda e oferta s@0 os Unicos elementos utilizados no raciocinio filmico que
esquematiza a unido entre traficantes e usuarios de classe média. Logo que Matias chega a
ONG, novamente a voz-over prossegue em seu discurso: “ O perigo de policial fazer
faculdade € que a primeira vista os estudantes sdo caras legais pra caramba. E tem um
monte de menininha bonita e bem intencionada (obedecendo a narracdo, a camera da um
close em Maria). Eu reconheco que a primeira vista € dificil resistir. Estudante rico gosta
de ajudar crianca pobre, e quem é que ndo sente pena de crianca pobre? O Matias era
inexperiente, ele tinha coracdo mole, era natural que ele se deixasse envolver, mas o
policial so pode se envolver até certo ponto” .

Novo corte para uma sala de estudos, onde Matias, Maria e dois outros estudantes
discutem o seminario a ser apresentado. A cena € marcada por duas representacOes
claramente antagdnicas. Enquanto o policial expressa cuidadosamente seu entendimento
sobre a obra Vigiar e Punir de Foucault, Maria e 0s outros estudantes séo enquadrados
fumando maconha displicentemente. Sob o olhar desconfiado de Matias, que se recusa a
experimentar a droga, a voz-over fornece o progndstico esperado da conduta policial: “ Ele
tem que saber impor o limite quando chega a hora (close em Edu, que saca um cigarro de

maconha da mochila). Se o cara ndo tomar cuidado, ele termina seduzido pelos colegas. O

%2 A Operacio Papa foi plangjada pelo BOPE a mando do Governo do Estado para eliminar traficantes
oriundos de periferias proximas a localizacdo em que o Papa ficaria hospedado em sua visita ao Rio de
Janeiro.
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certo era o Matias dar o flagrante e autuar os maconheiros no artigo 12 da lei 6368.
Policial tem que cumprir a lei. O Matias tinha acabado de entrar na faculdade e ja estava
aliviando os amigos’. Cada pequeno corte € milimetricamente pensado para repor a
mesma | 0gica associativa entre imagem e voz-over. Saindo da sala de estudo, todos param
por um instante em uma birosca.>® Matias se solidariza com um garoto e expde a todos que
ele tem problemas de visdo. A voz-over retoma a rigidez do ponto de vista anterior para
novamente condena-lo e aertar: “Se ndo tomasse cuidado, ia acabar entrando na onda
deles’ . Nenhum tipo de solidariedade é tolerado, mesmo se tratando de uma crianca.>*

A insistente necessidade de condenacdo via voz-over é uma imposicao de dois
nivels. Primeiramente, de forma extradiegética, o filme reflete um pensamento social
conservador e vai leva-lo aos extremos. Em segundo lugar, o olhar naturalizado composto
de recortes sociais epidérmicos, organizados a partir de diversos cortes instantaneos, por si
s6 ndo daria conta do sentido que se busca imprimir. Dai a obrigacdo sistemética de criar
esse efeito de manual pedagogico. Ndo ha distensio das situagdes permeadas por conflitos
que desencadeiam rupturas ou continuidades parciais. O que ocorre € uma harmonia entre a
voz-over e a sequéncia de imagens cujas rupturas dar-se-8 no tempo exato da
arbitrariedade do foco-narrativo.

Se no tocante a forma o filme obedece a um rigido esquema que se repete na
associacdo de voz-over, montagem e camera alfabetizada, em relacdo ao contelido ndo se
pode dizer o mesmo. As teméticas sdo variadas. periferia, trafico, corrupcéo, tortura,
jovens universitérios viciados, etc, 0 que por s ja impede aprofundamentos. Sem a
continuidade necesséria e “natural”> do desenvolvimento de acdes e conflitos, a forma
impde particul aridades descritivas em profusdo que ndo adquirem densidade.

N&o é sem motivos que a voz-over fala de estudantes, mas as imagens denotam
especificamente estudantes de Sociologia. Como se sabe, 0 uso de drogas extrapola as

barreiras de classe, atingindo desde o lumpemproletario em situacdo de rua, classe

%3 Birosca é o bar tipico das favelas.

> Nesta cena parece repetir-se nossa proposicao de que algumas interpretaces escapam involuntariamente
ao controle do foco-narrativo. Ao seguir com o plano de condenacdo do possivel alinhamento de Matias aos
estudantes tidos como drogados e hedonistas, nega-se o principio humano da solidariedade. Toda
solidariedade humana entre desiguais é perigosa e desprezivel na 6tica do filme, ainda que a solidariedade de
caréter filantrépico seja uma prética disseminada na sociedade e no interior das proprias elites.

*® Natural aqui tem o sentido neorrealista de filmar o desenvolvimento de relagBes sociais sem cortes
EXCessivos e sem 0 enviesamento rigido imposto pela voz-over. Seria captar o movimento do real por meio
do esgotamento da temética em suas multiplas mediacGes. Relembrando Marx (1978, p. 116), seria chegar a
esséncia, ao concreto, que sO “é concreto porgque é a sintese de muitas determinagdes, isto €, unidade do
diverso”.
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trabalhadora, classe-média, pequena e grande burguesia Se uma das teses do filme,
segundo os realizadores™, é mostrar que o tréfico é umarel acdo de demanda e oferta, logo,
poderia esperar-se um esforco de representacdo mais ampla do mercado das drogas. Do
particular, jovens estudantes universitarios, efetuando-se as devidas mediactes, poderia se
avancar ao aspecto mais geral do amplo ciclo social de circulagdo das drogas. Todavia, a
centralidade das criticas em torno de alunos de Sociologia funciona quase como aegoria,
como observaremos mais adiante, cujo alvo na esséncia é a Sociologia enquanto Ciéncia
Humanista. N&o é a toa que num momento diegético nos deparamos com 0s estudantes
“amigavelmente” cheirando cocaina e comprando maconha com um chefe do trafico, sob
os auspicios do narrador-personagem: “ O que fode é o sujeito que nasce com oportunidade
e termina entrando nessa vida. Eu ja disse isso antes, mas ndo custa repetir, pra mim
quem ajuda traficante é cumplice. Tem que ir pra cadeia’. Novo corte, e somos
ficcionamente movidos para a universidade, onde o jovem que h& pouco vimos €&
representado como uma figura de grande popul aridade, embalado pela trilha sonora de um
reggae.>’ Descobrimos que existe um esquema de trafico envolvendo outros estudantes. A
voz-over de Capitdo Nascimento faz outra tipica insercdo: “Eu sempre me pergunto,
guantas criancas a gente tem que perder para o trafico s6 pra um play-boy enrolar um
baseado?”

A proxima sequéncia iniciase no Batahdo do Bope com a orientagdo do
comandante: “ A prioridade é apreender os fuzis’. Todo o encadeamento é montado para
dar continuidade ao discurso que expusemos anteriormente. O comandante ainda a erta que
€ preciso ser cautel 0so, pois na entrada da favela hd uma faculdade repleta de estudantes.
Sorrateiramente, os policiais do Bope sobem a favela em formacéo de guerrilha. Capitdo
Nascimento estd tenso, porque ndo concorda com a Operacdo Papa. Mesmo assim,
coordena a agdo que culmina no assassinato de dois traficantes. O clima de tensdo proposto
pela movimentacdo de camera, iluminacdo deficiente e trilha sonora esvazia-se na

facilidade com a qual o Bope toma a boca.®® Capitdo Nascimento ndo poupa esforcos para

% ANJOS, A. P. B. “’Tropa de Elite’ tem mais impacto do que Glauber Rocha’. Bravo!. Sdo Paulo: Abril,
n.125, pp. 56-61, jan. 2007. Entrevista de José Padilha (diretor) concedida arevista.

" Assim como outras musicas que compde a trilha, neste caso o0 uso é priméario. O senso-comum mais
conservador associa maconha e reggae com pouquissimo conhecimento da cultura rasta. A construcéo da
seqliéncia € preconceituosa e pejorativa, ja que Edu e os outros estudantes sdo figuras condenaveis sob o
ponto de vista do foco-narrativo.

*“Boca’ é 0 local onde se compra e vende drogas.
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descobrir quem estava com as drogas.®® Tortura um estudante, para cravar na mente do
espectador que ele é responsavel pelo financiamento do trafico. Em seguida, tortura

"% para que ele entregue o “vapor” .

violentamente o “fogueteiro

Mais um corte nem um pouco casual e em seguida estamos novamente diante da
continuidade de condenagdo dos estudantes. As cenas em sala de aula s&o cruciais para a
tese do filme — as drogas como um problema de demanda. Também visam comecgar o
desmonte do discurso Humanista, depois de uma representacdo prévia da ligagdo entre
traficantes e estudantes. Um close na lousa destaca o titulo da famosa obra Vigiar e Punir
de Michel Foucault. O grupo de Matias apresenta um seminario sobre a tematica das
ingtituicdes repressoras. Maria finaliza a exposicdo: “Bem professor, nés concluimos,
portanto, que no Brasil a instituicdo penal funciona como uma rede, que articula diversas
instituicdes repressivas do Estado (...)” . O professor propfe que se apresentem exemplos,
e a policia é o avo unanime. Porém, o posicionamento marcado imageticamente é o de
Edu®, que afirma: “ Ai professor, porque todo mundo sabe que os canas quando chegam
na favela chegam batendo mesmo, dando porrada, esculacho geral 14" (cdmera fixa no
olhar desaprovador de Matias). O professor corrobora com Edu: “ O Edu esta certo, a
policia age perversamente contra os despossuidos, bestializados, e aqueles que por sua
condicdo sdo compelidos a cometer delitos’ . A seguir, quem fala é Roberta®: “Eu
concordo com a opinido de Edu, em partes. A policia ndo age perversamente sO com as

classes menos favorecidas. Acho que nés, da classe-média, classe-alta, também somos

% Ao que parece, ndo ha preocupacdes realistas em termos de coeréncia. O comandante do Bope disse que a
prioridade eram as armas, mas Capitédo Nascimento indaga os presentes sobre a carga de drogas. Na
continuidade da agdo, descobrimos que o que denominamos de incoeréncia se constitui huma falha de
continuidade (ou diegeticamente, de insubordinagdo as ordens superiores) e, na verdade, € remonta a
sequéncia anterior. O objetivo € acentuar a condenacdo dos estudantes. Nenhuma fala dos policiais faz
referéncia a apreensdo de armas.

% “Fogueteiro” é a patente mais baixa na hierarquia do tréfico, correspondendo ao individuo que dispara
roj0es para avisar aos demais a presenca da policia.

61 «\/apor” é o individuo que efetua a venda das drogas aos usuarios.

62 Edu fora representado como um traficante de classe-média, conforme j& expusemos anteriormente. Sua
escolha como interlocutor visa deslegitimar a veracidade de seu discurso. Além disso, ele incorpora em sua
fala um tipo de giria e trgjeitos pouco comum aos demais estudantes, e que 0 aproxima da representacdo do
traficante Baiano.

% A corroboraco do professor Gusmao é essencial para atese do filme. O professor, no interior da diegese,
ndo sabe do envolvimento de Edu com o tréfico. A idéia € que seu posicionamento seja interpretado como
ingenuamente tedrico, pois ele desconhece a realidade proposta pela tese do foco-narrativo. Nada mais
injusto com uma personagem do que lhe ocultar diegeticamente detalhes cruciais para sua reflex&o. Para
colaborar ainda mais com o enviesamento, quando o professor concorda com Edu a cdmera focaliza o
estudante num sorriso malicioso de cumplicidade. Ainda ha uma ressalva a ser feita, que implica o uso do
termo ‘bestializados' pelo professor. A conotagéo € ambigua na totalidade do discurso, mas pejorativa em si.
% Roberta namora o assistente-social da ONG e foi flagrada pela cAmera quando todos cheiravam cocaina
com o chefe do tréfico. Assim como Edu, sua opini&o também é alvo de deslegitimacéo a priori.
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vitimas desse bando (...)". A camera ja mostrava Matias impaciente desde o inicio do
debate. Oculto em sua identidade policial, ele rebate: “ Acho que a galera esta tendo uma
opini&o superficial do que realmente € (passa-se a um plano-geral da classe, e os alunos
debocham da opinido de Matias). “ Eu até acredito que na policia tenha corrupcdo, mas,
em sua grande maioria os policiais querem fazer um trabalho honesto” (Algazarra gerdl,
ninguém concorda com ele). Maria intervém, e critica a agdo policial a partir de uma
experiéncia pessoa de corrupcdo ocorrida numa viagem a Buzios. Matias intervém
novamente, dissimulando e assegurando que sua histéria € pontual, ndo pessoal: “ Eu tenho
um grande amigo que € policial, e o melhor amigo dele é policial, os dois sdo
honestissimos, e com relacéo ao lance de Buzos, acho que tem que reprimir mesmo. Vocé
nao tem a menor nogdo, vocé estava com um ‘béquisinho’ ndo estava? (dirigindo-se a
Edu) Vocés ndo tém nocdo de quanta crianca entra pro trafico e morre por causa de
maconha e pd! Do apartamentozinho de vocés aqui da zona sul ndo da pra ver esse tipo de
coisa. Vocés estdo muito mal informados. Estdo muito mal influenciados por jornalzinho e
televisdo” . Depois de Matias® realizar um discurso inflamado utilizando o poderoso
argumento de classe, a camera em panoramica focaliza os olhares resignados e o siléncio
dos demais aunos, para depois voltar-se para o policial hum imponente close-up,
desfocando o entorno. A sequéncia toda foi esquematizada para liquidar qualquer contra-
argumento humanista, principamente pela escolha especifica das personagens que
criticaram apolicia. A sequiéncia encerra-se com Matias no centro datela

O filme utiliza demasiadamente argumentos empiricos sem mediagdes, centrados
na imediaticidade dos fatos narrados. A sequiéncia seguinte visa rematar as discusses da
aula com mais um elemento de carater puramente empirico. Muito longe da zona sul, no
Batalh&o do Bope (rememorando a ironia de Matias, esta € a realidade que ndo se vé dos
apartamentos da zona sul), Capitdo Nascimento recebe a visita da mée de um soldado do
tréfico. Em tom de melodrama®, ela revela a Nascimento que o filho, - automaticamente

transformado em vitima da relacdo entre estudantes e traficantes - foi morto por ter

% Matias é um jovem oficia. E o Unico aluno negro de sua sdla, e o foco-narrativo usa este fato
ideol ogicamente na argumentacdo quando ele diz: “Do apartamentozinho de vocés aqui da zona sul ndo da
pra ver esse tipo de coisa. Vocés estdo muito mal informados’. A intengdo € representédlo como
organicamente ligado ao contexto que ele proprio afirma ser desconhecido na zona sul. Contudo, veremos
gue a relacdo de Matias com a periferia sera de pura violéncia, mas 0 que importa nesse momento €
desqualificar o discurso humanista dos alunos de Sociologia por tudo aquilo que apontamos na analise.

% Todo 0 peso dramético da cena depositase no rosto lacrimoso da mée. Até a dureza de Capitéo
Nascimento € relativizada diante da imagem de uma mulher, mée, com franco semblante de humildade,
chorando pela morte do filho de aproximadamente 15 anos.
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delatado 0 “vapor”®. A mae conversa com o capitdo de maneira conformada com a
operacdo que culminou na morte do filho, como se subentendidamente a legitimasse. Ela
quer apenas ter o direito de enterra-lo, o que ndo é possivel, pois, segundo o codigo de
honra do tréfico, delagéo é atitude imperdoavel. A voz-over completa o raciocinio, com um
corte regressivo para as imagens da delagdo: “ Traficante mata fogueteiro que da mole, e
no fundo eu sabia disso. A méae do fogueteiro me fez sentir remorso, e para um oficial do
Bope esse € um sentimento muito perigoso” . Novo corte para o didlogo, e a voz-over
conclui com a retomada da crise do narrador-personagem: “ Eu percebi que Rosélia estava
certa. Ja tinha passado da hora de colocar alguém no meu lugar” .

Como se pode observar analisando o encadeamento |06gico das sequéncias, O
objetivo implicito é deslegitimar teorias humanistas criticas a0 monopdlio estatal da
violéncia. Isto ndo se rediza diretamente. Ha todo um intrincado processo de construcéo
narrativa e imagética centradas na condenacéo dos atores sociais portadores do discurso
humanista. Eles sdo dedlegitimados previamente na maneira voyeur assumida pelas
imagens, pela montagem e pela voz-over, e o discurso de Matias ganha status de verdade
absoluta. A cena posterior da mae do fogueteiro com enfoque dramético de tragédia
pessoal acentua ainda mais o valor dareflexdo do policial em aula observado na sequéncia
anterior. N@o € pelas cenas e sequéncias em si que o discurso pré-monopolio estatal da
violéncia ganha legitimidade. A |6gica condenatéria realizada pela montagem e pela voz-
over, antes do semindrio, construiu previamente uma representacdo degenerada dos
portadores do discurso humanista

As mesmas técnicas desveladas anteriormente na andlise seréo utilizadas para
apontar a faléncia da chamada policia convencional. O protagonismo € reservado a Neto,
com quem o narrador-personagem conta para ser seu substituto. Contudo, a degeneracéo
aqui apontada é direcionada para a ingtituicdo, e ndo propriamente aos atores sociais, ou
sgja, os policiais. Evidente que seria muito dificil manter o foco estritamente na instituicéo
sem culpabilizar os individuos envolvidos. Todavia, observamos que aos policiais é
concedido o direito de justificar atos de corrupcdo. Até mesmo Neto, altamente cotado pela
voz-over, se envolvera no esquema. Porém, haverd uma justificativa arquitetada para
redimi-lo, fundada na fal éncia das politicas de seguranca do Estado.

Esta parte da historia tem duas funcdes principais. Uma delas é proporcionar a

perda da inocéncia dos “her6is’ Neto e Matias, para encaminhé-los a préxima fase da

%" Esta sequiénciafoi analisada anteriormente.
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histéria. A outra é acrescentar mais um elemento ao colapso social em face da violéncia.
Primeiramente, o foco-narrativo operou a desintegragcdo do discurso humanista. Agora, o
objetivo é evidenciar a faléncia dos métodos “convencionais’® de combate a0 crime, pela
corrupgao na chamada policia convencional. Ironicamente, o proprio Capit&o Nascimento
de maneira parcial afirma: “ Nao adianta dar murro em ponta de faca. Pra resolver o
problema na PM, tem que recorrer ao sistema” . A fala-over € a deixa para Neto enveredar
pelo submundo das relacfes policiais, com aval daguele que se pretende a figura mais ética
da historia®

Vem a tona um esquema narrativo de denlncia complacente. A voz-over do
narrador-personagem informa: “ Os BatalhGes da PM foram abandonados pelas politicas
de seguranca publica. Sem a corrupcdo, sem o jeitinho brasileiro, a policia para por falta
de manutencéo” . Do particular para o geral, a critica direcionada a policia militar evolui
para uma condenacdo das politicas de seguranca. O objetivo mais explicito € ndo macular a
imagem de Neto, que segundo Nascimento “ usou o sistema contra o préprio sistema”.
Tanto intra quanto extradiegeticamente, h4 um cuidado por parte do foco-narrativo em
demonstrar os problemas sem, no entanto, provocar uma crise institucional, colocando a
policia contra a propria policia. Alguns tipos de corrupcéo séo aceitos e justificados pelo
narrador-personagem, outros sdo execrados. Em suma, o ponto de vista caminha da
ambiguidade para a parcialidade. Condena-se a ingtituicdo policial a partir das politicas
publicas insuficientes, permite-se certas préticas ilegais desde que favorecam a corporacéo,
condenam-se os individuos que se corrompem para se autofavorecer. A mesma associagao
montagem/voz-over Uutilizada de forma implacavel na reprovacdo incondicional do
humanismo, assume ares de relativismo e parcialidade na analise da policia militar.

O empenho do foco-narrativo em torno de sua versao dos fatos € tdo incisivo que
a acdo delituosa de Neto ainda é positivamente citada para comparé-lo a Matias. A esta

altura os estudantes ja foram convertidos em claros antagonistas. A voz-over cumprindo

% Tentamos interpretar o termo “convencional” para entender um pouco sua utilizacdo no filme. Do Aurdlio:
Convencional: 1) Relativo a, ou resultante de convencdo; 2) Conforme as convencdes sociais; 3) Consagrado
ou aprovado pelo uso, pela experiéncia. Convencdo: 1) Aquilo que s6 tem valor, sentido ou reaidade
mediante acordo reciproco ou explicagédo prévia; 2) Tudo aquilo que é tacitamente aceito por uso ou geral
consentimento, como norma de proceder, agir, no convivio pessoal; 3) Apego exagerado a essas normas;
convencionalismo. No filme, convencional tem o sentido de ineficaz, fragilizado, corruptivel, para identificar
uma instituic¢do ou as convengdes sociais que a criam como falidas ou obsol etas.

% Neto é um aspirante, ou seja, um oficial em estado probatério. Sua funcdo no Batalhdo é de chefe de
oficina mecanica, responsavel pela manutencdo das viaturas. Como ndo ha verba nem interesse de seus
superiores, Neto arma um esquema para tomar o arrego do jogo do bicho que pertence ao comandante, a fim
usar o dinheiro ilegal para consertar as viaturas.



168

seu papel de oraculo da verdade decreta: “ Mas 0 Neto pelo menos tentou consertar as

coisas. O Matias estava insistindo no erro’®

(corte para a universidade e aos mesmos
estudantes, referenciados como o “erro”). Matias quer se tornar advogado e seu
envolvimento em certas dindmicas universitérias € inevitdvel. Mesmo discordando do
ponto de vista dos demais estudantes, ele tenta uma aproximacdo, impulsionado pelo
romance iniciado com Maria. O papel de Matias, ainda que dramaticamente |he falte
énfase psicolégica, expde aspectos que “exigem aguilo que [Peter] Brooks considera
essencial a0 melodrama, isto € ‘uma ordem socia a ser purgada, um conjunto de
imperativos éticos que é preciso elucidar’” (apud KAPLAN, 1995, p. 46).

As cenas iniciais interrompidas para o inicio do flashback sdo reintegradas na
metade do filme. O corte na abertura teve duas fungdes. 1) foi empregado para que a
histéria comegasse a partir da crise psicolégica do narrador onisciente da histéria; 2)
também foi utilizado para acionar a trilha sonora que leva o nome filme “Tropa de Elite”
da banda Tihuana e que da vazdo aos créditos de abertura. Na metade do filme, agora sem
cortes, a sequéncia completa possui outras funcdes intra e extradiegéticas: 1) Neto e Matias
sdo fotografados por um repdrter carregando o corpo de um traficante morto na agdo. A
publicacéo da foto num jornal chega ao conhecimento dos estudantes ligados a ONG e ao
traficante Baiano. 1sso praticamente decreta o fim das relacfes de Matias na universidade,
além de provocar a ira do traficante; 2) Alterar as trgjetérias de Neto e Matias, que
resolvem inscrever-se para o curso de treinamento de oficiais do Bope. Segundo a voz-over
de Capitéo Nascimento: “O Neto sabia 0 que estava fazendo. O Matias nao”; 3)
Extradiegeticamente, no sentido ideologico de legitimar a imprescindivel presenca do
Bope frente as incapacidades da policia convencional; 4) Repete e amplia a sequéncia
inicial, reforcando ideol ogicamente por via das imagens a existéncia de uma guerra e de
traficantes poderosamente armados.

A sequiéncia anterior funciona como um verdadeiro divisor de aguas. A partir do
acumulo de informagdes elucidativas do clima de guerra e da faléncia do humanismo e dos
métodos convencionais de combate ao crime, o discurso apologético da intolerancia total
ganha foco. A énfase especia no treinamento do Bope visa assinalar exatamente para o

espectador um conjunto de principios que na ¢tica do filme falta aos universitérios e a

™ A meta do foco-narrativo é ir aos poucos minando a tolerancia de Matias com o ambiente universitario.
Esguematicamente construido, o dilema da personagem € distendido a um limite programado. N&o ha um
processo de crise psicolégica e a ruptura sera bruscamente imposta por contingéncias objetivas
milimetricamente preparadas.
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policia convencional. Um a um, de forma esguematica, 0S corruptos inscritos para o
treinamento sdo eliminados. Para alguns deles ha um registro imagético prévio e
condenatorio do motivo de sua eliminacéo, que denota 0 oposto para quem permanece. O
centro das atencdes € Capitdo Fabio, um policial corrupto amigo dos aspirantes. Ainda
assim, nas imagens de humilhago que fazem parte do treinamento estdo incluidos Matias e
Neto, sugerindo que o tratamento rigido € generalizado e esta acima das particularidades
individuais.

O objetivo declarado é compor uma imagem de austeridade necesséria para
justificar os fins em detrimento dos meios. Primeiramente, logo no inicio do filme, a voz-
over apontou que havia uma guerra em andamento. O contexto da guerra € a periferia, que
tem ligagbes com instituigBes sociais — universidade, ONG e policia convencional — cuja
faléncia, em suas formas distintas, o filme buscou apontar. O Bope é representado como
anico recurso restante para restabelecer a ordem social. No entanto, a idéia de desordem
social que emana das periferias ficou quase exclusivamente a cargo da voz-over, com
pouco amparo imagético, sintetizada em comentérios do tipo: “ O Rio de Janeiro tem mais
de 700 favelas, quase todas dominadas por traficantes armados até os dentes’ ; “ Se o Rio
dependesse s6 da PM convencional, os traficantes ja teriam tomado a cidade ha muito
tempo. E por isso que existe o Bope, tropa de elite da PM.”

Toda a composicdo da arquitetura social do filme foi até entdo realizada buscando
arranjar de forma esquemética pdlos antagbnicos para composicdo das personagens.
Entretanto, o enviesamento das informagdes, sob a forma de dados, enquadra e censura as
tipicidades comportamentais a partir de um conceito abstrato de conduta “ética’

acumulado no discurso de Capitdo Nascimento. Segundo Lukacs,

a arte ndo pode se limitar — mesmo do ponto de vista do mero contetido —
a constatar simplesmente o tipico. No reflexo estético da realidade ndo se
trata simplesmente de fixar, nem tampouco evidenciar estes tracos tipicos
em homens, sentimentos, idéias, objetos, instituicbes, situacBes, etc
(LUKACS, 1978, p. 263).

O autor deixa claro que sua reflexdo refere-se a grande obra de arte. Apesar disso,
a andlise serve perfeitamente para enquadrar o problema conteudistico derivado da forma
esguematica de Tropa de Elite. Na hierarquia de tipos do filme ndo ha o que se possa

denominar de legitimas contradigbes nas relacOes sociais, isto €, as contradicbes que
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poderiam emanar das particularidades sdo anuladas pelo posicionamento unilateral do
foco-narrativo através do narrador-personagem.

Com Neto atuando, Capitdo Nascimento pode novamente refletir sobre sua saida
do Bope. Entretanto, numa cena aparentemente casual, seus planos sdo temporariamente
frustrados pelo temperamento impulsivo de Neto. Numa encenagéo tipica de combate, com
a favela convertida num cenario de guerra, com construgdes arrasadas e muito entulho,
Neto age impulsivamente, atirando-se no meio do fogo cruzado e provocando a ira de
Capitdo Nascimento. As imagens parecem ter saido de algum filme de guerra produzido
por Hollywood. Parecem fortuitas porque mais uma vez a sequéncia tem multipla funcéo
esguematica, principalmente oferecer imagens da téo insinuada e pouco desenvolvida
“guerra em andamento”, até entdo somente mencionada pela voz-over. Serve também
como agravamento da crise psicolégica e do melodrama familiar vivido por Capitdo
Nascimento, quando ele revela a esposa que sua saida do Bope parece improvavel porque
escolheu o garoto errado. A cena em si, como representacdo da incapacidade emocional de
Neto ndo tem qualquer valor para a continuidade da histéria, porque logo em seguida ele
serarepresentado como “herGi” da Operagdo Papa.

Posteriormente somos informados por um letreiro sobre a nova seguéncia
“Missdo realizada”. Outro corte e Neto estd num estudio de tatuagem para gravar napele o
simbolo do Bope. Em seguida, o espectador é transportado ficcionalmente para dentro da
acdo, com a camera freneticamente acompanhando as incursdes policiais nas favelas. A
voz-over de Capitdo Nascimento informa que Neto foi o grande responsavel pelo
“sucesso” da Operacdo Papa: “ Ele queria garantir o sono do Papa. E com ele na ponta da
minha equipe ja tinham morrido mais de trinta vagabundos no Turango”.” As cenas
demonstram o elogio imagético da violéncia, das acbes espetaculares, associadas a trilha
sonora que ndo permite que o espectador reflita para aém da excitacdo. Em vérios
momentos da acdo a camera assume simultaneamente o ponto de vista de Neto e o justapde

a0 do espectador. Como quando o policial atira em trés suspeitos implacavelmente,

™ E impressionante a naturalidade e a seguranca do foco-narrativo nesta altura do filme para ironizar o
exterminio de seres-humanos com a frase “ Ele queria garantir o sono do Papa”. Para completar o total
desprezo pela vida e incompreensdo das relagdes socio-econdmicas desiguais que impelem os individuos
para o crime, a referéncias aos traficantes mortos é feita utilizando o termo “vagabundos’. Em parte, isto
decorre da mimese discursiva também presente na literatura e no jornalismo. Por outro lado, é fruto do
reconhecimento por parte do foco-narrativo da intimidade contida no recurso da voz-over, que utilizou
termos como meu irmao, parceiro, amigo. Assim, a seguranca também viria da premissa de que, decorridos
¥ defilme, o publico ou parte dele jateria aderido as perspectivas do narrador-personagem.
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colocando o espectador no lugar do atirador por meio do trugue de camera. Conforme

Jaguaribe explicita

tornase um marco da modernidade tardia, essa zona fronteirica de
indefinicdo entre o evento ‘objetivo’ e o seu invélucro imaginério, entre a
experiéncia e sua representacdo ficcionadizada que ganha relevo
particular através do efeito mimético das tecnologias da imagem
(JAGUARIBE, 2007, p. 98-99).

De forma pragmatica e esquematica, Neto esta redimido de sua atuacdo desastrada
na primeira cena de guerra e Capitdo Nascimento pode novamente pensar sobre seu
afastamento do Bope. E importante para as seqiiéncias finais marcar a imagem de Neto
como policial exemplar, ou, segundo Capitdo Nascimento, como alguém que “tinha a
policia no coragdo” . Contudo, resta ainda determinar o futuro de Matias, dividido entre a
universidade e a policia. Novo corte para a universidade e outra vez articulando imagens e
voz-over, Capitdo Nascimento informa: “ O curso do Bope prepara os policiais pra guerra,
e ndo adianta me dizer que isso é desumano. O Rio de Janeiro € uma cidade em guerra, e
enguanto os traficantes tiverem dinheiro pra se armar, a guerra continua. Todo policial do
Bope aprende isso. O Matias estava certo, ele tinha mesmo € que afrontar aqueles
maconheiros” ."?

A revelacdo da identidade policial de Matias pela foto no jornal cessa seu fragil
vinculo com os universitarios, entre os quais Maria. No entanto, cessam também as criticas
oriundas do narrador-personagem em relacdo ao seu cardter moral. A atitude hostil e
intimidatoria junto a Edu é o marco imagético do rompimento trilhado pelo foco-narrativo
entre o policial e ainstancia universitaria. A fala de Matias define sua nova posicao: “ Nao
me misturo com viciado, nem com traficante!”. Os campos antagdnicos — policia e
humanismo — definem-se de acordo com a representacéo moral dos atores e dos grupos. De
um lado, a representacdo de um modelo de retiddo atribuida como predicado fundamental
aos policiais do Bope, privilegiando os imperativos da ordem estatal. Do outro, 0s
universitarios representados como viciados, hedonistas e ligados ao tréfico de drogas.

Entretanto, as cenas mais violentas do filme, explorando ao méximo o efeito que
Jaguaribe denomina de “choque do real” estdo reservadas particularmente a periferia. A

2 Matias procura os estudantes pela (ltima vez para que Edu marque um encontro com o garoto Romerito.
Ele havia descoberto que o garoto tinha problemas de visdo e providenciou-lhe éculos. Entretanto, Matias
quer entregar pessoal mente 0s 6culos ao garoto. Como ele tem uma entrevista para um estégio num escritério
de advocacia, Neto se propbe arealizar atarefa.
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autora define o “‘choque do real’ como sendo a utilizagdo de estéticas realistas visando
suscitar um efeito de espanto catartico no leitor ou espectador” (JAGUARIBE, 2007, p.
100). Apesar das criticas a outras instancias sociais, as periferias s&o mantidas como
contexto de onde emana a guerra e 0 locus exclusivo no qual deve recair a violéncia
estatal. Todo discurso condenatério do foco-narrativo sobre os jovens viciados de classe-
meédia ndo implica nenhum tipo de puni¢do excessiva sobre eles. Assim como a puni¢éo
aos policiais corruptos ocorre somente na forma de humilhac&o moral no treinamento do
Bope.

As brutalidades mais intensas reservadas para os instantes finais do filme recaem
exclusivamente sobre os traficantes, Unicas personagens do universo periférico
representado. Sob a forma de agentes mal, sdo antagonistas escolhidos para apresentar a
reacd0 maxima do Estado. Aflora uma perspectiva cuidadosamente delineada para
preservar a classe-média da acéo policial violenta. Apesar das intensas criticas aos jovens
universitarios propaladas pela voz-over durante grande parte do filme, o foco-narrativo ndo
tem ousadia para transformalas em imagens. O discurso contra as classes sociais
privilegiadas adquire tons de retdrica nos momentos que encaminham a histéria para o
desfecho.

Alguns gjustes na tipificacdo das personagens séo inclusive estabelecidos para
afiancar rupturas esquematicamente pensadas. O traficante Baiano muda abruptamente de
temperamento depois de reconhecer Matias no jornal e passa a hostilizar os estudantes e a
ONG. Enquanto o traficante é transformado de forma acelerada num individuo
desequilibrado, os universitarios se convertem repentinamente em suas potenciais vitimas.
A dupla conversdo opera mudancas que permitem reequilibrar 0 maniqueismo classico e
transferi-lo definitivamente aos dois pdlos antagénicos do “bem” e do “mal” — Bope versus
traficantes de drogas.

Numa unica sequéncia, os rumos da histéria sdo alterados. Toda aparente critica -
moral, no nivel do discurso - € abandonada para repor precisamente a logica do embate
entre 0 Bem e o Mal. O filme assume o formato mais tipico de género policial e a voz-over
quase cessa suas inser¢des pedagdgicas. Baiano atemoriza Edu e o faz detalhar o encontro
planegjado por Matias com o garoto Romerito. A montagem paralela em cortes instantaneos
alterna entre a intimidacéo de Edu e a conversa de Neto e Matias. A trilha sonora funciona
como atributo do suspense que se desgja criar. Enquanto Baiano ouve atentamente as
explicacles de Edu, Neto se propde a entregar os 6culos a Romerito para que Matias possa
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comparecer a uma entrevista de estagio. Em pouco mais de trés minutos de filme, Baiano
assassina Neto com dois tiros pelas costas, desfere um tiro na cabega da estudante Roberta
e mata o assistente social Rodrigues queimado dentro de pneus. O efeito de “choque do
real” serarecorrente dai em diante.

A morte de Neto acrescenta mais um elemento caracteristico a trama policia: a
vinganca. Contudo, tal sentimento, que também pode ser interpretado como inerente a
estrutura do género, em Tropa de Elite tem suas conotagdes particulares. A vinganga como
conseguéncia da morte de Neto repde violéncias brutais ja levadas a cabo antes do novo
fato gerador. Portanto, ndo € algo novo desencadeado por uma perda importante, mas sim a
reposicdo das mesmas violéncias contra a periferia outrora apresentadas. No velério e
sepultamento, com forte conotagdo simbdlica, Capitdo Nascimento recobre a bandeira do
Brasil no caixdo com a do Bope. Além disso, outros simbolismos reforcam a tentativa de
sensibilizar 0 espectador via dramatizacdo: o pai, a mae e Matias prostrados em frente ao
caixdo junto a uma irmandade de policiais (inclusive os corruptos) ao som de uma corneta
num clima de total desolagdo. A voz-over acentua a atmosfera carregada, evocando a
relacdo de amizade entre os policiais: “ A morte do Neto foi uma tragédia pro Matias. Eles
eram amigos de infancia” . A camera alfabetizada responde ao narrador-personagem com
um close-up do rosto de Matias.

Polarizados na guerra a partir de entdo, Capitdo Nascimento e Baiano assumem as
posicOes tipicas de mocinho e bandido: o ator pertencente ao star system versus um ator
desconhecido. No curso das agBes que se seguem, toda carga dramética acumulada esta a
favor de Capitdo Nascimento, uma vez que a camera agiu o tempo todo como voyeur para
sua voz-over. Criou-se um esquema cognitivo fundado na decupagem cléssica
transformando a “‘cdmera em um observador invisivel ideal, liberto das contingéncias de
tempo e espago, mas discretamente confinado a padrfes codificados, em nome da
inteligibilidade da historia” (XAVIER, 2005, p. 288). Gracas a essa forma naturalizada
encapsul ada pela técnica, largamente amparada no cotidiano sensacionalista datelevisdo, o
foco-narrativo da vazdo a tese final: “N&o foi Tropa de Elite que fez as pessoas se
identificarem com Capit&o Nascimento. Foi a realidade. Uma parcela grande da popul agéo
acha que violéncia se combate com violéncia’ (ANJOS, 2008, p. 60).

Sobre essa afirmacdo do diretor de Tropa de Elite, opomos a apreciacdo de
Jaguaribe destacando que
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envoltos numa realidade construida socialmente, buscamos simbolizar e
produzir significados por meio de narrativas, imagens e representacoes.
Como tem sido tantas vezes enfatizado, as diversas estéticas do realismo
sdo também formas culturalmente engendradas de fabricacdo da realidade
(JAGUARIBE, 2007, p. 101).

Ou sgja, enquanto a autora nos propde uma reflexéo sobre a dialética da dupla construgéo
do real — uma histérica e social, a outra estética — o diretor analisa o filme como puro
reflexo de umarealidade em s objetivamente auto-esclarecida.

Deste modo, o cenério final estd montado para a derradeira operacéo do Bope. A
tese de que “violéncia se combate com violéncia’ € levada aos extremos. Do vel6rio, para
ndo perder a carga dramética recente, um corte nos leva para a sesséo de tortura de uma
jovem. A cena é chocante, na qual os policiais “interrogam” Rose aos tapas, enfiando-lhe
um saco na cabeca para provocar asfixia. A jovem foi delatada como possivel informante
do paradeiro de Baiano por Maria. A estudante agora € representada como aguém
sofrendo uma crise de consciéncia pela morte de Roberta e Rodrigues. Ela pediu a Matias
gue em troca da informacéo ndo machucasse Rose. Ironicamente, apds um corte seco, nos
deparamos com a sessdo de tortura ja em andamento.

Algumas motivagdes ideol 6gicas podem ser pensadas para a tortura da jovem no
filme. Apesar do arrependimento de Maria, a tortura de Rose tem sabor de vinganca para
Matias. Por outro lado, aos olhos do foco narrativo a jovem encaixa-se no esteredtipo de
“mulher de bandido”, o que para os policiais torna ainda mais legitima a violéncia.
Podemos deduzir, a partir de Zaluar (1994) que, dentre os diversos signos que o feminino
adquire no universo do crime, ser “mulher de bandido”, principalmente se este for o chefe,
livraa mulher de ser dvo de violéncias brutais como o  estupro. “Se alei dafavela
antes condenava radicalmente o0 estupro e punia rigidamente os seus transgressores, quando
a moral familiar predominava, hoje a liberagdo sexual misturou-se com a violagéo de tal
modo que 0 estupro, assim como a morte, banalizou-se” (ZALUAR, 1994, p. 228). Quando
se unem a um bandido e por ele arriscam a propria vida e liberdade, e juntamente “com a
mée e as irmas guda-o na hora do sufoco, quando esta na prisdo e precisa de dinheiro,
advogado, roupas e comida (...) sdo elas as Unicas a impor algum respeito aos bandidos’
(ZALUAR, 1994, p. 230). Entretanto, se dentro dessa l6gica adquirem consideracéo na
dindmica do crime e podem proteger-se da violéncia do estupro, fora dela tornam-se
automaticamente cumplices nas agdes delituosas e assim sdo igualmente tratadas como

criminosas pelo aparato repressivo. Por fim, conforme ja evidenciamos, as brutalidades
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mais cruéis sdo reservadas a periferia, no contexto da guerra demonstrada na perspectiva
do foco-narrativo.

A sequéncia de torturas continua com “ Xuxa’, um jovem de cabel os descol oridos,
integrante do grupo de Baiano. Sorrateiramente, os oficiais do Bope chegam a sua casa. Os
policiais avisam: “ Perdeu, perdeu, levanta os bragos e ndo fala porra nenhuma! Cadé o
Baiano?” . Ma a pergunta é feita e capitdo Nascimento dispara um tiro na perna de Xuxa.
Com a morte de Neto, o capitdo aposta em Matias para concretizar sua saida do Bope. Ele
balbucia algumas palavras no ouvido de Matias, como se fornecesse “dicas’ de como obter
informagdes naquela situagdo. Todavia, €las sdo incompreensiveis, pois séo abafadas pelos
gritos de outro policia e pelo choro desesperado do jovem. Mais um tiro nas pernas e as
perguntas continuam. A cena enfatiza a dureza dos policiais e as perguntas soam retoricas,
pois 0 garoto apavorado continua a ser torturado. Enfim, Xuxa pronuncia a palavra “play-
boy” e Matias afirma saber de quem se trata. A sequéncia termina com um corte para o
apartamento de Nascimento que, ao chegar em casa, descobre que foi abandonado pela
mulher.”

A interrupcdo da tortura alterna temporariamente o cenario da violéncia policia
da periferia para 0 ambiente da burguesia. A fala de Xuxa ao pronunciar a palavra “play-
boy”, leva Matias para seu Ultimo encontro com os estudantes. Sem a farda preta, o
encontro com Edu e seus amigos adquire feicbes nitidamente mais pessoais e menos
institucionais. E uma espécie de mea-culpa para punir os responsaveis indiretos pela morte
de Neto. O enquadramento das violéncias em niveis é uma tarefa controversa e ab mesmo
tempo complexa de acordo com nossa andlise. Entretanto, se comparada com a punicao
imposta as personagens da periferia, a pena para os jovens de classe-média é quase
puramente retérica. Matias invade uma passeata de protesto pela morte de Roberta e
Rodrigues para espancar Edu. Depois de consumada a violéncia, ele grita para todos os
presentes. “Vocés sdo um bando de filhos da puta. SGo todos iguais a ele. Bando de

burgueses safados’ . Vale ressaltar que Matias € negro e, segundo a narracéo-over, teve

" O excesso de cortes do filme muitas vezes parece prejudicar a andlise. Apesar do cuidado para néo cair
num descritivismo insosso, as vezes é preciso elucidar a camada mais superficial do filme antes de analisa-la.
No caso do abandono sofrido por Capitdo Nascimento, trata-se da consegiiéncia de uma cena anterior,
guando €ele chega em casa, ap6s a morte de Neto, e agride verbalmente a esposa. Ele ordena a ela aos gritos
gue ndo fale mais mal do Bope e afirma que quem manda nagquela casa é ele. Apos isso, vai ao banheiro e
joga fora seus remédios. Estende as maos para Si mesmo e constata que sua tremedeira passou. Ou sgja, a
cena denota que na verdade era seu dominio masculino ameagado pela postura de Rosdlia que provocara as
crises de péanico. Retomado seu lugar de “macho dominante”, as crises desaparecem instantaneamente,
mesmo depois da situacdo tensa com a esposa.
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uma infancia marcada pela pobreza. A voz-over ratifica a atitude do policia: “ O Matias
ndo estava so vingando a morte do amigo, ele estava se transformando num policial de
verdade’ . Matias ainda invade a universidade e espanca outro estudante para realizar a
apreensdo da maconha comercializada no diretorio académico dafaculdade.

Em entrevista a revista Bravo!, José Padilha, diretor do filme, afirma: “Quando
um menino do morro vai preso vendendo drogas, isso € crime hediondo. JA o usuario,
recebe no méximo uma adverténcia verbal. NZo entendo essa I6gica. E uma transagio
econdmical (...) N& entendo a assimetria das puni¢cbes’ (ANJOS, 2008, p. 60). A
assimetria ndo so é real, como esta na propria forma do filme. A liberdade ficcional para
formular as cenas de tortura na periferia possui intensidade bem diferente da punicéo aos
jovens de classe-média. E inegavel que o filme responde ao voluntarismo mora e ao
inconsciente politico de classe daquele que narra, ja que culpabiliza a burguesia com todos
os cuidados possivels de uma representacdo que soe como um “grande puxado de orelhas’.
Nada de saco plastico na cabeca, tiro na perna, empal amento, chacina para garantir 0 sono
do Papa, etc; apenas dertas e alguns sopapos. Em sua critica conservadora, o ponto de
vista nitidamente de classe é explicito, pois a burguesia é poupada dos requintes de pura
crueldade da policia reservados a periferia. Ao contrario, a violéncia maxima contra os
burgueses é representada como sendo obra de traficantes desequilibrados, as figuras do
Mal, cujo apice é a sequéncia da captura e morte brutais de Roberta e Rodrigues. Esta
distingdo, mais do que mostrar que o Estado tem dois pesos e duas medidas, mostra que o
pensamento social popularizado € parte da mesma l6gica. E a falécia daigual dade proposta
pela sociedade burguesa em sua versdo brasileira, ou a eficacia dessa desigualdade, um
fator importante para pensar a representacéo da periferiano filme.

A sequénciafinal é aberta com avoz-over do narrador-personagem comentando o
processo de transformagdo de Matias. “ A questéo era saber se ele ia ter coragdo para
chegar até o fim”. O corte da universidade para uma favela revela outros sentidos para a
palavra “fim”, local do fina do filme, fim do percurso do narrador-personagem em suas
memorias, e objetivo para vencer a guerra. Capitdo Nascimento novamente da o tom do
combate: “ O gue eu estava fazendo nédo era certo. Eu ndo podia esculachar os moradores
pra encontrar o bandido. Mas naquela altura do campeonato amigo, pra mim estava
valendo tudo. Nada nesse mundo ia me fazer parar” .

N&o h&troca de tiros, nem cenas de agcdo comuns aos filmes policiais. As imagens
demonstram que a situacao esta sob absoluto controle. A busca de indicios que levem até



177

Baiano € construida de forma precaria se comparada a exemplos do género policial
hollywoodiano. Isso se d4 utilizando elementos da matéria local. Todos na periferia séo
considerados suspeitos, portanto, suspende-se a pratica de investigacdo. A captura de um
jovem funciona como exemplo claro do uso pragmético de elementos da matéria social.
Sua ligagcdo com Baiano € constatada pelos policiais pela posse de um ténis Mizuno. Numa
sociedade t&o estratificada, o consumo de determinados bens (ainda que sgfa um mero par
de ténis) é um privilégio negado aos estratos economicamente mais explorados. Contudo,
se esse indicio pode soar fragil como meio para se atingir um fim, o acimulo de
informacdes proveniente da totalidade do filme funciona como garantia. Perseverante em
seu percurso de legitimacdo da violéncia, o foco-narrativo sente-se a vontade para abusar
do efeito de “choque do real”. A torturado jovem mais umavez é realizada empregando-se
o0 método no qual se enfia um saco pléstico na cabega da vitima, que espancada e sem ar,
tende a afogar-se no proprio sangue. O objetivo é fazé-lo delatar a localizacéo de Baiano.
Sem resultado, Capitdo Nascimento propde o empalamento do jovem com um cabo de
vassoura. Matias mostra-se disposto a cumprir essa funcdo. Frente a tal nivel de
brutalidade, o jovem cede e decide revelar a localizacdo do “chefe’. Ora, se revela a
localizacdo de Baiano, seu envolvimento fica comprovado pela propria imagem. Nesse
sentido, mais do que denunciar a tortura, o filme legitima o uso de tais métodos, afinal,
alcanca-se o resultado esperado.

As fronteiras que demarcam a dicotomia moral-imoral sucumbem a esse tipo de
manipulacdo rigida e parcia das imagens que visa racionalizar o uso de métodos violentos
em vista dos objetivos. Contudo, € possivel imaginar que ao se deparar com tais cenas
parte dos espectadores se questionem: por que eles estdo fazendo isso? Logo vem a mente
toda a carga dramética esquematicamente embutida na histéria, desde o fato mais imediato
da delagdo que confirma o envolvimento dos individuos e conduziré os policiais ao chefe
do tréfico, as licbes de moral da voz-over e 0 assassinato de Neto e toda sua carga
simbdlica. Por isso, o foco-narrativo é t&o arbitrario na conducéo dos fatos diegéticos.
Toda a parcialidade inserida na idéia de uma guerra em andamento desemboca na
sequéncia final de brutais violéncias contra a periferia. Claro que esteticamente aposta-se
no sucesso comercial fruto da questionavel ousadia em mostrar cenas de tortura. Mas as
cenas ndo sdo construidas dentro de sua potencialidade critica, e a forma conservadora do

filme denota sua geneal ogia no proprio pensamento social que revela.
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A morte de Baiano é a imagem-simbolo da intolerancia histérica do Estado
brasileiro. Mas a construcdo imagética demonstra uma forma que se coaduna ao contelido
socia degradado, transformando potencialidade de dendncia em apologia da condenacéo.
Tombado ao chdo apés ser avejado pelos policiais, Baiano ndo suplica por sua vida. Pede
apenas que ndo atirem em seu rosto “ para ndo estragar o velorio”. Em sua faa esta
embutida a representagdo moral de quem assume a propria culpa, ciente do fina tragico
que o0 aguarda. N&o surpreende que apds seu pedido, Capitdo Nascimento amplie a
crueldade da cena, ordenando a Matias que utilize uma espingarda calibre doze no rosto do
traficante. A camera entdo assume o ponto de vista do traficante, num contra-luz que vai
esmaecendo a imagem até que a luz “estoure” totalmente no momento em que se ouve 0
tiro. Ao assumir o ponto de vista da vitima, a cAmera d& seu recado aos espectadores: todos
estdo na mira da repressdo. Mais uma vez o efeito € puramente retérico, ja que no filme é
unicamente a periferia e seus atores sociais tornados as reais vitimas do monopdlio estatal
davioléncia.

A vinganca do Bope é a vinganca da prépria burguesia conservadora.
Transportadas para a ficcdo, a agéo repressora de jovens hedonistas, assim como as criticas
ao trabalho da ONG, € a negacdo da burguesia conservadora sobre o que julga ser o modo
de vida e as reformas propostas pelo setor “progressista’ da propria burguesia. Faz parte de
um instrumental disperso num filme de acdo, talvez involuntariamente, mas que representa
a necessidade de isolar as periferias e assim calar eventuais dentncias de abuso de poder.
Sem adentrar na discussdo estrutural das desigualdades socio-econémicas histéricas, o
foco-narrativo expde um tipo de pensamento social que marca sua posi¢ao exatamente pelo
distanciamento entre narrador e narrado. Excluindo uma reflexdo sobre as causas da
desigualdade, a violéncia torna-se apenas um fragmento para um enfoque de reagdes sobre
conseguiéncias de causas obscuras. Obviamente, esta posi¢cdo € muito confortéavel quando o
violentado é o Outro. H4 uma ideologia subjacente que propde um periférico foradale e
uma sociedade da lei e da ordem. Curiosamente, 0 sucesso comercial do filme sugere que a
sociedade brasileira vem aderindo ao espetaculo da barbarie e, por conseguinte, a maximas

irrefletidas como “ violéncia se combate com violéncia’.



179

Cartaz do filme Quanto vale ou é por quilo?, 2005, direcdo de Sérgio Bianchi
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10. QUANTO VALE OU E POR QUILO?: NIILISMO E BARBARIE NA
REPOSICAO CIRCULAR DA HISTORIA

A Carne

A carne mais barata do mercado é a carne negra

Que vai de graca pro presidio

E para debaixo de plastico

Que vai de graca pro subemprego
E pros hospitais psiquiétricos

A carne mais barata do mercado é a carne negra

Quefez efaz histéria

Segurando esse pais no braco

O cabra aqui ndo se sente revoltado
Porque o revélver ja esta engatilhado
E o vingador é lento

Mas muito bem intencionado

E esse pais

Vai deixando todo mundo preto

E o cabelo esticado

Mas mesmo assim

Ainda guardo o direito

De algum antepassado da cor

Brigar sutilmente por respeito

Brigar bravamente por respeito

Brigar por justica e por respeito

De algum antepassado da cor

Brigar, brigar, brigar

A carne mais barata do mercado é a carne negra

Seu Jorge, Marcelo Yuka e Wilson Capellette

Quanto vale ou é por quilo? (2005, dir. Sérgio Bianchi) é certamente a mais
complexa das duas narrativas contemporaneas analisadas nesta pesquisa. Todavia, nem por
isso se distancia totalmente das perspectivas e da forma verificadas em Tropa de Elite.
Elaborado com claras intencBes criticas e mais sofisticado em termos de composi¢ao
narrativa — pois ndo se adéqua ao filme comercial — é igualmente problematico em sua
proposta arbitréria de reflex&o sobre arealidade.

De maneira geral, ha um eixo temético que gira em torno da perpetuacéo das
injusticas no Brasil. Apesar de trabalhar no plano mais abstrato de uma tese sobre poder e

injustica, hd uma tentativa de articulagdo entre fragmentos historicos relativos ao periodo
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colonial com fatos representativos do cotidiano mais recente. No entanto, a arbitrariedade
do foco-narrativo frente ao real, numa linguagem que ainda abrange cinismo e naturalismo
como elementos da forma, direciona o olhar do espectador na defesa de um ponto de vista
exclusivo. Numa outra chave, que procuraremos evidenciar, o filme defende o mesmo
ponto de vista de Tropa de Elite, de que violéncia se combate com violéncia. Porém, desta
vez, avioléncia que se defende € a dos oprimidos contra 0s opressores, representada como
alternativa numa espécie de vinganca bruta contra os usurpadores do Estado.

Opressores e oprimidos parecem ser alvo de uma construcéo ficciona que parte de
um ponto de vista que ndo é necessariamente enddgeno a nenhuma das classes sociais
abordadas. O filme ndo pbe em evidéncia a estrutura de classes mais geral da sociedade —
trabalhadores e proprietérios dos meios de producéo — para ef etuar suas criticas as rel aces
sociais. Parte do empiricamente dado, na esfera de relagdes com o Estado e na relagéo
entre os individuos, cujo alvo mais evidente € a corrupcao e 0s atores sociais envolvidos.

A violéncia € um importante mecanismo narrativo. Ela permeia varias partes do
filme, apesar de ndo esclarecer seus movimentos mais essenciais. Enquanto a violéncia nas
representacOes estéticas do realismo critico era parte integrante de um processo historico e
politico que apontava para transformacdes e avangos, aqui e€la estd posta de forma
diferenciada. As vezes é naturalizada e imanente a periferia na retratacdo do cotidiano.
Outras vezes € carregada de um lirismo pietista na representacdo dos degenerados pelo
sistema social. Em dltima insténcia, como reacdo imediatamente necessaria dos oprimidos,
numa espécie de fusdo de consciéncia politica e crime. Para isso, verificaremos que mais
umavez é colocada em prética a experiéncia do narrador como manual pedagdgico.

Ha um enredo tipicamente linear entremeado por representagdes imageéticas do
Brasil colonia dos séculos XVIII e XIX. Algumas imagens sdo associadas a dados
empiricos de documentos do Arquivo Naciona de finais do século XVIII. Outras se
encontram ligadas a ficcionalizagdo do conto Pai contra mae de Machado de Assis, do
século XIX. Busca-se fundamentar perspectivas ancoradas no presente diegético com
imagens do passado. As transicdes de um tempo a outro séo feitas por letreiros de tela,
semel hantes a uma caixa de texto. 1sso quebra momentaneamente a continuidade da trama.
Entretanto, o que poderia ser um elemento de suspensdo do transe e da sensacdo de
realidade préprias a experiéncia cinematogréfica atua como fundamento empirico. 1sso

porque no final de parte das sequéncias do passado, também através de letreiros de tela,



182

expbe-se que as informactes foram retiradas do Arquivo Nacional. Ou seja, 0 objetivo €
comprovar as teses imagéticas com informactes de documentos oficiais.

Conforme ja mencionado, parte das imagens do passado inspira-se num conto de
Machado de Assis. Também inspiram a composi¢éo no presente diegético de personagens
dentro de um nucleo familiar bem semelhante ao do conto, no qual até os nomes das
personagens se repetem: Tia Moénica, Candinho e sua esposa Clara. Asimagens do passado
colonial sdo articuladas ao presente com o objetivo de expor a tese de que praticamente
nada mudou, compondo uma espécie de metéfora circular temporal.

N&o h& um narrador-personagem costurando todas as sequéncias como em Cidade
de Deus e Tropa de Elite. Ha variac@es técnicas que incluem: voz-over de um narrador tipo
documentario que ndo participa da histéria como personagem, voz-over de narrador-
personagem, voz-off em nivel metanarrativo, voz-off tradicional com a personagem
excluida do campo de visao do espectador. Apesar das variagdes, que podem confundir as
sensacOes mais imediatas, € perceptivel que o objetivo é o mesmo dos outros filmes, ou
sgja, guiar atentamente o olhar do espectador.

A aposta esguematica na técnica de manual pedagdgico faz emergir um esguema
somatorio de argumentos imagéticos que desembocam em consequéncias nem um pouco
contingenciais. Ndo se tem a constante sensacdo de incerteza propria, por exemplo, ao
cinema neorrealista, que nunca se adianta as personagens na revelacdo dos fatos. Tudo
sempre flui a partir do a priori do qual se busca obter o saldo amejado. Ao contré&rio da
estética neorredlista, temos um naturalismo resultante do devassamento exterior e
pretensamente objetivo daquele que narra a histéria. Utilizam-se inclusive insergdes com
algum teor lirico, apoiadas em trilhas sonoras de musica erudita sacra, denunciando um
olhar que também é excessivamente cristdo em cenas cujo choque parece visar a piedade
do espectador.”™

Variadas teses sobre a sociedade se espalham pela estrutura do filme. Apesar de
serem embalados por uma visdo cadtica de mundo, todos 0s movimentos sd0
cuidadosamente ordenados. Disto emana uma gal eria de personagens e, apesar de muitos, a

variagao dos tipos é pequena. Ha dois nlcleos principais de personagens. um gira em torno

™ Um exemplo claro deste pietismo cristdo é a sequéncia filmada em um asilo, no qual vérios idosos sio
expostos em situagBes que evocam este tipo de emocdo. Se 0 objetivo € suscitar a revolta, esta ndo pode
emergir sem antes o espectador passar um processo de identificagcdo com os idosos via sentimento de piedade
em vista do abandono.
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de Arminda e outro de Candinho. Entre eles circulam outsiders e ardil0osos representantes
da elite brasileira envolvidos em desvios de recursos destinados aONG’s.

Os sujeitos sociais da periferia sdo representados a partir de arquétipos. Lurdes se
corrompe para manter-se no emprego; Arminda é neurética e o tempo todo frustrada em
suas agles, por inexperiéncia e ingenuidade politica; as criangas sdo incivilizadas; e os
jovens matam-se uns aos outros na din@mica socia do crime. A esse conjunto tipificado de
personagens ainda sdo acopladas cenas documentais de moradores de rua, trabalhadores
informais, idosos abandonados pelas familias. Todo esse esquema de problemas sociais
apontados e ndo desenvolvidos servem de contraponto aqueles que enriguecem a custa do
Estado. A partir de olhar um maniqueista, vitimas e agressores compdem a estrutura
narrativa.

A solugdo para o problema dos mandos e desmandos da elite que toma conta do
Estado é proposta em dois em polos antagdnicos. Arminda representa o pélo do didogo e
de certa tentativa de acdo politica de dentincia da corrupcéo. No outro pélo esta seu irmao,
que foge da prisdo para atuar como sequestrador, nos antipodas da agdo de Arminda. Ele
incorpora um tipo de Robin Hood parcialmente as avessas. Suas criticas sdo direcionadas
a0 sistema socio-econdmico, mais especificamente ao papel das ONG's nas periferias. No
entanto, a reacdo que aludida a sua personagem esta nos antipodas da acéo mais politizada
de Arminda é apenas uma acdo criminosa, travestida de justica social, cujo resultado
financeiro é apropriado apenas pel os sequestradores.

Fora desse nlcleo politizado & maneira particular do filme, temos ainda as
representactes do cotidiano mais atroz das relacdes sociais. As imagens compdem um
grande mosaico de personagens, atores e ndo-atores, enquadrados sob dois aspectos: o da
naturalizagdo da pobreza, e o de ridicularizagdo dos pobres. H4 um nivelamento das
relagcdes de poder e decisdo de pobres e ricos e, com isso, o0s conflitos e disposi¢oes ficam
no nivel dos embates individuais. A representacdo naturalizada suscita 0 que ja
denominamos de pietismo. A representacdo visando ridicularizar € um pouco mais variada.
As vezes estdio nas proprias imagens e didlogos, sem necessidade de outras mediagdes.
Outras vezes ela se apresenta pela tdnica do cinismo das personagens burguesas em suas
relacbes com os explorados. Podem ainda ser fruto da montagem das cenas cuja
aglutinacdo completa a conotagdo que, para nosso método de andlise, esta longe de ser

casual.
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Como nas outras analises, a partir de agora passaremos ao exame mais detalhado do
filme, desconstruindo a unidade responsavel pela fruicdo da obra. O objetivo é promover
um desnudamento da representacdo, trazendo a tona elementos que estdo cravados na
estrutura, escondidos pelas técnicas e pela estética naturalista, cuja principal caracteristica
€ promover uma representacdo imitativa da vida rea. Veremos que, guardadas as
proporgdes de um filme menos caracteristicamente pautado pelos imperativos da industria
cultural, o pensamento socia que da forma e emerge dessa narrativa tem muita
proximidade com Tropa de Elite. Desta vez, o uso instrumental das periferias e seus atores
ndo visa compor um filme de acéo. O objetivo, ao que nos parece, € oferecer um panorama
da corrupgdo no chamado Terceiro Setor e da ineficiéncia do Estado. Todavia, para além
dos saldos mais aparentes, o filme acaba por enfatizar a incapacidade da classe
trabalhadora em se articular politicamente, reforcando a velha premissa da necessidade de

tutela do Estado. Sem isto, segundo o foco narrativo, resta a opcéo pela barbérie.

10.1. Revirando o solo da histéria: temporalidades circulares do “ eterno retorno”

Um dos el ementos que marcam a estrutura narrativa de Quanto vale ou € por quilo?
€ a articulacéo entre passado e presente. Vista sob o olhar analitico de um foco narrativo
intelectualizado, a perspectiva ndo é nem a da classe dominante, nem a da classe
trabalhadora. Ao que tudo indica, 0 ponto de vista € dos setores intermediérios, classe-
média ou pequena burguesia, que sofrem os efeitos tanto do dominio da €elite, quanto da
reacdo das classes mais exploradas. Evidencia-se uma perspectiva histérica critica da
estrutura estatal, ndo como um agente a servico da classe dominante, mas como uma
instituicdo necessaria, porém, fragilizada e necessitando de amparo.

Conforme nos evidencia Lukacs (1978), a categoria fulcral caracterizadora da obra
de arte é a “particularidade’. Toda obra de arte (inclusive as obras da indlstria cultural) é
singular em sua apropriacdo das particularidades da realidade. Ha uma variancia de estilos
e estéticas justamente porgue a a¢do do artista ndo esta submetida aos filtros rigidos como
€ 0 caso da ciéncia em sua busca por leis universais. No entanto, a critica ndo deve se furtar
a realizar uma andlise pautada pela coeréncia dos processos histéricos. Evidencia-se,
assim, se a obra aproxima-se ou distancia-se das particul aridades que definem um contexto

histérico, um fato, um acontecimento, em Seus processos mais essenciais.
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O processo de transi¢éo entre escravismo e capitalismo no Brasil, aém do proprio
contexto pos-escravidéo, é complexo. Parte desta complexidade foi abordada na andlise de
O assalto ao trem pagador, relativo aos aspectos da anomia e sociopatia. Em Quanto vale
ou é por quilo? constréi-se umavisdo simplificada, amarrando fragmentos do passado para
sugerir analogias arbitrarias com o presente. Muitas vezes os resultados so paradoxais, e 0
escravismo acaba se tornando mais caracteristicamente capitalista do que o proprio
presente, como observaremos adiante através da andlise da relacdo entre Maria Antonia e
Lucrecia no filme. A intencdo € acentuar 0s rangos, entretanto, equipara-se “tudo a tudo”,
sem distingdo de particularidades. A forma pragmatica aplicada na construcéo
conteudistica dos elos temporais produz apenas similaridades aparentes e pouco
elucidativas das particularidades histéricas de cada periodo.

O filme inicia com um canto sacro, em meio a tela preta com os créditos iniciais
dos patrocinadores. Entremeando os créditos, surgem imagens de um homem negro
acorrentado por homens brancos armados, num ambiente rural. A primeirainsercdo de voz
€ ade uma mulher negra desesperada gritando: “ Larga ele, larga ele!” . Novos créditos sao
inseridos agora entremeados pela continuidade da musica sacra e a voz da mulher. As
imagens substituem novamente os créditos e surge uma nova voz: “ O que € isso, 0 que
vocés estdo fazendo? Esse escravo € meu. Vocés ndo podem fazer isso, vocés ndo podem
entrar na minha propriedade e levar o que € meu’. Novamente as imagens Sao
substituidas por créditos, agora entremeados pela voz da segunda mulher, ainda oculta em
suaidentidade: “ Isso € um absurdo, vocés vao comigo, eu vou pegar os documentos’ .

A principio tem-se aimpressdo de gque se trata de um “filme de época’. A voz-over
do narrador fornece as informacdes temporais, além de explicar pelo método de manua o
que est& ocorrendo: “ Madrugada de 13 de outubro de 1799. Nos arredores da capital do
Vice-Reinado, uma expedicdo encomendada de capitdes do mato capturam escravos em
residéncias da area rural. Dentre as presas estdo Anténio. Retirado de uma peguena
chacara, de propriedade de Joana Maria da Concei¢éo. Ao presenciar o confisco de seu
escravo, Joana relne documentos, forma uma peguena comitiva e parte atras dos
capitdes, mata adentro. Joana € uma mulher forte, alforriada e agindo conforme o
sistema, acumulou recursos para comprar escravos que a auxiliassem em sua pequena
propriedade. Agora Joana fora roubada e, acreditando na justica e na forca coletiva,
junta seus vizinhos para cobrar e afrontar 0 mandante da expedi¢éo” . Ao se deparar com
a figura do mandatario, Joana clama por justi¢a, afirmando que possui 0s documentos de
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propriedade. As palavras que ecoam de sua fala nervosa, enquanto é agredida pelo homem,
sd0: “ Use, use de violéncia. A minha violéncia esta aqui, nesses documentos, nos papéis,
nos meus direitos. Ele é um ladréo, lugar de ladr&o é na cadeia” . Depois da cena, um
corte nos leva de volta a propriedade de Joana, que junta familiares e escravos a si, na
frente de sua casa, posando para uma foto. Diante de tal imagem, a voz-over profere o
desfecho dos fatos. “ A lei vigente no cédigo penal do Vice-Reinado condena qualquer tipo
de comportamento que perturbe a paz social. Isto posto e por tudo mais que no processo
consta, julgo a ré, Joana Maria da Conceicao, negra alforriada, culpada por perturbacéo
da ordem em érea residencial e ofensas morais e raciais ao senhor Manuel Fernandes,
branco, casado. Sera recolhida a prisdo, ou podera pagar fianca de 15 mil réis, se assm
dispuser de taisrecursos’. Simula-se um click de camera fotografica, congelando natelaa
imagem de Joana sorrindo enquanto posa para a foto. A voz-over completa o quadro
fornecendo a fonte das informagdes contida nos letreiros de tela: “ Extraido do Arquivo
Nacional, 1799, Vice-Reinado, Caixa 490" .

E bastante nitido que a problematizacio proposta pelo foco narrativo nessa
sequéncia gira em torno dos direitos sobre a propriedade privada, no caso, de escravos. A
celeuma envolve uma escrava aforriada, representada como pequena proprietéria lesada
pela forca dos poderosos. Realizase um exame da arbitrariedade da lei sem qualquer
problematizacdo do escravismo. A critica denuncia problemas de igualdade social entre
proprietérios a partir de um ponto de vista liberal. A voz-over ndo se contrapde, reforgando
a tese da violagdo da propriedade privada. Além disso, a composicdo geral sugere a
possibilidade de ex-escravos no século XVIII no Brasil acumularem recursos e tornarem-
se, a semelhanca da €lite, proprietarios rurais. Uma excecdo que ndo € devidamente
problematizada e a intencdo de conferir status de verdade histérica se conclui pela
exposi¢ao de que as informagdes vém do Arquivo Nacional.

Essa sequéncia tem influéncia sob outra proposicdo polémica escolhida como tema
tangencial, ou sgja, a posicdo socio-econdmica dos negros no processo histérico. A
representacdo do negro como proprietario de terras num periodo de escravid@o ira dialogar
em outra parte do filme com a questdo atual da politica de cotas. Quando trata do tema das
cotas, 0 posicionamento do foco narrativo é pelo discurso liberal da meritocracia. E ai que
podemos ligar a historia de Maria Joana da Conceicdo com a atualidade. Implicito nesse
ponto de vista do foco narrativo, se um negro podia ser proprietario de terras a época da
escravidao, porque hoje, em plena “democracia’, ndo pode lutar de igual paraigua com
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brancos por vagas na universidade e no mercado de trabalho? Essa andlise €
pormenorizada posteriormente quando avaliamos o embate entre uma militante racial e um
diretor de publicidade.

A sequéncia posterior pode até ser involuntéria, entretanto, adquire ares de mea-
culpa ao tipo de abordagem realizada sobre a histéria de Joana. Tanto pelo fato de que o
enfoque recai sobre a crueldade cometida com escravos — em oposicao a lesdo de direitos
de propriedade exposta anteriormente —, como pela propria estética adotada. No caso de
Joana, sua breve histéria foi narrada de modo naturalista. A segquéncia seguinte, que
demonstra métodos de tortura de escravos, é de outra natureza, de carater documental, sem
cenario, com homens e mulheres servindo de modelo para as explicagdes da voz-over. A
narragéo baseia-se nos trechos iniciais do conto Pai contra mae de Machado de Assis,
acrescentando um discurso critico as imagens. Ap6s dissecar por alguns minutos métodos
de punicdo impostos aos escravos, as imagens de uma mulher presa ao “tronco”
desaparecem num corte seco, transferindo a histéria para o presente diegético de Arminda
Descobrimos entdo que se tratava de um sonho, um tipo de alucinagcdo que acompanhara a
personagem em sua trgjetéria. De imagem documental a sonho, a propria forca das
imagens perde relativamente potencial histérico critico quando se instauram nos devanei os
de um individuo.

As transicOes entre passado e presente sdo realizadas de duas maneiras no filme.
Algumas vezes isso ocorre fortuitamente, em momentos escol hidos convenientemente pelo
foco-narrativo. Outras vezes, 0 passado emerge pela via das aucinagdes de Arminda. Em
ambos 0s casos 0 objetivo é ir compondo um conjunto amplo de analogias. A primeira
imagem do presente diegético é justamente a de Arminda dormindo em uma cadeira de
praia logo apds o devaneio. A camera vai desnudando o local e nos informa que ela esta
num churrasco na lge de uma casa na periferia. A trilha sonora emana de um grupo de
sambistas que estédo no local entoando a famosa cancéo de Cartola “As rosas ndo falam”.
Ao sabor da trilha, a cAmera oferece o panorama geral da paisagem humana e geogréfica
de uma favela. Reforcando a insinuagdo de que Arminda devaneia, ao ser acordada por
Lurdes o samba também se encerra com a frase: “ Pois guem sabe sonhavas meu sonho,
por fim” .

A cenainicia referente a historia de Joana Maria da Conceicéo faz parte de uma
intencdo mais geral em demonstrar a ineficacia histérica de direitos civis no Brasil. Ndo €

sem motivo que em toda a sequéncia omite-se o problema do escravismo para enfatizar a
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questdo do poder das elites na violagdo dos direitos de outrem. O filme ndo oferece
maiores indicios sobre a trajetdria de Joana enquanto negra alforriada e proprietéria de
terras e escravos, 0 que por si sO é um fato intrigante, dadas as condi ¢cbes socio-econdmicas
do periodo. Arminda também luta por justica, porém, seu percurso esta entremeado por
guestdes contemporaneas de outra ordem. Na estrutura narrativa, sua personagem insere-se
na trama central, da qual emerge alguns dos paralelismos, como a histéria de Joana. Seu
embate ndo tem como foco a defesa da propriedade privada. Ela luta contra a corrupgdo
nas transagdes de uma ONG que capta dinheiro publico para “empreendimentos
assistenciais’. Joana perde najustica o direito de reaver o escravo, aém de ser condenada a
prisdo por desordem e ofensas. Numa sociedade escravocrata, a chance de uma negra
aforriada ganhar uma causa contra um proprietério branco € basicamente nula. JA Arminda
teria possibilidades reais de levar adiante um processo judicia contraa ONG, mesmo que
o filme lhe negue essa possibilidade por contingéncias diversas até desembocar em sua
morte. Ela denuncia o esquema da ONG Stirner paraa TV Viva. Ricardo Pedrosa, entdo,
resolve contratar um assassino de aluguel para calar Arminda definitivamente. Enquanto
Pedrosa utiliza um esquema totalmente ilegal para resolver o caso, o0 proprietario de terras
gue roubou o escravo de Joana derrotou-a na justica conforme informacdes do Arquivo
Nacional. Apesar das enormes disparidades entre um contexto e outro, busca-se equaliz&
los pela chave da justica que, destituida das particularidades histéricas, adquire o caréter
metafisico de um valor universal ndo assimilado pela sociedade brasileira.

As aucinagbes de Arminda ndo cessam no decorrer do filme. Compor de maneira
gradual e até sutil a imagem de uma mulher atormentada € parte da intencdo do foco
narrativo para frustrar expectativas que por ventura dependam da acdo politica da
personagem. Também faz parte da estética gerd do filme, cuja findidade é de
sobreposicdo temporal-imagética, reproduzir imagens do passado escravista em pleno
presente por meio das alucinagcdes. Diante de tal neurose, na maioria das vezes, os delirios
a tornam uma pessoa fragil. 1sso se torna patente no momento em que participa das
filmagens de um comercial. Enquanto ouvimos em off a voz do diretor de publicidade, a
camera assume o olhar de Arminda. Usando a técnica campo-contracampo, direciona-se o
foco a imagem-aucinacdo: uma fila de criangas vestidas como escravas amarradas nos
punhos e no pescogo, posicionadas proximas a uma mesa repleta de alimentos. Voltando

outra vez para o campo de Arminda, um engolir seco e forgado de saliva associado a olhos
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desolados e desorientados finalizam a sequéncia. E como se ela saisse do transe e
recobrasse a consciéncia.

A0 que parece, os devaneios de Arminda tem uma dupla fungdo. Ao mesmo tempo
em gue acentuam o desequilibrio crescente da personagem, também apontam para algumas
hipbteses do foco narrativo sobre o processo histérico. Em outra proposicéo de delirio,
uma voz-off ecoa um cantico sacro enquanto a camera enquadra alguns moradores de rua.
Logo em seguida nos deparamos com a dona da voz, uma catadora de reciclaveis que leva
em sua carroca, além dos materiais que coletou, uma crianga. Um corte seco traz para o
centro da tela a imagem do rosto de Arminda, novamente com olhar de desolacdo, para
logo em seguida coloca-la no lugar da catadora de papéis. Ela puxa outro tipo de carroca
carregada com feno e balaios, com uma méscara de flandres”™ no rosto, enquanto a crianca
agora vem ao seu lado caminhando com os punhos amarrados.

A sequéncia descrita anteriormente remete a uma antiga polémica. Schwarz nos
informa sobre a controvérsia no periodo imperial, entre liberais e escravocratas, fundada na
contraposi¢éo entre trabalho livre e escravidé@o. Os liberais protestavam contra a escravidao
com pronunciamentos do tipo “se isso ofende o estrangeiro, como ndo humilha o
brasileiro” (SCHWARZ, 2000, p. 11). Os escravocratas rebatiam na chave inversa,
inferindo que “ antes bons negros da Africa para a felicidade sua e nossa, a despeito de toda
amoérbida filantropia britanica, que esquecida de sua propria casa, deixa morrer de fome o
pobre irm&o branco, escravo sem senhor que dele se compadegca” (SCHWARZ, 2000, p.
12). As imagens equalizam situagfes histéricas distintas, equiparando o contexto de
trabalho escravo com o presente, cuja caracteristica € de trabalho “livre” com um enorme
exército industrial de reserva. Parte desse exército, dadas as condicdes particulares do
capitalismo brasileiro, é convertido em lumpemproletariado, categoria bastante distinta do
escravo de outrora.

Fora do nucleo de personagens situados em torno de Arminda, ha outro cujas
relacdes também estdo remotamente conectadas ao passado pelo foco narrativo. Seja pelo
conto de Machado de Assis, ou por informagdes do Arquivo Nacional, é possivel
identificar a mesma espécie de conexdo arbitréria identificada na histéria de Arminda. E o
caso de Modnica, que trabalha numa instituicdo de amparo a moradores de rua dirigida por

Noémia. Quando Mdnica se mostra frustrada pela impossibilidade financeira de realizar a

™ A méscara de folha de flandres era feita de aco, com apenas trés pequenas aberturas que serviam para visio
erespiracdo. Era utilizada em escravos, dentre outros motivos, para evitar o consumo de dcool.
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festa de casamento da sobrinha, Noémia se oferece para bancar os custos. Este € o mote
narrativo para um novo corte temporal, com o objetivo de explicar a relagdo de “favor”
entre as personagens como lastro histérico permanente e quase imutavel das relactes
sociais brasileiras.

De volta ao periodo colonial, o letreiro de tela informa: “historia da amizade entre
Maria Anténia e Lucrécia’. A fim de emprestar verossimilhanga, forcando a identificacéo
entre passado e presente, Maria Antdnia e Noémia sdo interpretadas pela mesma atriz.
Segundo a voz-over, Maria Antonia tinha pouco capital e por isso “ gostava de comprar a
pregos baixos e revender a sua mercadoria com bons lucros’ . Lucrécia é uma escrava com
mais de cinqlienta anos, propriedade da familia Pereira Cardoso. Seu proprietario estipulou
a quantia de 34 mil rés para lhe fornecer a carta de aforria. Num didlogo com Maria
Antonia, enquanto lava roupas num riacho, Lucrécia expde a impossibilidade de conseguir
juntar a quantia. E ento que a voz-over revela o plano da escrava: “ Confiante na relacéo,
Lucrécia propds a sua nova amiga que |he comprasse do &. Caetano Cardoso. Em troca,
Lucrécia trabalharia um ano para Maria Antonia e a terceiros em horas-extras. Assim
poderia saldar com Maria Antonia a quantia emprestada” . Maria Antonia entdo realiza os
calculos e conclui que pode obter bons lucros na operacdo. Trés anos depois, as duas
comparecem ao cartorio e Lucrécia lhe entrega 42 mil 238 réis. A voz-over conclui: “ O
lucro e a liberdade enfim se tornam realidade (...) Extraido do Arquivo Nacional, RJ, 4°.
Oficio de Notas, livro 104, 16 de setembro de 1786 .

Analisando ambas as historias é possivel concluir sobre suas disparidades. Ao
tentar equaliza-las pela chave do “favor”, mais uma vez perde-se todo o potencia
explicativo contido nas relacfes historicamente situadas. A relagdo entre Maria Antonia e
Lucrécia configura-se como uma tipica transagdo mercantil. A particularidade do contexto
€ que a mercadoria € a liberdade de Lucrécia. O cdlculo racional foi satisfatério para
ambas, pois levou-as aos respectivos objetivos. lucro e liberdade. “O lucro como
prioridade subjetiva é comum as formas antiquadas do capital e as mais modernas’
(SCHWARZ, 2000, p. 14). N&o ha evidéncia da classica relac@o de “favor” presente na
histéria do pais. Justamente porque a relacdo proprietario-escravo se faz as claras, em
conformidade com a lei vigente no periodo. A dindmica do favor, segundo nos informa
Schwarz, configura-se entre proprietarios e homens livres, “na verdade dependentes. (...)
Nem proprietarios nem proletarios, seu acesso a vida depende materialmente do favor,
direto ou indireto de um grande. O agregado € sua caricatura” (SCHWARZ, 2000, p. 16).
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O complemento da “histéria de Maria Antonia e Lucrécia’ em sua versao
contemporanea — arelacéo de Noémia e Monica — possui indicios mais claros da dinémica
do “favor” propalada no tempo. Ménica depende financeiramente de Noémia para bancar a
festa de casamento da sobrinha. Neste sentido, evidencia-se a dependéncia materia
responsavel pela relacdo histérica entre homens livres e proprietérios na qual o “favor”
cumpre a funcdo de mediacdo. Todavia, 0 desfecho da histéria entre Noémia e Monica
apresenta indicios de uma situacéo de outra ordem. Aquelaimpde a esta que necessitara de
Seus servicos num novo projeto “assistencial” no interior. Apesar de constrangida — em
consequéncia do sentimento forcado de gratiddo imposto pelo “favor” — Ménica se nega a
mudar da capital, enfatizando a necessidade de cuidar da sobrinha que esta gravida. Para
solucionar o impasse e se livrar do constrangimento, Monica propde a Noémia que leve
para o interior uma garota negra. A Unica informacéo oferecida ao espectador € de que a
garota € uma trabal hadora doméstica precoce, talvez irmé de Candinho.

A conclusdo da analogia temporal € confusamente armada pelo foco narrativo, bem
a propésito daideia de equivaléncia de “tudo a tudo”. No passado colonial, a solucéo para
0 caso de Maria Antonia e Lucrécia € o cdculo raciona capitalista como mediador de uma
relacdo comercia e socia — lucro e liberdade. Neste episodio, o dinheiro cumpre sua
funcdo de mercadoria universal igualando as necessidades de ambas as personagens. Ja na
histéria de Noémia e Monica, a solucéo para o constrangimento imposto pela relacéo de
“favor” é proposta via exploracdo do trabalho infantil. Ressalte-se que no didlogo entre
Noémia e Mobnica ndo ha cinismo algum que provogue desconforto ao espectador, numa
situacéo naturalizada pela representacdo. O saldo da comparacéo temporal em termos da
permanéncia da dinamica do “favor” é nulo, ja que entre Maria Anténia e Lucrécia a
relacdo € de outra natureza. Paradoxamente, 0 passado proposto na representacdo tem
caracteristicas capitalistas mais acentuadas do que propriamente o presente.

As articulacdes entre passado e presente ndo sdo realizadas apenas a partir das
tragjetorias individuais. A politica de seguranca publica, referente a utilizacdo de méo-de-
obra carceréria pelo Estado, também € alvo das pontes identitarias forcadas entre passado
escravista e presente capitalista. Em tom levemente irbnico de propaganda institucional,
um repdrter enumera as vantagens “sociais’ do negoécio: “ A construcao civil € uma das
ferramentas mais eficazes na guerra contra o desemprego. O governo encontrou, na
ampliacdo de vagas prisionais, um terreno fértil para ampliacdo de renda e de
oportunidades de negécios’. Enquanto a camera “viga' pelo loca de trabalho dos
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operarios e pela atividade comercial realizada no entorno de um presidio, o repérter
continua em off seu pronunciamento ligeiramente sarcastico.

Entretanto, como a ironia € sutil, o tom publicitario excede a leveza da proposta
irénica contida nas cenas. O sarcasmo pode funcionar com espectadores iniciados naforma
do discurso apresentado, porém, nada garante a efetividade mais generalizada. Para isso,
s80 necessarios argumentos de outra ordem, apoiados na hipétese eficaz de contrapontos
explicitamente elaborados paratal fim. Esses contrapontos séo organizados a partir de uma
fusdo de géneros de linguagem ou estética cinematogréfica: naturalismo, didlogo direto
com o espectador em tom de denlncia, e, fechando o ciclo, as imagens do passado em
gradacéo documental.

Primeiramente, € necess&io escolher a personagem que se contrapde
discursivamente a figura do reporter. O eleito para afungdo € um prisioneiro anbnimo, mas
ndo escolhido aleatoriamente. O membro do star-system Lazaro Ramos traz consigo o
carisma alcangado junto ao publico cinematografico e televisivo. Logo em seguida as
cenas de propaganda estatal, ele aparece junto a tia, no pétio da prisdo. Numa cena
maternal, ela deposita carinhosamente pedacinhos de fruta na boca do prisioneiro,
enquanto dialogam rapidamente. Esta cena ndo somente sugere uma identificacdo
personagem-espectador pelo viés do acolhimento maternal, como forca a humanizacéo do
prisioneiro exclusivamente por tal viés. Como ndo somos informados do motivo de sua
prisdo, a identificacdo recai exclusivamente sobre Dona Judite, que ja fora apresentada
previamente. A mora da mée acaba sugerindo a moral do filho, e é pelamoral materna que
0 espectador tende a se identificar.

Com um corte do pétio amplo da prisdo para o close em primeiro plano de umacela
apinhada de prisioneiros, modifica-se, aém do espaco, também o género de abordagem do
discurso. O prisioneiro fala agora diretamente ao espectador como se apresentasse um
documentario sobre o sistema prisional. Iniciase com a voz-off que rapidamente se
converte numa interlocucéo direta com o publico: “ Esse € 0 nosso navio negreiro. Dizem
gue a viagem era bem assim, s6 que la so durava dois meses. E o principal, o navio ia
terminar em algum lugar. Na escraviddo a gente era tudo maquina. Ai eles pagavam
combustivel e manutencéo pra gente poder trabalhar de graca pra eles. Agora néo, agora
e diferente. Agora a gente é escravo sem dono. Cada um aqui custa setecentos paus pro

Estado por més. I1sso é mais do que trés salarios minimos. 1sso diz alguma coisa sobre esse
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pais. O que vale, é ter liberdade para consumir. Essa é a verdadeira funcionalidade da
democracia” .

A sequéncia completa-se com mais um corte, desta vez com a inser¢céo de um
letreiro de tela indicando “historia de Bernardino e Adao”. Bernardino € um proprietario
branco que aluga o escravo Adéo para trabalhar na contabilidade de uma manufatura de
erva mate, propriedade de Sebastido Soares. Depois de trés meses, Sebastido tenta dar um
golpe em Bernardino, forjando a fuga de Ad&o e o acusando de ter levado consigo o
dinheiro da firma. Bernardino descobre a tramdia e processa Sebastido Soares, que € entdo
obrigado a reembolsa-lo por todos 0s prejuizos materiais € morais que lhe causara. A
histéria termina com mais um letreiro de tela, informando ao espectador que as
informagdes vém do Arquivo Nacional.

A tese do foco narrativo exposta na fala do prisioneiro, com citacdo de Castro
Alves e finalizando com informagtes histéricas do Arquivo Nacional denotam mais uma
vez um narrador bem municiado. O que sugere esta longa sequéncia? Os polos
comparativos buscam estabelecer uma dupla condi¢cdo de mercadoria — no passado e no
presente —, analisando este a partir daguele. A relacéo temporal mais uma vez € imprecisa
em sua equiparacao abstrata de tempos historicos distintos. Enquanto o escravo, de acordo
com o sistema juridico da época, de fato era considerado mercadoria, mesmo o prisioneiro
€ considerado cidadd@o pelo atual sistema. Chega-se ao paradoxo, a0 sugerir que “ agora a
gente é escravo sem dono” . Esta proposi¢do adquire o mesmo sentido daquela contida na
critica dos escravocratas ao capitalismo inglés, “a despeito de toda a mérbida filantropia
britanica, que esgquecida de sua propria casa, deixa morrer de fome o pobre irméo branco,
escravo sem senhor que dele se compadeca” (SCHWARZ, 2000, p. 12, grifo nosso). O
paradoxo ainda € ampliado pela ironia em tom de humor obscuro: “ Dizem que a viagem
era bem assim, s6 que la s6 durava dois meses. E o principal, o navio ia terminar em
algum lugar”. Assim, a critica termina por desaguar numa interpretacdo que pode ser
remetida ao elogio implicito da condicdo escrava. Ademais, pouco elucida a respeito das
condi¢cbes que constantemente levam (ex)trabalhadores a engrossar as estatisticas da
populacdo carceréria num contexto de trabalho livre.

O que emperra novamente a definicdo mais concreta das diferentes condicbes —
trabalho escravo e trabalho livre —, ao que parece, € a combinacdo de fatos sob o0 controle
rigido do foco narrativo, que vé o real-presente por meio de simbolismos elaborados a
partir do passado. Deste modo, aponta constantemente para 0 que informa serem
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permanéncias. Ou ainda, conforme Morales (2010, p. 143), “para produzir mundos
continuos ou paral el os entre essas duas épocas, 0 cineasta cria semelhangas, foca pontos de
contato e silencia diferenciacdes. Com isso, gera um forte efeito de verossimilhanca’.

A histéria de Candinho é igualmente perpassada pelo mesmo ponto de vista.
Quando o jovem ouve a esposa delirar com o0 consumo dos ricos ao folhear uma revista de
variedades, ele busca uma saida para suprir as proprias necessidades de consumo. Sua
tragjetéria de matador-de-aluguel, segundo o foco narrativo, deve ser contada a partir da
permanéncia histérica das funcdes de capitdo-do-mato.

O nucleo de Candinho representa a transposi¢cdo historica do conto Pai contra mae
de Machado de Assis. Os nomes das personagens no filme sdo os mesmos importados do
conto. Desempregado e constantemente humilhado por Monica, tia de sua esposa Clara,
Candinho procura um comerciante ligado ao esquema de exterminio. N&o tarda para que
empreenda a perseguicao seguida de morte de dois jovens que praticavam pequenos furtos
nas redondezas. A sequéncia € esteticamente semelhante aguelas que se encontram em
Tropa de Elite. Candinho até hesita, a principio, esbogando um acanhado conflito interior,
mas acaba assassinando friamente os jovens. Depois disso, passa a encarar com certa
naturalidade sua nova “funcdo social”, porque a partir dos ganhos, salda suas dividas
financeiras e morais com Monica.

O conto de Machado de Assis merece atencdo especial devido a sua estrutura
narrativa peculiar. E claro que o filme traz uma adaptac&o livre, e, mesmo se tratando de
duas linguagens diferentes, € valido apontar os detalhes de distingéo referentes a forma.
Machado de Assis trabalha o conto articulando as contradicdes entre conflitos psicol 6gicos
e sociais na vida de um homem pobre livre. No espaco curto de um conto, ele narra com
precisdo o contexto histérico no qual “a escraviddo levou consigo oficios e aparelhos,
como tera sucedido outras instituigdes sociais’ (MACHADO DE ASSIS, 1972, p. 11). O
autor inicia com uma exposi¢ao breve, mas substancial, das condicdes e contradicdes que
determinaram parte da dindmica social da empresa escravista. Nem por isso, deixa de
atribuir densidade psicoldgica as personagens. As agdes tornam-se tanto mais ricas quanto
mais o0 autor articula a opressdo socia e aresisténcia dos sujeitos envolvidos. N&o deixa de
dar um pequeno panorama do mercado de trabalho escasso, que € outro importante fator
exogeno. Termina por enfatizar que, apesar das resisténcias opostas pelos sujeitos, o
contexto acaba por suprimir as subjetividades. Nao faz isso sem contrabalancar o peso das
din@micas socio-econdmicas ao poder restrito de decisdo pessoa dos individuos. Se se
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mostram impotentes, é ndo sem antes se oporem e fustigar a realidade bem como a si
préprios. O equilibrio entre objetividade e subjetividade impede a composicdo de um
melodrama naturalista. O resultado final ndo se apresenta limpido e desvinculado das
contradicdes, proporcionando reflexdes em torno da questdo social e existencial. Machado
ndo responde a nenhuma hipotese que por ventura o texto venha a suscitar. Antes, deixa
um grande dilema ao leitor, fundado nas contradic¢des de uma ordem socia problemética, e
que, apesar de normatizada, é incomodamente atravessada por conflitos. Se ndo se revelam
publicamente, os conflitos existem ao menos nas consciéncias individuais de sujeitos nada
amorfos em suas relacdes socias.

E uma questdio de contetido que, claro, também é influenciada pela forma. S&o
tempos distintos, mas a posi¢cao socia das personagens no mundo do trabalho pode se
afirmar que é a mesma. Ambos sdo homens pobres livres a procura de meios de
subsisténcia. Entretanto, diferencas no contelido social, mas também na forma como séo
aprendidos tais conteldos, sdo fatores que intervém diretamente no resultado final.
Enquanto Machado de Assis fornece uma dimensdo cruel, porém, a0 mesmo tempo
humanizada, o narrador do filme cria um contexto que se sobressai enormemente sobre a
densidade psicoldgica das personagens. O Candinho contemporaneo do filme é atingido
pela impossibilidade de suprir os desejos de consumo suscitados pela esposa, assim como
sente o0 peso da humilhagéo causada por Moénica. Contudo, sua reacéo € instantanea, e logo
em seguida esta atuando como matador de aluguel. O filme ainda nos transporta
ficcionamente ao passado, numa breve adaptacdo de um momento do conto, no qual o
capitdo-do-mato captura uma escrava fugitiva. Ausentes as contradi¢cdes entre individuo e
sociedade presentes no conto, a cena almeja chocar 0 espectador com a representacéo de
um aborto sofrido pela escrava, quando esta € entregue ao seu proprietario pelo capitéo-do-
mato.

Em relacéo ao conto, a discrepancia é gritante. Ja entre o passado e o presente no
proprio filme, do capitdo-do-mato a0 matador de aluguel, a semelhanca € uma, e as
distingdes séo muitas. Em ambos os contextos temos a anal ogia de aspectos da vida de dois
homens pobres livres. Em oposi¢do a historia de “Maria Anténia e Lucrécia’ e sua leitura
atualizada, agui temos a comparacdo da mesma categoria de sujeito em tempos historicos
diferentes. Todavia, enquanto a profissdo de capitdo-de-mato era reconhecidamente legal
no passado, tem que se afirmar o oposto da condicéo atual de matador-de-aluguel. Aquele
visava garantir a propriedade-privada-humana cativa. Este visa a eliminagdo de seres
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humanos sem potencial algum de consumo, e, por isso, descartaveis. Por outro lado, o
capitdo-do-mato era um homem pobre livre cuja fungdo socio-econdmica era recuperar
escravos fugitivos, propriedade valiosa no periodo. Enquanto isso, o matador-de-aluguel é
igualmente um homem pobre livre, entretanto, elimina outros homens pobres livres em
Situagcdo de desemprego como ele préprio, podendo ser caracterizados como
lumpemproletarios.

Por fim, Candinho termina por completar a atualizacdo da metéfora contemporanea
do conto de Machado de Assis. Arminda, que também atuou como a “negra fujona’ na
reconstituicdo do conto pelo filme, € uma das vitimas do matador-de-aluguel. Candinho a
espreita no momento em que ela chega em casa. A agéo se desencadeia rapidamente. Em
pouco tempo ele invade o local e agride Arminda, que cai no chdo antes de tomar um tiro
no peito, ao som agitado da trilha sonora de rock-maracatu. Ela agoniza por alguns
instantes, sob o caracteristico efeito do “choque do real” imposto pela camera. Candinho
volta para sua casa e reline a familia para divulgar o saldo financeiro de seu ultimo
trabalho. Tia Monica desdenha novamente do rapaz, mas cede posteriormente com 0
deslumbramento causado pela quantidade de dinheiro. A camera focaliza seu olhar de
espanto, enquanto Candinho sugere que brindem juntos ao “sucesso”. Clara entra no plano
com o bebé, tecendo elogios a0 marido em sua nova empreitada. A cena dos trés
festgjando, jogando dinheiro para o ato, rebaixa ainda mais as personagens, dando
continuidade &s representactes degradantes a eles dedicadas.”® A voz-over de um narrador
interrompe a agdo, congelando a imagem dos trés simulando um click fotogréfico, e
finalizando com uma alusdo ao conto oitocentista: “ Com a recompensa pela escrava
fugida, o capitdo-do-mato pode agora criar seu filho, alimenta-lo, e educa-lo com
dignidade e liberdade” .

Apesar de separados pelo tempo e pelas condigdes historicas particulares, passado e
presente integram-se por meio daguilo que denominamos de técnica de manual, que
sobrepde ao fato original uma reposicado circular da histéria. Numa derradeira tentativa de
oposicao ao fatalismo ou determinismo do desfecho, opta-se pela composi¢éo de um duplo
final. A impossibilidade de apreensdo do real em suas particularidades impele o foco
narrativo para duas proposicOes possivels de encerramento. A primeira foi narrada

anteriormente referente ao assassinato de Arminda. A segunda, ocultada por parte dos

® Ménica, Candinho e Clara s3o trabalhadores subempregados. Aspiram a uma vida de classe-média, mas
sdo representados como “desclassificados’. No decorrer do filme, Monica e Clara transitardo quase
instantaneamente para a condic&o de cimplices passivos dos assassi natos realizados por Candinho.
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créditos finais, apresenta um novo desfecho para o embate entre Candinho e Arminda. Ela
reage a agressao, deitada ao chéo, ordenando ao matador que atire. Desta vez a trilha
sonora cessa para que o discurso de Arminda sgja transmitido com toda nitidez: “ O que é
gue vocé quer? Grana? Porque se € grana eu sei como conseguir. O dinheiro do Ricardo,
eu sei como conseguir. Eu posso conseguir os codigos das contas dele, a gente divide. Eu
sel como pegar, ou é soO violéncia? Porque se é so violéncia tudo bem também. (Candinho
€ enquadrado no plano) Vocé mata, arrebenta a cara daquele filho da puta. Arranca um
dedo também. A gente pega o dinheiro do Ricardo e sb pra comegar a gente monta uma
central de sequestro, assim, tipo filme americano. Nao € so pelo dinheiro ndo. A gente
acaba com tudo quanto é filho da puta que rouba do Estado!” .

Reproduzimos a fala do segundo final na integra justamente pela quantidade de
informagbes apresentadas. O discurso dialoga diretamente com vérias partes do filme,
assim como pode proporcionar uma sintese geral. E uma espécie de aviso, ultimato aos
usurpadores do Estado. Entretanto, a tese € confusamente arquitetada. Contra a barbérie
institucionalizada o contraponto oferecido € a barbéarie do crime racionamente plangjado
nos moldes de um anarquismo heterodoxo. Todas as tentativas de luta politica de Arminda
foram frustradas. Sua militancia no filme é puramente protocolar, pois ndo evolui,
sugerindo certa impenetrabilidade dos meios politico-estatais, além da inexperiéncia de
Arminda. Sua evolugdo como personagem € gjustada ao acentuamento de seus devaneios,
desembocando no acesso final de furia. Ela é vitima de um sistema opressor, marcado pela
corrupcdo do Estado. Segundo o foco narrativo, a Unica op¢do de tornar-se sujeito €
devolver avioléncia aos responsaveis pela corrupgao.

Assim se define a andlise da realidade proposta pelo foco narrativo em Quanto vale
ou é por quilo?. O primeiro fina remete a uma visdo fatalista combinada com uma dose de
niilismo. Sugere que as injusticas historicas permanecem ressignificadas, contudo, as
comparacbes temporais sd0 amplamente probleméticas conforme demonstramos,

definhando sempre na equiparacéo forcada de similaridades desi storicizadas.

O paraéelo entre 0 seculo XVII e o século XXI tem um sentido univoco e
destituido de uma perspectiva processual, ou sga, sem nenhuma
consideracdo sobre a ‘riqueza de acontecimentos de uma cultura de um
processo cultura’”’. O filme mostra que o tempo ndo muda, que as acdes
sd0 as mesmas (MORALES, 2010, p. 150).

" MORALES apud LEVI-STRAUSS (1970, p.345).
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De um lado, Arminda cumpre sua fungdo imutédvel de vitima, do outro, permanece
intocado o poder da elite, 0 que remete ao desfecho da histéria de “Maria Joana da
Conceicdo”. O segundo final proposto € a barbéarie, nos moldes enfaticamente
representados no filme pelo sequestro de Marco Aurélio da empresa Stirner. A violéncia
sugerida dos oprimidos contra os opressores tem o tom de uma revolta explosiva apontada
para 0s poderosos. Como o foco narrativo dispensa todas as saidas politicas esbocadas por
Arminda, resta apenas o enfrentamento violento na chave do revide. Ocorre que o embate
proposto por meio do sequestro é ilegal e sera combatido pelo Estado. Esta proposi¢éo ndo
€ levada em consideracdo no filme e a Ultima frase de Arminda é um apelo a punicéo
violenta dos corruptores do Estado. Em Ultima andlise, ela propde um enfrentamento da lei,
portanto do Estado, para manutencéo do préprio Estado. Resulta disso um paradoxo de
dificil solucdo, pois o horizonte verdadeiramente politico no filme é praticamente nulo. H&
um dilema insuperavel no vacuo da representacdo: a periferia sucumbe ao poder dos
poderosos, vitimada pela alienacdo, ou opta pela barbarie racionalmente plangada e
sucumbe areacdo policial do Estado.

A proposi¢do de vinganga, ou vendetta é ou parece ser a Unica aternativa nos
ambientes com caracteristicas pré-modernas. Como as relacfes sdo de dominacéo direta,
pessoal, as rebeldias ndo sdo por condicbes gerais, mas diretas e imediatas, contra os
mandatérios considerados maus. E sabido que essa condicZo ainda faz parte da realidade
do pais. No entanto, quando compara o Brasil colonia pré-moderno com o Brasil atual —
moderno com rangos pré-modernos — ha uma série de digungdes que apontamos na
andlise. A tese do revide puro e smples propalada pelo filme é pré-moderna e,
incongruente para um pais como o Brasil, inserido no capitalismo avangado e num relativo
processo de modernizacdo, inclusive juridica. Dai o paradoxo da Ultima fala de Arminda,
de defesa do Estado (legal) utilizando métodos violentos eilegais.

10.2. A questéo racial e suas nuances: refer éncias ao contexto extradiegético

Uma das teméticas tangenciais apresentadas no filme expde uma analise da questéo
racial no Brasil. E improvavel que sua presenca na narrativa seja tdo sutil a ponto de passar
despercebida. Porém, néo se pode afirmar que segja tratada com 0 mesmo impeto como o

foi arelagdo entre ONG's, Estado e sociedade civil. Alias, em apenas um momento trata-se
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explicitamente da questdo, nos demais ela é apenas sugerida, 0 que ndo impede o foco
narrativo de compor ponderagoes a respeito.

Se nos remetermos a primeira cena do filme, a questéo racial esta posta num
contexto representativo cujo enfoque a suprime, para colocar em evidéncia a impunidade
dos poderosos e a violagdo da propriedade privada. A “histéria de Maria Joana da
Conceicdo”, extraida do Arquivo Nacional, apresenta um debate centrado em torno da
questdo do poder e da propriedade. Maria Joana € uma ex-escrava que, uma vez aforriada,
juntou recursos e tornou-se pequena proprietaria de terras. Apos ser roubada por um grande
proprietario, branco e poderoso, Maria Joana teve que arcar com o prejuizo aém de ser
condenada a prisdo. A sequéncia € rgpida e termina com um corte para Arminda, que a
principio estava tendo um pesadelo com torturas utilizadas na escraviddo. Assim como
Maria Joana, Arminda carregara consigo 0 peso da injustica. Por isso, acreditamos ser
proposital que a aparicdo de uma suceda a da outra.

Recordando de maneira mais el ementar o drama de Maria Joana, constata-se que ha
um destaque em torno do poder e da usurpacdo da propriedade privada e nenhuma
problematizacdo do escravismo. Maria Joana fica marcada com uma cidada injusticada
pela forca dos poderosos apoiados no Estado, ou seja, 0 mesmo “carma’ que objetivamente
atormenta a vida de Arminda. A opor que a escravidao ali esta sutilmente depositada, por
uma dessas ironias “finas’, mais adiante € possivel chegar a conclusdo de que esse ndo era
mesmo o objetivo.

N&o é to simples visualizar as imagens por esse prisma, hagja vista que logo apés a
histéria de Maria Joana surge em cena um tipo de documentario-ficcional sobre métodos
de tortura do periodo da escraviddo. A julgar pela omissdo do tema no drama de Maria
Joana, a sequéncia seguinte € variadamente conectada em suas motivagdes. Pode ser um
mea-cul pa pela omissdo anterior, que reforcou a questdo da propriedade privada. Porém, o
resultado adquire feicbes de uma reposicao mecanica do tema por meio da representacéo
da parte inicial do conto de Machado de Assis. Em relacdo a sequéncia anterior, tem a
forca de um elemento independente e resistente a conexdo. Posteriormente, se ligard
narrativamente a outros devaneios de Arminda sobre o passado.

O proposito € demonstrar que no decorrer do filme o foco narrativo assumira uma
postura mais definida sobre 0 assunto da questdo racial. O fato de ndo problematizar a
escraviddo num primeiro momento, para depois realizar uma exposi¢ao redlista dos
métodos de tortura acaba sendo meramente contingencial. Pode ser uma opcéo estética,
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fruto da necessidade autoral de fragmentar a discussdo contextua em mais de uma
temética. No entanto, constataremos que, mais do que problematizar o escravismo, o filme
busca discutir a temética mais contemporanea das politicas raciais. Em parte porque o
escravismo no passado € um tema no qual praticamente ndo se defende nada que néo leve
em conta a prépria condenagdo do sistema. Ja a questdo racial na atuaidade divide
opinides sob argumentos variados.

Logo apls as sequéncias iniciais comentadas, a conexdo com o devaneio de
Arminda move a ficgdo para o presente diegético. A camera vigja livremente por um
churrasco na lge de uma casa, e descobrirmos estar no ambiente familiar de Arminda e
Lurdes. O churrasco transcorre livremente, com a participacdo de negros e brancos. Ha
brancos participando do samba, refor¢cando a no¢éo de integracéo racia através da cultura.
As cenas que nos interessam especificamente dizem respeito a duas situacOes
aparentemente distintas, mas intencionalmente homogeneizadas. Primeiramente, duas
mulheres brancas estdo sentadas a mesa, quando uma delas pede a uma garota negra,
cabisbaixa e encostada no muro, que busque mais refrigerante. No mesmo instante, um
corte seco muda o foco para Arminda que vai ao encontro de uma senhora idosa branca,
Tia Judite, que sozinha lava a louca do churrasco. A sequéncia € rgpida, porém, € o
primeiro indicio oferecido pelo foco narrativo a respeito da questédo racial no debate
contemporaneo brasileiro.

A discussdo recente sobre a questdo racial no Brasil comegou por volta de 1995,
porém, ganhou peso na primeira metade dos anos 2000. O projeto de lei 3.627/2004™ foi
apresentado na Camara em 20/05/2004, visando instituir o “Sistema Especial de Reserva
de Vagas para estudantes egressos de escolas publicas, em especia negros e indigenas, nas
instituicdes publicas federais de educacgo superior”.”® Todavia, 0 assunto que vinha sendo
debatido desde 1995 ficou somente nas formalidades do governo Fernando Henrique
Cardoso. Em 2003, no governo Lula, a UERJ (Universidade Estadual do Rio de Janeiro)
implantou um sistema de cotas no vestibular. Em 2004 foi a vez da UNB (Universidade

Federa de Brasilia), cujo caso entrou em evidéncia por tratar-se de instituicdo federal e

®  Detadhes sobre a tramitagdo do  projeto  na  cdmara  Disponivel  em:
<http://www.camara.gov.br/sileg/prop_detalhe.asp?id=254614>. Acesso em: 25 jul. 2011.

" BRASIL. Projeto de Lei. Institui Sistema Especial de Reserva de Vagas para estudantes egressos de
escolas publicas, em especial negros e indigenas, nas instituicoes publicas federais de educacdo superior e da
outras providéncias. Disponivel em : <http://www.camara.gov.br/sileg/integras/223523.pdf> Acesso em: 28
fev. 2011.
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uma das mais conceituadas universidades do pais.®® Vale lembrar que Quanto vale ou é por
quilo? foi langado em 2005, pouco tempo depois da polémica gerada na UNB, e que nesse
momento disseminava-se por outras universidades do pais. Esbocar, ainda que grosso
modo, a presenca do debate racial no seio da sociedade brasileira, € relevante para situar o
contexto, além de fornecer informagdes relativas as tomadas de posi¢éo sobre a temética.
A nosso ver, o foco narrativo marca um posicionamento aparentemente ambiguo, gque val
sendo definido no transcorrer do filme. Apesar de trazer a tona a memoria historiogréfica
sobre a escraviddo, questiona o0 pressuposto da distensdo temporal concreta das
desigualdades. Enfatizando um olhar socio-econdmico voltado para o presente imediato, o
foco narrativo ressalta, por vezes, representacdes que equiparam brancos e negros no rol
geral das injusticas e desigualdades. Além disso, o filme também apresenta uma discusséo
em torno do embate social da classificagcdo racial dos individuos, cuja polémica mais
marcante namidiafoi o caso da UNB.

As cenas iniciais que descrevemos a pouco, no cenario do churrasco na lagje,
introduzem o debate raciad no ambito da “exploragdo’. Apesar de ndo estarmos
propriamente no mundo do trabalho, e sm num momento de lazer, a sugestdo € de que
culturalmente a exploracéo ndo responde a resquicios do escravismo. Se por um lado temos
uma crianca negra sendo explorada como “servical” por alguém branco que se denomina
sua méae, por outro temos a presenca marcante de Tia Judite, uma mulher branca, idosa,
sendo explorada coletivamente por uma maioria negra. E como se as transformagdes no
modo de producdo, de escravos para trabalhadores livres, equiparasse todos, suplantando
0s demais fatores historicos.

N&o raras sdo as aparicdes documentais no filme de moradores de rua em grupos
formados por negros e brancos. E um recorte especifico e legitimo do ponto de vista da
realidade em s, uma vez que tal condicdo, necessariamente associada a0 desemprego,
atinge brancos e negros. Contudo, essas cenas documentais ndo estdo involuntariamente
dispersas no interior da narrativa. Ao contrario, elas se coadunam com o ponto de vista do
foco narrativo quando sdo articuladas aquelas de caréter puramente ficcional. E nestas
cenas que o narrador pode reforcar sua posicdo, acoplando ao recorte documental da

realidade uma nocéo exclusiva sobre o proprio real.

8 ver artigo de MAIO, M. C.; SANTOS, R. V. Politica de cotas raciais, os "olhos da sociedade" e os usos
da antropologia: o caso do vestibular da Universidade de Brasilia (UnB). Horiz. antropol., Porto Alegre, v.
11, n. 23, June 2005 . Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext& pid=S0104-
71832005000100011& Ing=en& nrm=iso>. Accesso em 25 jul. 2011.
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JA discorremos no item anterior sobre as disparidades histéricas em torno das
categorias sociais distintas comparadas arbitrariamente pelo foco narrativo em prol da
permanéncia de certos tipos de relagdes. Retomando a histéria de Maria Antonia e
Lucrécia em sua representacdo contemporanea, na historia de Noémia e Ménica, aponta-se
numa diregdo especifica, sem que pesem as discrepancias categoriais ja apontadas. Apesar
de interpretar de maneira indevida a origem social das relagdes de “favor”, a opgéo por
duas mulheres brancas no presente enfatiza 0 pressuposto de que os sujeitos da relacéo se
modificaram. Segundo o ponto de vista do foco narrativo, 0 que outrora foi representado
como relagdes entre brancos e negros (Maria Antbnia e Lucrécia), hoje se dispersa também
entre brancos e brancos (Noémia e Ménica).

N&o por acaso, logo em seguida é Tia Judite que toma as atencdes na mise en scene.
Ja representada anteriormente como um tipo de escrava branca, ela surge em cena como
faxineira da empresa Stirner. Sua similitude com Lucrécia € diretamente ligada ao fato de
ambas serem idosas e exploradas, o que reforca a tese de que a exploracéo generalizou seu
foco. Judite tem dois afilhados negros, sendo um deles a protagonista Arminda, 0 que
evoca 0 controverso aspecto da miscigenacdo racial brasileira. Isoladas entre s, as
proposi¢oes sobre Lucrécia e Judite so mais realistas enquanto fragmentos imediatos do
real. Quando articuladas em conjunto pela montagem, adquirem sentido particular que
esteticamente responde a uma visao isonémica das rel agdes sociais histéricas.

A dispersdo de pequenas passagens sugerindo a igualdade nas desigualdades das
relagbes sociais € continuamente elaborada em torno do percurso de Arminda. E um
acumulo racionalmente plangado para desembocar em representacbes de maior
explicitagdo temética. Nestes momentos, a trgetoria de Arminda € temporariamente
suspensa e, 0 que outrora eram fragmentos em timidas exposi¢des isoladas, torna-se o
centro de um debate mais incisivo namise en scéne.

E o caso da passagem mais explicita na qual se pode observar um posicionamento
gue dialoga diretamente com a conjuntura contextual das politicas raciais. O debate se fixa
em torno da classificagdo racial de individuos para uma campanha publicitdria. Remete a
um dos temas mais polémicos no caso do vestibular por cotas na UNB em 2004, ou sgja, a
classificacéo dos individuos conforme fendétipos. O didlogo entre Lurdes e o diretor de uma
produtora de filmes mostra-se diretamente atrelado as discussdes extrafilme. Ela reage
aquilo que interpreta como deboche ou desdém ao observar a atividade do diretor e seu

assistente enquanto selecionam meninos e meninas para a campanha publicitéria. Lurdes
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tem um discurso de militante e sua fala tem acentuado tom de revolta. Isto pesa na sintese
conclusiva do didogo, ja que o foco narrativo demonstra oposicdo ao discurso de
militancia.

O gue a primeira vista pode parecer uma exposicdo de dois pontos de vista sobre o
debate racia recente, torna-se parcial e revela a tomada de posicdo do foco narrativo.
Apesar de possuir um discurso politizado, Lurdes surge fragilizada previamente pelo
cardter suspeito de sua personagem. Para manter-se no emprego ela faz vistas grossas ao
desvio de dinheiro publico na ONG. Além disso, é representada como uma militante
radical. Vocifera loucamente, abrindo os bragos, gesticulando, como se estivesse impondo
sua visdo sobre o0 debate racial. Ao contrario da postura de Lurdes, o diretor € apresentado
como um homem lUcido e calmo, preservando-se inicialmente de uma reacdo semelhante.
Seu temperamento s6 se modifica quando as imagens permitem e lhe forcam rebater a
viruléncia de Lurdes. Reproduzir o didogo ndo tem a mesma forca das imagens, no

entanto, gjuda a melhorar a compreensao:

- O que estd acontecendo, eu ouvi pedigree?Por que essa grosseria?
(Lurdes)

- Que grosseria? Esta ai no papel ndo esta? Vocés ndo querem 75% de
criangas negras, 10% de bancos e 15% de outros. Os garotos que vocés me
trouxeram aqui parecem que de negro ndo chegou quase nada. Eu ndo sel o que é
que vocés consideram negros, sei 14, serve mulato? (Diretor)

- Mulato! Olha, esse filme representa a verdade do pais, por isso um
nimero pré-estipulado de negros. Quantos negros vocé tem na sua equipe?
(Lurdes)

- Eu sa 14 quantos negros eu tenho na minha equipe! Eu ndo estou
preocupado com isso. Olha s0, a senhora ndo vem se fazer de vitima pra cima de
mim ndo sO porque é negra. Vé se me entende, eu ndo persigo negros. (Diretor)

- S0 que ndo é uma questao de perseguir ou ndo, essa defesa da nossa raca
€ uminstrumento para agregar valor a pessoas que tem uma media muito menor de
oportunidades. 1sso € historia, é reparar injusticas. Nunca ouviu falar disso néo,
nunca estudou, esta louco? (Lurdes)

- Calma, vou te explicar uma coisa e vé se vocé me entende. Eu contrato
gente competente, ndo me importa cor, raga ou idade. (Diretor)

- Quer dizer que enquanto ndo sair a lei vocé vai continuar resistindo e ndo
vai contratar negros? (Lurdes)

- Que resistindo minha senhora!l Me paga que eu contrato quantos vocé
quiser. Vocé ndo estd aqui trabalhando hoje. Eu ndo estou aqui escolhendo a dedo
0s moleques mais pretos pra botar no filme. Entdo, vocé pagou e venceu. Hoje,
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aqui nesse set, negro € lindo! Bira, chama a maquiagem e manda pintar toda essa
molecada, quero todo mundo preto. Vamos filmar! (Diretor)

O didogo termina com a desolagdo de Lurdes ante a fala do diretor. Ser o dltimo a
interagir num diadlogo € um privilégio nada casual concedido por aguele que narra a
histéria. Pode conotar que o interlocutor ndo foi capaz de oferecer réplica, ou tréplica, o
que fortalece o discurso do diretor em detrimento do discurso de Lurdes® O argumento
sobre a histéria oferecido por Lurdes nédo € laconico. Ela sequer fala sobre a escraviddo, e
Seu pronunciamento soa abstrato, como se fosse a fala decorada de principios partidarios.
Em oposicdo, o diretor oferece argumentos praticos, como a meritocracia presente na
ideologialiberal, evidenciando questes de competéncia para o mercado.

O didogo esta inteiramente articulado com o debate publico extrafilme. Em
primeiro lugar, a selecéo das criangas de acordo com a cor da pele remete diretamente a
polémica social e académica gerada em torno dos métodos de classificagdo. No caso da
UNB em 2004, os inscritos pelo sistema de cotas ao vestibular passaram por uma
“operacdo embasada em conhecimento considerado cientifico no escrutinio de
caracteristicas como cor da pele, textura do cabelo, formato do nariz, etc., discerniveis a
partir do exame das fotografias, com vistas a classificacéo racia” (MAIO & SANTOS,
2005, p. 201). A forma de avaliag8o provocou contestagdo, inclusive no meio cientifico-
académico, e as opinides se polarizaram em algumas frentes. 1) A ABA — Associacdo
Brasileira de Antropologia — emitiu parecer favoravel a autoclassificacdo dos préprios
individuos e maior atencdo aos métodos e teorias antropoldgicas, 2) Os geneticistas
apresentaram um parecer fundando no pressuposto de que n&o se pode definir raga humana
do ponto de vista biol6gico, enfatizando a distingdo entre o papel da ciénciae o da politica;
3) ha aqueles que problematizam a classificacéo racial em si, ou sga, 0 aspecto de
“discriminacdo positiva’ pode gerar categorias essencializadas rigidamente construidas e
fixadasem lel (MAIO & SANTOS, 2005).

Retomando a diegese filmica, observamos também que o diretor afirma que “os
garotos que Vocés me trouxeram aqui parecem gue de negro néo chegou quase nada. Eu
ndo sel 0 que é gue vocés consideram negros, sei 14, serve mulato? Este é outro ponto no

quadro geral do debate, envolvendo classificagbes que para alguns estdo em desuso,

8 J4 haviamos verificado o0 mesmo procedimento em Tropa de Elite, quando Matias e outros universitarios se
antagonizam na discussdo do papel da policia na sociedade.
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baseadas em pardmetros obsoletos de miscigenacdo. O projeto de lei enviado a Camara
reline pretos e pardos em uma Unica categoriaracial ampla denominada “ negra’.

A questdo da miscigenacdo, perpassada pela ndo menos polémica questdo da
classificacdo, estendeu-se da érea académica a outras esferas, suscitando debates que
atendem a disputas politicas no interior da sociedade. De maneira geral, 0 argumento da
miscigenagao atende aos apel os dos setores mais conservadores sob dois aspectos. De um
lado enfatizam que ndo ha racismo no Brasil, hgja vista o percentua de pardos indicados
pelo IBGE no censo de 2000, cujo montante é de 38,5%. As demais categorias, “pelas
declaractes fornecidas pela populacéo do Pais, 53,7% consideram se brancos; 6,2% pretos,
0,4% amarelos; e 0,4% indigenas’ (BRASIL, 2004). Por outro lado, ajudam a compor as
bases politicas de um discurso voltado a combater movimentos sociais e politicas publicas
de gjuste das desigualdades historicas. Segundo a Revista Veja, na edicdo 1969, a politica
de cotas é falaciosa. A revista se apdia ha obra Nao somos racistas, do jornaista Ali
Kamel, que afirma que os movimentos negros omitem informacdes ao afirmarem que 48%
da populacdo brasileira é negra. Segundo o jornalista, que se baseia em dados do IBGE, a
popul acdo negra é de 6% e a de pardos de 42%.%

Fechando a sequéncia do filme, de modo a dedegitimar ainda mais o
posicionamento favoravel as politicas raciais, abre-se no plano um novo devaneio de
Arminda. Ao invés das criancas sel ecionadas para a filmagem, ela vé escravos enfileirados
e amarrados. Se a sugestdo do diretor publicitério foi enfatizar que as questes raciais estao
apenas nas ideias de Lurdes, ressatando que o contexto € outro, 0 devaneio de Arminda
encerra o ciclo de debates reforcando o ponto de vista do diretor. Nao bastassem todos
esses arranjos, compde-se ainda uma peguena metéfora a respeito da (auto)classificacao.

183

Um garoto “pardo”™ selecionado para a campanha publicitaria repete algumas vezes a

8 Para ver a matéria completa, acessar TEIXEIRA, J. Contra o mito da nagéo hicolor: as falécias da politica
de cotas na andlise demolidora de Ali Kamel. VEJA. Sao Paulo: Abril, edicdo 1969, n. 32, p. 126-127, de 16
de ago. 2006. Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/acervodigital/>. Acesso em: 30 jan. 2011.

8 As classificagBes branco, preto, pardo, amarelo e indigena s3o oficiais e utilizadas pelo IBGE. Conforme
nos informa o relatério do censo 2000, “Cor ou raca nos censos brasileiros: A investigacdo da Cor ou Raca
nos censos do Brasil data desde o primeiro levantamento censitério realizado no Pais, em 1872, ainda no
tempo da escraviddo. No Censo Demogréfico realizado em 1872, o recenseado livre podia se autoclassificar
dentre as op¢Bes: branco; preto; pardo; ou caboclo, e era de sua competéncia a classificacdo dos seus
escravos entre duas categorias. pretos e pardos’. Deste modo, constatamos que a opgdo atual em se
autonomear preto ou pardo ndo representa autonomia de decisdo, visto que, na origem, os termos foram
implantados pelo Estado ainda a época da escraviddo. Portanto, ndo sdo fruto de uma autocategorizagdo que
os individuos realizam sobre sua identidade racial, sendo externas aos mesmos e provindo dos dominadores.
Disponivel em:
<http://www.ibge.gov.br/home/estati sti ca/popul acao/censo2000/tendencias_demograficas/tendencias.pdf>.
Acesso em: 26 jul. 2011.
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frase: “ Meu nome é José Aparecido Nogueira, tenho doze anos e sou negro” . Ao que o
diretor objeta: “ Nao, estd muito pra baixo, quero mais orgulho” . A escolha de um garoto
“pardo” para se autonomear “negro” conduz novamente a contenda sobre classificagdo. A
unificagcdo das categorias “preto” e “pardo” numa unica denominada “negra’ esta inscrita
no projeto de lei 3.627 sobre as cotas universitarias que ja versa nessa tendéncia. Também
demonstramos que a questéo foi alvo de um ponto de vista paradoxa ao do projeto de lel
no que se refere a Revista Vea, que baseou a matéria no livro Ndo somos racistas. Ao
solicitar a um garoto “pardo” que se autodenomine negro, e representar este a partir da
timidez e inseguranca, afirma-se 0 proprio pressuposto da “nacdo parda’ trazido pela
revista. N&o satisfeito com a atuagéo do garoto, que ndo se modifica com os pedidos de
“mais orgulho” do diretor, ele pede ao assistente que o substitua. Simbolicamente, a cena
tem dois pesos. Problematiza a ideia da classificacdo naquilo que a prépria Revista Veja
ironicamente denominou de “o0 mito da nagdo bicolor”. Além disso, busca-se evidenciar
que o trabalho publicitéario no filme é prejudicado pelas diretrizes em torno da questdo
racial propostas por Lurdes. Deste modo, as imagens sugerem que a politica de cotas pode
provocar uma inversdo qualitativa no mercado, pois dispensam o mecanismo meritocrético
de filtragem, considerado legitimo pelaideologialiberal.

Como ndo possuem o conteldo processual-narrativo de conflitos distendidos ou
desenvolvidos ao longo das sequéncias, as proposi¢es vao se amontoando num esguema
parecido com a estrutura de Tropa de Elite. O foco narrativo comanda todos os
movimentos do filme, autorizando e desautorizando as personagens segundo |he solicita a
ideologia subjacente ao discurso. Forma-se uma espécie de mosaico no qual vao se
agrupando argumentos em torno de teméticas abordadas de acordo com a intencionalidade.
Sem o detalhamento dos processos reais, proprio de formas de narrar que incorporam as
contradicdes entre os sujeitos e 0 mundo objetivo, fundamentais para explicar aquilo que
ndo chega pela imediatez, compde-se um tipo de tese imagética a partir de uma visao
exclusiva sobre o proprio real. Muitas vezes, isso ocorre ndo apenas quando se analisam as
sequéncias como um “todo acabado em s” e que juntas compde o filme. Nos préprios
fragmentos que tecnicamente se denominam “cenas’ estdo também contidos argumentos
de completude pragmética igualmente “fechados em s”. E como se a parte fosse
determinada pelo todo em seus minimos detalhes. Por isso, 0 sentido da sequéncia sobre a

guestdo racial se desdobra desde aideiamais geral até os fragmentos ou cenas que formam
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0 conjunto da sequéncia. Do mesmo modo, ha uma tese arbitrariamente proposta na
totalidade do filme que impde as sequéncias 0 enviesamento necessario a sua afirmacao.

De maneira menos evidente, 0 debate racial continuara permeando outras partes da
narrativa. Sai de cena o discurso direto a exemplo da cena entre Lurdes e o diretor, porém,
permanece a preocupacao imagética de igualar brancos e negros no rol das desigual dades.
E assim quando nos deparamos com uma gangue, aparentemente de traficantes. Metade do
grupo € negro e metade é branco. Ou ainda no momento em que Noémia inaugura um
projeto de reabilitacdo para moradores de rua viciados, no qual se observa que a maioria €
branca. Pode-se objetar que as escolhas foram puramente casuais. No entanto, pelas
evidéncias que enumeramos até aqui € possivel defender que o discurso cumpre uma
funcéo ideol bgica especifica, ou sgja, defender a tese da igualdade na desigualdade entre
brancos e negros na estrutura socio-econdmica brasileira e na formacéo das periferias
urbanas.

Menos sutil do que as passagens dispersas pela narrativa, porém, sem 0 mesmo
direcionamento explicito do didlogo de Lurdes e o diretor, inclui-se parte das cenas em que
se discute o sistema prisional. JA analisamos a sequéncia em torno da discussao sobre a
visdo histérica circular do foco narrativo. Porém, ela pode ser incluida na andlise da
questdo racial. A voz-off de um narrador que também é personagem emoldura o quadro a
partir de uma aluséo ao poema de Castro Alves. “ Esse € 0 n0sso navio negreiro. Dizem
que a viagem era bem assim, s6 que |4 s6 duravam dois meses. E o principal, o navio ia
parar em algum lugar”. Referindo-se a0 sistema prisional a partir da alegoria “ Navio
negreiro” , justapdem naimagem prisioneiros brancos e negros.

A coeréncia em trazer um ator negro para o papel da personagem € apenas
simbdlica e choca-se com as proposi¢des |evantadas pela propria sequéncia. O objetivo em
igualar de maneira abstrata a condic¢éo anterior de mercadoria do escravo e a atual, na qual
a forca de trabalho e ndo mais os homens sdo a mercadoria, cria uma omissao essencial
para o debate racial. Diz a personagem: “Agora a gente € escravo sem dono. Cada um aqui
custa setecentos paus pro Estado por més. 1sso € mais do que trés salarios minimos. 1sso
diz alguma coisa sobre esse pais. O que vale, é ter liberdade para consumir. Essa é a
verdadeira funcionalidade da democracia” . Se brancos e negros estdo igualados quanto a
liberdade para vender a forca de trabalho ou consumir, isso ndo se faz nas mesmas
condicdes. Associada as demais sequéncias gque incluem direta ou indiretamente a questao
racial, esta sequéncia definitivamente apaga da histéria a especificidade do caso negro no
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Brasil. Fundamentalmente o fato de que, posteriormente a escraviddo, grande parte da
populacdo negra permaneceu a margem do mercado de trabalho e das demais formas de
insercdo social.®

N&o sdo poucas as pesquisas sobre 0 prejuizo socia historico que sofreram 0s
negros a partir da transicdo para a Republica. Ao tecer narrativamente um ponto de vista,
gue na sequéncia de Lurdes e do diretor de publicidade é definidamente liberal, —
chamando atencdo a meritocracia em detrimento do debate racial — o foco narrativo se
fecha num posicionamento politico que é o mesmo dos setores dominantes mais
conservadores da sociedade. Associa-se, desse modo, a discursos que buscam legitimar a

falacia da democraciaracia propalada desde Gilberto Freire. Segundo Lima,

0 discurso que se produziu no Brasil sobre ‘democracia racial’ e sobre
relacbes raciais serviu para encobrir o0 modo como o Brasil tem-se
constituido em relagéo ao racismo. De acordo com Flauzina (2008, p. 50,
apud LIMA), ‘é interessante observar como o padréo de silenciamento
gue preside a discussdo sobre relacles raciais no Brasil ndo foi capaz de
alcancar, em sua radicalidade, o campo penal. Na terra da harmonia das
ragas, do senso comum ao formalismo académico, circula, ha muito, a
percepcdo de que o sistema se dirige preferencialmente ao segmento
negro da populacdo. Parece que foi mesmo impossivel sufocar a voz e
abalar os sentidos quando as massas encarceradas e 0s corpos caidos
estampavam monotonamente o mesmo tom’ (LIMA, 2010, p. 27).

Assim, procuramos assindlar aquilo que no filme remete direta e indiretamente a
guestdo contemporénea do debate sobre politica racial. Constatamos que ha uma
minimizacdo ou omissdo do peso letal da escravidao para a vida social dos negros. O
retorno ao passado realizado no filme, apesar de trazer imagens sobre a escravidao, serve
apenas ao fato de legitimar uma ideia abstrata de injustica que para o foco narrativo marca
0 presente a partir do passado. O contexto da escravidéo transforma-se em pano de fundo
para o debate de questdes como injustica e relagdes de “favor”. No entanto, ndo somente se
comparam categorias sociais e histéricas distintas, como acaba se omitindo o dano
prolongado no tempo para a populacéo negra das implicagdes sociais provocadas pela
escraviddo. A abordagem adinhada a uma visdo universal-abstrata a-historiciza e

desproblematiza o debate racial, alterando o foco para a homogeneizacdo de contetidos

8 Sobre tal constataco, verificar aandlise do filme O assalto ao trem pagador, naqual discutimos o assunto
apartir de algumas proposi¢cdes de Florestan Fernandes.
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dispares, ocultando-lhe as especificidades, e promovendo uma ideia de desigualdade

generdizada

10.3. A periferia pelo prisma do naturalismo tipificante e homogeneizador

As representagOes da periferia estdo dispersas por todo o filme. Concentrar o foco
de andlise naquilo que é representacdo do que se pode considerar periférico é atentar-se
para a conformacdo de perspectivas e transicdo simultdnea daquilo que para o foco
narrativo é ab mesmo tempo tema e pano de fundo. Tema, porque se parte dos problemas
da periferia, pano de fundo porque n&o busca elucidar os processos por traz dos fatos, mas
desenvolver hip6teses para suas proprias questdes sobre poder e injustica no Brasil.

Ha uma tese elaborada em tom pedagdgico que torna a temética da periferiaem s
fugidia. Tanto o ambiente quanto os sujeitos periféricos pululam aqui e ali, com maior ou
menor relevancia, mas se encontram amordacados a tese das injusticas que perduram no
tempo. A propria montagem em sua articulacdo de passado e presente € um complicador
para o0 entendimento dos processos sociais. De um a outro, com intercalagoes de tempos
distantes entre si, as imagens-fato ndo adquirem a densidade reveladora de processos.
Talvez a Unica maneira de articular comparativamente situagdes separadas por pelo menos
um ou dois séculos como se fez seja mesmo por reflexdes de caréter abstrato. Do contrario
seriaimpossivel por meio dalinguagem cinematogréfica, em si pragmética, tentar jogar luz
a processos que se desenvolveram num tempo longo. No entanto, este € daqueles
empreendimentos fadados a uma série de confusdes, haja vista a impossibilidade de
apreender processos téo longos - 0 movimento universal da realidade - em uma linguagem
l[imitada como o cinema. Ademais, a dispersdo temporal ampla retira a causalidade das
contradic¢Oes mais imediatas — que funcionam como a porta de entrada para a esséncia dos
processos — a fim de deposité-las num tipo de imanéncia abstrata. O resultado € um sem
numero de injusticas e desigualdades que perduram no tempo com pouca clareza.

Se as injusticas sdo ideias que permeiam o fio condutor da narrativa, a periferia
redunda num amontoado de representacOes naturalistas e chocantes, € composta por
sujeitos amorfos ou a mercé de um destino tracado pelo foco narrativo. Néo faltam
esteredtipos para caracterizar as personagens. A militante radical, a parandica, 0 matador
de aluguel, o sequestrador, a gangue tipica, as criangas selvagens, os degenerados pelas
drogas e pela miséria. Cada qual cumprindo sua funcdo de arquétipo amarrada a uma
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estrutura rigidamente racional e subjetiva. Todos condenados a fixidez do momento da
acao em que sao retratados.

Lurdes trabalha na empresa Stirner, € negra e tem mais ou menos trinta anos.
Relutante a se unir a Arminda no desnudamento das falcatruas da empresa, revela-se
militante em prol da questéo racial. Sua trajetéria é perpassada por duas questdes pontuais,
com carater de ambiguidade. Para manter seu emprego opta por uma postura individualista
e ndo se une a Arminda. Na questdo racial, demonstra conhecimento e solidariedade a
causa. No nivel extradiegético, a ambiguidade de comportamento € compreensivel, pois
manter o emprego € fundamental para o trabalhador, que dispde apenas de sua forca de
trabalho. SO o possivel conflito de Lurdes jaimporia densidade a narrativa. Porém, ndo ha
desenvolvimento de tal conflito. Alias, Lurdes demonstra naturalidade e convicgdo ao
solicitar que Arminda esguega o caso de corrupgdo. Quanto ao debate racial, a principio,
ela assume o embate com diretor. Em seguida, € tachada como militante radical, cujas
ideias ndo correspondem arealidade. O racismo para o diretor esta nas ideias de Lurdes, ja
que o contexto para ele é outro. N& por acaso, a sequéncia é finalizada com uma
alucinacdo de Arminda, conotando e completando a tese de que o racismo € parandia dos
Negros.

O caso de Arminda é um pouco diferente e a estrutura narrativa aloca a personagem
um tipo de protagonismo. Ha histérias paralelas, mas Arminda esté ligada a maior parte
delas. Assim como Lurdes, € negra, moradora da periferia e tem ligagcBes com a Stirner.
Suas alucinagdes com o passado escravista ndo se ligam objetivamente as suas agles. A
luta que desenvolve contra os corruptos é motivada por uma questao pragmatica de justica.
Como ndo se objetivam efetivamente em acBes concretas, seus devaneios vao se
acumulando numa espécie de paranoia racial sem sentido, meramente ilustrativa da sua
desintegracdo psiquica. Arminda tem uma trgjetéria comparada pelo foco narrativo, em
parte, a Maria Joana da Concei¢ao e, por isso, sua luta por justica também esta fadada ao
fracasso. E a forma que o foco narrativo encontra para demonstrar a permanéncia da
injustica e do poder dos dominadores. O duplo fina reservado a personagem néo
desconstréi o fracasso de sua atuacdo, manipulada oculta e intransigentemente pelo foco
narrativo. Arminda € obrigada a fracassar solenemente em seus anseios de mudanca para
gue atese da barbarie ganhe impulso mais adiante.

Candinho € um jovem negro. No primeiro contato que temos com a personagem,
verificamos que ele trabalha como coletor de lixo. Ele vive com Clara, suanoiva, e atiada
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moca chamada Monica. Este nicleo de personagens, conforme ja apresentamos, é a
representacdo contemporanea do conto Pai contra mae de Machado de Assis. O enredo €
praticamente 0 mesmo, contudo, perdeu-se a densidade da relagdo entre o subjetivo e 0
objetivo que o conto traz. Candinho € subempregado num momento € no outro é
desempregado, sem qualquer tipo de desenvolvimento narrativo. Pressionado pel os desegjos
da noiva Clara e pelas maldosas insinuagbes de Ménica, acaba por transformar-se em
matador-de-aluguel. Clara sonha acordada com o mundo do glamour enquanto folheia uma
revista de variedades. Seu comportamento alienado é extremadamente caricato. Monica
cozinha para fora, como no conto, trabalhando para pagar dividas. O Candinho do conto
era capitdo-do-mato, enquanto o Candinho do filme é matador-de-aluguel. Enquanto no
conto o capitdo-do-mato buscava recursos dentro da legalidade e do sistema vigente para
poder criar o filho, no filme, o matador busca recursos para satisfazer os anseios de
consumo na ilegalidade, no mundo do crime. No conto, se havia crime, era do Estado e 0
narrador machadiano mostra o aspecto imora da sociedade inteira, ndo de Candinho. Se
comparado com o conto, o filme perde densidade nos argumentos, pois em tempos atuais
de individualismo atroz, forca de trabaho livre, a comparacéo desestoriciza 0 processo,
pois sempre recai ha abstracdo das permanéncias. No final do filme, Ménica e Clara
revelam-se cumplices, pois mesmo sabendo das atividades de Candinho, comemoram o
sucesso da empreitada, brindando a fartura enquanto durar. Fecha-se deste modo o quadro
de representacOes da periferia, encerrando um conjunto definido de imagens da degradacéo
humana desenhadas pelo foco narrativo. As personagens acabam sendo emolduradas em

discursos estéreis frente aum real impenetravel e recursivo.



212

11. O CINEMA DA RETOMADA NO PERCURSO AO ESPETACUL O DA HIPER-
REALIDADE

Diante da extingdo da Embrafilme, em marco de 1990, na gestéo presidencia de
Fernando Collor Mello, foram elaboradas novas formas de financiamento da producéo
cinematografica no pais. Em meados da mesma década, ja na gestéo de Fernando Henrique
Cardoso, buscou-se efetuar a implantacéo plena dos novos mecanismos de financiamento,
que javinham sendo criados desde 1991, com aformulacdo da Lei Rouanet. Abandonou-se
0 modelo de financiamento direto pelo Estado via Embrafilme e ingressou-se num modelo
gue atendia ao projeto neoliberal de corte de gastos diretos do Estado. “Foi através de uma
politica de rentncia fiscal encetada pela Lei Rouanet e aprimorada pela Lei do Audiovisual
que se iniciou a ‘retomada do cinema brasileiro’” (ALMEIDA & BUTCHER, 2003, p.
141).

O novo modelo de investimento foi o primeiro passo de um amplo processo de
transformacbes do cinema nacional. O aporte de recursos via isencéo fiscal,
disponibilizado de maneira crescente pelo governo federal, tornou a producéo
cinematografica uma atividade interessante em termos comerciais. Segundo Marzon (2006,
p. 91), esse fator atraiu a atencéo de grupos de publicidade e emissoras de televisdo, “como
a 02 Filmes de Fernando Meirelles, e a maior emissora de televisdo do Brasil, a Rede
Globo, que, em 1998, langcou no mercado a sua produtora cinematogréfica, a Globo
Filmes’.

Com fechamento do CONCINE, também em 1990, que era 0 “0Orgéo responsavel
pelas normas e fiscalizagdo da industria e do mercado cinematogradfico no Brasil,
controlando a obrigatoriedade da exibicdo de filmes nacionais’ (MARZON, 2006, p.13),
h& também uma guinada na forma de inser¢do do filme brasileiro do mercado. Sem umalei
de protecdo, atendendo as demandas neoliberais de tornar o pais atrativo ao capital
internacional, o filme brasileiro passou a ter que disputar mercado com os filmes
estrangeiros.

Se a retomada da producéo cinematografica nacional foi estimulada pelos novos
mecanismos de financiamento, nunca chegou a ameacar a supremacia da inddstria
cinematografica norte-americana. N&o bastasse a circulacdo facilitada do produto

estrangeiro depois do fim da lel de protecéo, a chamada “cota de tela, conquista historica
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da classe cinematografica brasileira’ (MARZON, 2006, p. 24), o mercado exibidor
também foi tomado pelo capital internacional.

O encarecimento dos filmes norte-americanos — que passaram a ser construidos
com a onerosa utilizagcdo de efeitos especiais — forcou o mercado exibidor dos EUA a se
expandir agressivamente para a América Latina, Europa e Asia. Essa medida aumentou a
arrecadacao e, assim, manteve em patamares crescentes as taxas de acumulacdo de capital
no setor. A conjuntura neoliberal foi crucial para o aporte de investimentos estrangeiros,
pois estimulou e facilitou a entrada de capitais no mercado exibidor. A expansdo do
mercado norte-americano deu ensgo ao surgimento das chamadas salas “multiplex” no
pais. “Num periodo de cinco anos, entre 1997 e 2001, mais de 600 salas foram abertas no
Brasil. Os investimentos internacionais chegaram a um valor aproximado de US$ 210
milhdes, enquanto 0s grupos nacionais investiram cerca de US$ 30 milhdes’ (ALMEIDA
& BUTCHER, 2003, p. 63).

O modelo “multiplex” é responsavel por uma transformacdo importante. Refere-se
a mudanca espacial, relativa a localizacdo dos cinemas, que deixaram de se espahar pela
cidade e passaram a concentrar-se nos shopping-centers. O deslocamento da exibicdo do
ambiente socia das ruas para 0 espaco de consumo por exceléncia no atual contexto, o
shopping-center ou “catedral das mercadorias’ (PADILHA apud MENDES, 2010), define
ndo somente o novo l6cus, mas a condicdo do cinema enquanto mais uma das mercadorias
ofertadas nas vitrines. A centralizagdo do cinema nos shopping-centers delimitou também
o tipo de publico espectador em potencial, ou sgja, 0s vorazes consumidores em busca de
espacos de consumo considerados seguros.

Para atender ao novo publico de consumidores e ao modelo de concorréncia quase
exclusivo de Hollywood, bem como inserir-se no mercado exibidor dominado pelo capital
internacional, os cineastas buscaram um gjuste de posi¢des. Para conquistar parte do
mercado nacional colocava-se em pauta hovamente o dilema das décadas de 1950/60:
como resolver a concorréncia com os EUA. No atual contexto ndo foi proposto nenhum
projeto nos antipodas da estética hollywoodiana e, muito ao contrario, a globalizagcdo
crescente do capital e da cultura forneceu as bases para criagéo dos similares brasileiros. O
campo cinematografico comportou-se de maneira contraria a postura adotada nas décadas
de 1950/60. Ao invés de uma aproximacao entre estética e politica, promoveu-se um
ajustamento estético para se adequar ao mercado. Os cineastas da Retomada ndo saem das
fileiras dos partidos politicos, nem de movimentos estudantis engajados com a luta politica.
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E principalmente do campo da publicidade que despontam grande parte dos cineastas da
atualidade.

De antem&o, a opcao estética é previamente definida pelo controle do mercado por
Hollywood, mas também pela aceitacdo do padrédo pelos novos cineastas-publicitarios,
interessados nos lucros da producgéo cinematografica. No entanto, a defini¢do das teméticas
dependera das consequéncias de um processo social, econdémico e politico mais amplo,
também conectado ao neoliberalismo. O desmonte da estrutura estatal num periodo de
quase duas décadas, 1985 — 2002, associado a conseqliente piora das condicdes de vida —
retracdo do emprego industrial, aumento do trabalho precarizado, do subemprego e do
desemprego, desmobilizacdo politica da classe trabalhadora — vieram a agravar problemas
sociais historicos. O aumento dos indices de violéncia foi um dos resultados de todo esse
processo de empobrecimento sociad e também a consequéncia mais visivelmente
explorada.

A violéncia também esta associada a hovos cédigos culturais, novas modalidades
de consumo, novos atores sociais. Tudo isso num contexto de reformulacéo econdmica
neoliberal, proporcionou importantes transformagdes no contexto urbano. O consumo se
sofisticou com a abertura comercial, e a publicidade foi responsavel pela criacdo e
estimulacdo das novas modalidades. Com o declinio da situacdo sdcio-econémica da classe
trabalhadora, é possivel imaginar quantos milhdes de individuos se sentiram e realmente
foram alijados das novas modalidades de consumo e consegiiente integracdo identitéria aos
novos codigos culturais.

O consumo de drogas e o tréfico também se intensificaram nesse periodo. O uso
cada vez mais expansivo das drogas acompanhou um movimento histérico de expanséo

mundia do consumo em geral. Conforme Zaluar,

de fato, uma revolucdo nos modelos de consumo também chegou ao
Brasil. Uma pletora de bens de consumo, estilos de consumo sempre
renovados e imensos centros de lazer e de consumo foi a principa
mudangca visivel. Os valores culturais acompanharam tais mudancas nas
formacgdes subjetivas. valores individualistas e mercantis selvagens se
disseminaram durante os anos 1970 e 1980, traduzidos pelas expressdes
corriqueiras “fazer dinheiro facil” e “tirar vantagem de tudo”. Ou sgja, a
sociedade brasileira, pode-se dizer, foi colonizada pelo mercado que
passou a carecer dos limites morais usualmente fornecidos pelo social.
Como uma atividade ilegal e invisivel, que favorece isso, o comércio de
drogas faz parte desse novo ambiente social, econdmico e cultura
(ZALUAR, 2007, p. 34).
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Desgos de consumo impraticaveis, adesdo ao crime e ao trabalho no trafico de
drogas parecem caminhar pari passu num processo que modificou sistematicamente a
estrutura social e moral das familias de trabalhadores. Se o trabalho, num contexto de
precarizagao crescente, N80 supre mais as necessidades de parte da sociedade brasileira, o
crime surge para alguns como solugdo pragmética de adesdo aos novos estilos de vida. Em
seu estudo socio-etnografico sobre a violéncia nas periferias de Sdo Paulo, Feltran fornece
relatos importantes a respeito da situacdo de uma familia de trabahadores nesse novo

contexto de precarizacdo. Segundo ao autor,

a modernizacdo de toda a cidade desde a abertura comercia de Collor,
nas décadas anteriores, acelerou a pressdo por CONSUMO Muito
rapidamente. Congas e Ki-chutes cedem espaco aos ténis Nike; Atari se
converte em Playstation; méguinas de escrever cedem espaco a mundos
virtuais nos quais se pode, inclusive, viver outras vidas. Adolescentes e
jovens sdo os principais herdeiros dessa aceleracéo e, nas periferias, isso
€ tdo evidente quanto nas classes médias; a posse de bens especificos (os
ténis de mola, as roupas de marca, os telefones celulares de Ultima
geracdo, as motos, etc). Arma-se a bomba relégio. Maria ndo tem como
dar conta: “até 1998 eu tinha uma vida tranquiila, era uma dona de casa,
cuidava das minhas obrigac@es, né? [Maria]”.

(...) Se em tese, 0 emprego do pa de familia, auxiliado pela
complementagdo de renda de esposa e filhos, garantiria o sustento da
familia, na prética o sal&io de motorista de 6nibus ndo supria nem de
longe a ansia por consumo de trés adolescentes, crescidos nas periferias
de Sdo Paulo na virada do século [sobre a familia de Maria, paréntese
nosso] (FELTRAN, 2011, p. 120-121).

N&o somente o tréfico de drogas, mas também o roubo e 0 assalto se intensificaram
na rotina de alguns dos jovens moradores das periferias, como forma de adentrar ao novo
universo do consumo. Esses tipos de crimes, chamados de “crimes contra o patrimonio”,
segundo estudos de Zaluar (1994), aumentam na propor¢ao do crescimento urbano, ndo
como regra, mas desde que tal processo se redlize baseado em extrema concentracéo de
renda, como no caso brasileiro.

Deste modo, retornando ao raciocinio sobre a tematica dos filmes da Retomada, é a
violéncia que salta aos olhos de toda a sociedade brasileira no atual contexto. Todo um
aparato midiatico conservador para tratamento do tema se estruturou no decorrer dos anos
de 1990. O jornal Noticias Populares, criado em 1963 e vigorando até 2001, parece ter
fornecido as bases sensacionalistas do novo jornalismo televisivo especializado nas
tragédias cotidianas. Programas como Aqui Agora (SBT, 1991-2008), Cidade Alerta
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(Record, 1995-2011) e Brasil Urgente (Band, 2001-atualmente), abasteceram a televisao
brasileira de imagens do terror diario das dinamicas violentas no meio urbano.

Como mais um produtor de imagens neste novo contexto, o cinema do “ espetéacul 0”
ingressa no cendrio publico a partir da primeira metade dos anos 2000, assimilando o viés
chocante e naturalista dos programas jornalisticos e incorporando a ele o espetaculo de
efeitos e técnicas préprios ao cinema. Na generalizacdo das imagens sobre a violéncia
produzida na sociedade, a busca constante do “choque do rea” como Unico efeito critico
anula a propria possibilidade de assimilacéo critica. Um cinemano qual as personagens sao
fundidas a um emaranhado de imagens sobre a miséria representada ndo como problema
social, mas como cen&rio propicio a criagdo da mercadoria cinematogréfica brasileira.
Adeguando-se aos padrdes técnicos do cinema ultramoderno de imagens bem definidas,
mas também assimilando elementos criados em outras épocas — filmagens fora de estudio e
camera na mao - jovens traficantes sdo acados a condicdo de gangsteres
desglamourizados, e a policia violenta em cops, que agui defendem uma ordem social
iniqua. Tudo isso para que o filme circule com sucesso no mercado exibidor brasileiro e no
exterior, de acordo com a forma-mercadoria do cinema convencional mente aceita.

A preocupacdo com o cinema enquanto mercado, e o filme enquanto mercadoria,
ndo sdo apenas conclusbes a partir de fatores objetivos provenientes da andlise de
especiaistas. Estdo presentes nos discursos dos proprios cineastas, nos quais se fundem
questBes sociais e culturais as de cardter mercadol6gico, compondo aquilo que Jameson
(1996) denomina como principal caracteristica da cultura pés-moderna: a encampacéo da
esfera da cultura pela economia. Um fendmeno que transfere e limita a potencialidade
critica da obra a |6gica da mercadoria. Em entrevista a revista Bravo!, Fernando Meirelles
(diretor de Cidade de Deus) e José Padilha (diretor de Tropa de Elite) discutem a questéo
social sobre demanda, oferta e descriminalizacdo das drogas na sociedade brasileira. Na
mesma entrevista, Jose Padilha fala dos contratos milionérios de venda dos filmes a
Miramax (ANJOS, 2008). Podemos entéo supor que a elaboracdo estética dos filmes esta
atrelada a uma demanda de mercado. No entanto, cabe questionar-se em que nivel, ja que
mesmo o cinema politizado de décadas anteriores também tinha interesse pelo mercado,
ainda que de maneira distinta. Se 0 padréo tem se mostrado inadequado na absorc¢éo de
teméticas que giram em torno da violéncia urbana — 0 que € consensual entre véarios
analistas — 0 sucesso comercial demonstra que o0 objetivo de mercado ndo somente foi
atingido, mas € o préprio mercado que determina o padréo estético em sua plenitude.
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Assim, na cultura pés-moderna, a propria “cultura’ se tornou um
produto, o mercado tornou-se seu préprio substituto, um produto
exatamente igual a qualquer um dos itens que o constituem: o
modernismo era, ainda que minimamente e de forma tendencial,
uma critica a mercadoria e um esforco de forgala a se
autotranscender. O pos-modernismo € o consumo da propria
producdo de mercadorias como processo (JAMESON, 1996, p. 14).

Nesse novo arranjo entre cinema e mercado, emerge um tipo de narrador-
cinematografico que “vai mudar radicamente de discurso diante desses territérios de
pobreza e seus personagens’ (BENTES, 2007, p. 242). Enquanto o Cinema Novo excluia
da representacdo os operarios urbanos em prol de um projeto politico de amplas reformas,
os filmes atuais omitem a presenca de trabalhadores para assim forjar a predominancia de
traficantes e outros “foras dalel”, que permita a criacéo de cenérios violentos adequados a
demanda de mercado. Além de se introduzir no cenario publico via“ espetécul0”, o cinema
cumpre uma funcéo ideoldgica, as vezes involuntéria, de legitimagdo das politicas publicas
de repressdo. Voltado para o lucro e furtando-se a uma interpretagdo processual das
transformacfes sociais, trata de abordar a violéncia como um fenbmeno em s mesmo,
dotado de autonomia, como outros desajustes sociais que podem ser embal ados no formato
de filme comercial. Num contexto de despolitizacéo das artes, o objetivo da conquista de
mercado transformou a violéncia no principa elemento do produto cinematografico.
Ve am-se os exemplos de alguns dos filmes de maior bilheteria nos Ultimos anos. Cidade
de Deus, Carandiru e Tropa de Elite.

Tropa de Elite € um filme que representa as consegquéncias de uma histéria social
marcada por intensos conflitos entre o Estado e a progressiva elevacdo do trafico de drogas
no Rio de Janeiro. Muito semelhante a Cidade de Deus (2002), que conta uma histéria em
primeira pessoa a partir da visdo do garoto Buscapé, em Tropa de Elite, a narrativa se
estrutura em torno do ponto de vista de Capitdo Nascimento, um oficia do Bope. Ambos
encarnam a figura de uma cléssica personagem do cinema: séo 0s sobreviventes. Também
possuem caracteristicas particulares ao contexto de liberalismo exacerbado, num momento
em que as utopias coletivas estdo ausentes devido a um gradual procedimento de
apagamento da histéria do pais. Assim, como individuos, sd0 0s Unicos responsaveis por
seu proprio futuro, em narrativas que os desenham como detentores das chaves que alteram

seus destinos. Para Buscapeé, ingressar ou ndo no trafico e terminar como muitos de seus
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amigos é uma questdo de escolha pessoal, assim como para Capitdo Nascimento,
corromper-se ou ndo é resultado de uma ética fundada no carater exclusivo de cada
individuo. E como no mercado e de acordo com a ideologia liberal: o fracasso ou sucesso
depende unicamente das potencialidades individuais no jogo da concorréncia. Afinal, o que
s80 os sobreviventes sendo os herdis do cinema classico que se sobressaem frente as
adversidades mais atrozes.

No entanto, nem todas as narrativas do atual cinema brasileiro configuram-se a
partir do mesmo modelo. Em Quanto vale ou € por quilo? a estrutura narrativa que da vida
as personagens parte dos antipodas da visgo de mundo liberal.# Para o foco narrativo do
filme, os individuos situados nos estratos economicamente mais explorados da sociedade
ndo possuem capacidades individuais de mobilidade social. No mesmo sentido, da
competéncia individual, a classe dominante que comanda o Estado ndo tem capacidade
para governar. Os extremos, trabalhadores, subempregados e desempregados, de um lado,
representados como desorganizados e incivilizados, e aimoral classe dominante, do outro,
estao separados por um abismo de violéncia e corrupgdo. Entre eles, encontra-se o Estado e
€ sobre este que o foco narrativo deposita suas expectativas. A partir de suas proposi ¢oes,
conclui que a solucdo para o0 caso brasileiro passa pela burocratizacdo rigida e,
consequentemente, pela impessoalidade como requisito técnico fundamental para o bom
funcionamento do Estado. Neste caso, o Estado é tratado como organismo idealmente
neutro, porém, historicamente submetido aos interesses exclusivos da classe dominante
que, para o filme, é sempre a mesma oligarquia reposta de maneira circular. Ndo advoga
nem afavor dos pobres, nem dos ricos, pois ndo propde qualquer espécie de transformacao
social. Realiza um apelo pela moralizagéo do Estado para que as politicas assistenciais ndo
se percam nos desvaos da corrupcdo inerente a moral da classe dominante. Por outro lado,
0 apelo tem um duplo sentido, pois a cessacdo da corrupcao eliminaria o que se representa
como capacidade instantanea dos pobres em transitar da moral do trabalho a moral do
crime.

Comparado com Tropa de Elite, Quanto vale ou é por quilo? € menos espetacular e
ndo possui a mesma quantidade de cadmeras, nem a velocidade frenética que fornece ares

8 O (inico momento narrativo do filme em que aideologia liberal é posta em evidéncia, mais precisamente a
guestdo da meritocracia ou competéncia para 0 mercado, é na sequéncia da discussao entre Lurdes e o diretor
publicitéario. No restante do filme, conforme nossa andlise, faz-se uma defesa de um Estado forte, moralizado
e moralizador, e assistencialista, Unico capaz de mediar os conflitos entre ricos e pobres. Para o foco
narrativo, os individuos deixados a sua propria sorte sdo incapazes de resolver seus proprios conflitos nos
diversos agenciamentos propostos pelo filme.
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de “sofisticagdo” hollywoodiana ao filme policial. Contudo, a forma de apropriacéo do
contelido social assemelha-se em alguns aspectos fundamentais. Ambos utilizam o efeito
de “choque do real” como forma de expor ao publico as visceras de uma sociedade
apresentada em processo de degeneragdo. S80 narrativas hiper-realistas, justamente porque
buscam ativar de forma ampliada o potencial de verossimilhanca em situagdes de carga
emocional elevada. Conforme Jaguaribe (2007, p. 100), a utilizagdo do efeito de choque do
real indica que “ha uma opc¢do e correlacdo estética entre cultura do medo, saturacéo
mididtica, incerteza urbana e intensificacdo do ‘efeito do rea’ pelo uso do choque’.
Também em ambos o Estado € elemento fundamental da estrutura narrativa, termoémetro de
uma visdo positivista de equilibrio social, seja ha repressao brutal da periferia paraimpor a
ordem por meio do monopdlio da violéncia — Tropa de Elite —, sgja para lhe prestar o que
se julga ser uma assisténcia social prudente, a fim de evitar a barbarie generalizada —
Quanto vale ou é por quilo.

Estes narradores-cinematograficos, imersos em tempos de capitalismo avancado,
terminam em perspectivas moralistas e moralizantes diante da impossibilidade ou
incapacidade de vislumbrar saidas no horizonte. S0 narradores desencantados com as
utopias sociais e encantados com o espetaculo e o “choque”. Apesar disso, 0 cinema como
mercadoria, desinteressado pela politizacdo do debate, mimetiza o ambiente social e ndo se
exclui completamente da critica. Todavia, isto se faz num sentido especifico, de acordo
com Jameson (1996, p. 88), “onde todas as posi¢des parecem ser culturais acabam sendo
formas simbdlicas de moralizagdo politica’. A critica, deste modo, dirige-se as relagdes
sociais que se estabelecem entre as classes, enfatizando seu aspecto imoral, mas que no
fundo € um posicionamento politico de classe perpassado pela moralidade. Quando a
classe média, em Tropa de Elite, se alia aos miserével's e juntos realizam, segundo o filme,
aruina da sociedade, o Estado é obrigado a reprimir, em niveis e formas distintas, todos os
envolvidos no tréfico de drogas. Em Quanto vale ou é por quilo?, o foco narrativo
apresenta uma sociedade andmica, desorientada pela contaminagdo das praticas imorais da
elite que perduram no tempo. Na perspectiva do filme, os pobres acabam absorvendo
mecanicamente o “espirito” da classe dominante e, em sua maneira particular, agem da
mesma forma (“ ninguém é santo nesta histéria’). Em ambos os filme identificamos um
discurso que se aproxima do chamado senso comum, almejando a representacéo do real
imediato na tentativa de duplic&lo, a fim de obter pela pura “imitacdo” o solo socia
necessario a critica. Em tempos de despolitizacdo do cinema, a critica politica cede lugar a
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critica moral, e a sociedade outrora apreendida por seus aspectos econdémicos e politicos,
também acaba sendo captada pela insuficiéncia explicativa de seus aspectos morais mais
abstratos.
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IMAGENS FINAIS

12. OSANOS DE 1950/60 E A POLITICA COMO CERNE DA REPRESENTACAO

As primeiras representacOes das periferias brasileiras, particularmente cariocas,
abordadas nesta pesquisa, tém suas bases fundamentalmente fincadas no neorrealismo
italiano. Mais do que propriamente um estilo, ou uma técnica, o neorrealismo de Rio,
Quarenta Graus e Rio, Zona Norte, foi, acima de tudo, uma opcéo politica consciente.
Buscava-se causar impacto social semelhante ao alcancado pelo neorrealismo na Itdlia no
Pbs-Segunda Guerra, recebido pelo publico como um cinema de intencBes criticas. N&o
somente isso, aém de critico, um cinema influenciado por tendéncias de esquerda,
comunista e catdlica, visando denunciar a situacdo de pobreza do povo italiano. Uma
estética, portanto, gerada a partir das representacdes de um acordo politico que transcendia
0 campo cinematografico e nele reverberava, como nos demais setores da vida politica e
cultural italiana.

O caréter politico subjacente ao neorrealismo ndo o faz necessariamente mais ou
menos real em relacdo a outras formas de realismo. A obra ndo é a coisa em si, mas a
representacdo estética de um movimento de reflexdo sobre a realidade, assim como a
ciéncia (LUKACS, 1978). Analisando criticamente a estética neorrealista, Aumont et al
nos fornece alguns subsidios importantes para pens&la enquanto representagdo. Diz o
autor:

As filmagens em externas ou em cenario natural sO era parcia: muitas
cenas eram de fato filmadas em estldio, mas misturadas as cenas em
cend&rio natural, passavam por cenas filmadas em locais reais. Por outro
lado, a filmagem em externas ou em cenario natural ndo é em si, um
fator de realismo; deve-se acrescentar um fator socia ao cendrio para que
ele se torne bairro pobre, lugar deserto, aldeia de pescadores, subdrbio.
(...) O recurso a atores ndo profissionals, tdo ‘naturais quanto o cendrio,
pois supostamente eles nele viveriam ai, também € limitado e
razoavelmente fabricado. O fato de serem ndo-profissionais ndo impede
gue tenham que atuar, isto &, representar uma ficgdo, mesmo se essa
ficcdo se parece com sua existénciareal e se, com isso, sgjam obrigados a
se dobrar as convencdes da representacdo. (...) Quanto a histéria ndo-
dramética, se é verdade que o filme neorredista abandona um certo
cardter espetacular e adota um ritmo de agdo mais lento, nem por isso
deixa de recorrer a uma ficgdo, onde os individuos sdo personagens, nem
gue sga apenas por uma certa tipificagdo que pertence a uma
representagdo socid cujos fundamentos nada tém de propriamente



222

realistas. marginal, operario-modelo, pescador (...) (AUMONT et al,
1995, p. 136-140).

Portanto, o neorrealismo como representacdo da realidade € também uma forma
estética de expressdo com suas préprias particularidades. Todavia, mesmo enquanto
representacdo, o teor critico engendrado em sua estrutura narrativa |he distancia da forma
mais comum da narrativa cinematografica classica, isto €, aquela produzida nos estldios de
Hollywood. Tornou possivel a reaizacéo de filmes que propunham reflexdes em torno da
situacdo sicio-econbmica, retirando o espectador de sua posicéo confortavel mente passiva.
O cardter politico da representacdo ndo é apenas algo em si, puramente relacionado ao

contetido. O neorrealismo modificatambém aforma de narrar uma historia

pode-se dizer que o espectador € colocado ‘numa relagdo com a imagem
mais intima do que aquela que ele mantém com a redidade’. (...) O
sentido que entrevemos tem sua legitimidade apenas no nivel da
experiéncia individual, o que nos aconselha um maximo respeito pelo
outro e por tudo que nos cerca. E preciso, com humildade, tomar a sério e
em si mesmos cada um dos elementos dados a percepcdo; que existem
antes que eu diga algo a seu respeito ou os utilize para atingir uma
finalidade e um sentido que define a minha perspectiva (XAVIER, 2005,
p. 88).

Neste sentido, a estética neorrealista de Nelson Pereira dos Santos, de acordo de
suas intengdes politicas, mantém na sua forma de representar as ambiguidades contidas na
propria realidade. Se ndo atinge um adensamento analitico da relacdo entre as classes, seu
ponto de vista politizado sobre as classes populares tem tons antropol 6gicos nitidos que o
distanciam dos esterettipos mais comuns da chanchada e do cinema da Vera Cruz. De
acordo com Fabris,

se sua atitude € descritiva, é inegavel, porém, que estamos diante de um
novo tipo de descricdo, em que descrever ndo significa so registrar, mas
operar um recorte na realidade e organizar o material visual selecionado
para expressa-la. A reconstrugdo, no entanto, em muitas sequéncias de
Rio, Quarenta Graus, € reduzida ao minimo para que ndo se perca a
naturalidade, e isso se verifica no sabor auténtico que consegue emprestar
as falas populares, na espontanei dade das interpretactes dos habitantes do
morro, na tendéncia ao tempo real (com valorizacdo dos tempos mortos e
dos vazios narrativos) (FABRIS, 1994, p. 36-37).

Todas essas caracteristicas relativas ao aprego com arealidade em si imprimem aos

filmes Rio, Quarenta graus e Rio, Zona Norte uma das principais marcas do neorrealismo:
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0 humanismo das representagcdes. Mesmo em O assalto ao trem pagador, que poderia ser
um tipico filme policia de agdo, hd algumas sequéncias que destoam claramente da
orientacdo hollywoodiana que permeia parte do filme. Quando o foco narrativo se detém
em imagens que buscam justificar a conduta criminosa de Tido Medonho e seu grupo,
como no cortejo funebre de uma crianca na descida do morro, transmiti a pelicula um
senso humanistico particularmente neorrealista. Sequéncias como essa se chocam com o
esquema de filme de acéo predominante. Complementarmente, demonstram também que
mesmo o cinema comercia do periodo esbocava preocupacdes politicas com a questéo da
pobreza, chegando ao dilema do “elogio ao banditismo”, na tentativa de estampar imagens
da miséria para justificar acBes criminosas. O resultado final esperado € a adeséo do
espectador a personagem de Tido Medonho, justamente pela ambiguidade, ainda que
mecanicamente produzida, pela qual é representado. A montagem paralela também produz
efeito critico, ao opor ambientes de opuléncia com a miséria que assola a periferia.

O tratamento humanista efetuado pelo cinema nos filmes produzidos no periodo de
1950/60 ndo era uma exclusividade do campo cinematografico. A conjuntura econdmica,
politica e cultural estimulava varias esferas da vida cotidiana. Apesar de certas disjuncdes
entre uma e outra area — economia, politica, ideologia e cultura —, “0 pais estava
irreconhecivelmente inteligente” (SCHWARZ, 2008, p. 81). O Brasil atravessava
momentos historicos decisivos, enquanto intelectuais e artistas tentavam oferecer respostas
a eguacdo desenvolvimento-subdesenvolvimento. Na érea do cinema tratava-se de
descoloniz&lo, retirdlo da influncia dos produtos culturais importados. Este intuito
aproximava o campo cinematografico tanto do Partido Comunista, como do populismo, na
luta contra o imperialismo e o latifundio. Deste modo, pode-se dizer que uma parte
importante do cinema brasileiro, nesse periodo, ingressou na luta politica da busca por uma
identidade nacional que passava pela desconstrugdo da viséo parcia e estereotipada de
“povo” que se fazia presente. A cultura burguesa perdia espaco para novas elaboragdes que

reivindicavam uma auténtica cultura popular.

A voga do neorrealismo, logo apdés o término da guerra, teve
conseguéncias extremamente frutuosas para nés. Aconteceu que o difuso
sentimento socialista que se aastrou a partir do fim dos anos quarenta,
envolveu muita gente de cinema e particularmente as personalidades mais
criativas surgidas apds o malogro do surto industrial em S&o Paulo. (...)
Em matéria de construcdo dramética consistente e eficaz, essas obras
deixaram longe ndo s6 a tenaz chanchada carioca mas também os
produtos mais ou menos diretos da efémera industrializagdo paulista. No
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terreno da ideias a contribuicdo que trouxeram foi ainda maior. Sem ser
propriamente politicas ou did&icas, essas fitas exprimiam uma
consciéncia socia corrente na literatura pés-modernista® mas inédita em
nosso cinema. Além de um vasto elenco de méritos intrinsecos esses
poucos filmes realizados constituiram o tronco poderoso do qual se
esgalhou o Cinema Novo (GOMES, 1986, p. 93-94).

Embora tenham se furtado a representar por meio do cinema a luta de classes no
meio urbano, em decorréncia da adesdo ao pacto populista, os filmes analisados traduzem
um ponto de vista bastante especifico em relacdo a periferia. Nas trés obras que
analisamos, inclusive em O assalto ao trem pagador — em sua ambiguidade de narrativa-
classica e neorrealista— encontramos tragos marcantes de uma preocupacdo humanista com
a representacdo da periferia. Se as personagens, as vezes, apresentam tracos pragmaticos
de maniqueismo em torno de tipos ideais binérios — ricos maus e devassos, pobres bons e
necessitados — a opcdo pelos pobres é um elemento relevante a ser considerado. Se néo
revelavam as condicdes estruturais da miséria, denunciavam a mesma como uma condicdo
a ser superada pelo projeto politico em curso ou no horizonte. Ao mesmo tempo, buscavam
atrair a atencéo dos setores sociais médios para sua condicdo de imobilidade e indiferenca
frente a miséria da maioria da populacéo. Em suma, seu posicionamento critico € nitido.

O neorrealismo dos anos de 1950 abriria caminho para o Cinema Novo, que por sua
radicalizacdo converteu aguele no “realismo critico” dos anos de 1960. Um cinema ainda
mais distante das convencdes de mercado cujas lentes apontam para o rural nas suas obras
mais expressivas. em Vidas Secas, Deus e o diabo na terra do sol e em Os fuzis. Ao
desnudar as relacdes de favor no campo, vislumbrando-as como simbolo do nosso atraso,
encobriam as caréncias da classe traba hadora na cidade, bem como a luta politica que se
travava. Depois do golpe de 1964, uma reflexdo mais totalizadora de Glauber Rocha em
Terra em transe, retoma o tema do atraso de maneira mais vigorosa, incluindo nele todos
0s atores sociais, inclusive a “burguesia industrial nacionalista’, até entdo protegida pelo

pacto populista ao qual aderiu a esquerda

% O termo “pdés-modernista’ aqui significa para o autor a segunda fase do modernismo brasileiro.



225

13. CINQUENTA ANOS DEPOIS E MEIO SECULO ATRASADO: BRASIL ANOS
2000 E O CINEMA-MERCADORIA

As mudancas no capitalismo internacional, que necessariamente alteram a posi¢ao e
o tipo de inser¢do do Brasil no contexto mundial, transformaram o pais nas Ultimas
décadas numa das maiores economias mundiais. Recentemente, o PIB brasileiro
ultrapassou o da Inglaterra. Segundo Guido Mantega, Ministro da Economia, o pais podera
ser aquintamaior economia do mundo até 2015. “Nosso ritmo de crescimento sera o dobro
dos paises europeus. Portanto, € inexoravel que nos passemos a Franca e, quem sabe,
talvez a Alemanha, se ela ndo tiver um desempenho melhor”.®” No entanto, o IDH (indice
de Desenvolvimento Humano) da Inglaterra a coloca na 282 posi¢éo, enquanto o Brasil
permanece na 842 Mesmo assim, o ranking baseado exclusivamente no PIB gera euforia
no governo, que repassa tal sentimento para a populacéo sob a forma de ideol ogia.

E interessante lembrar que nos anos anteriores o0 pais gestou esse modelo que
acabaria produzindo essa sociedade com abismos sociais entre as classes. Nossa forma de
insercdo na economia mundial concorreu para isso. A hegemonia econémica e ideoldgica
plena dos EUA ap0s a derrocada geral do “socialismo”, ou dos sistemas pos-capitalistas e
ndo necessariamente socialistas, transformou a antiga bipolaridade em modelo e influéncia
unilateral. Esse efeito chegou atal ponto que em 1989, Francis Fukuyama publicou o que
talvez tenha sido uma das obras mais polémicas do fina do século XX: “O fim da
historia?” . No ensaio, o autor se referia & vitoria da democracia liberal sobre o socialismo,
assinalando que os poderes libertarios do liberalismo econdmico terminariam por se

espal har naturalmente pelo globo:

A imperturbavel vitéria do liberalismo econémico e politico ‘ sobre todos
0S seus concorrentes significa ndo apenas o fina da Guerra Fria, ou a
consumacao de um determinado periodo da histéria, mas o fim da histéria
como tal: isto €, o ponto final da evolucdo ideol 6gica da humanidade e a
universalizagdo da democracia liberal ocidental como forma final do
governo humano (FUKUYAMA apud ANDERSON, 1992, p. 82).

8 DeclaragBes do Ministro da Fazenda Guido Mantega. G1 Economia. “Brasil pode ser quinta economia
do mundo antes de 2015, diz Mantega’, 27 dez. 2011. Disponivel em:
<http://gl.globo.com/economia/noticia/2011/12/brasi |-pode-ser-qui nta-economi a-do-mundo-antes-de-
2015-diz-mantega.html>. Acesso em 28 dez. 2011.



226

Antes de Fukuyama j& existiam outras formulagdes de “teorias do fim”.
Aparentemente menos pretensiosas, as teorias de André Gorz, a partir do inicio da década
de 1980, indicavam o fim do proletariado e da centralidade do trabalho. Para Gorz (2003),
o proletariado deixara de existir a partir do avango tecnoldgico que transmutou o0 antigo
fordismo em toyotismo. Substituiu também o “operario tradicional” pelo “operario de
processo”, um tipo de profissional extremamente qualificado tecnicamente, também
denominado de “trabalhador de novo tipo”. No Brasil, essas transformagdes sO se
processaram parcialmente a partir de meados da década de 1990, com a reestruturacéo
produtiva.

Tal reestruturacdo, que provocou estragos nos niveis de trabalho na Europa, e foi
ainda mais destrutiva no Brasil, explica porgque o trabalho perdeu evidéncia no mundo
social. Como fato concreto, o trabalho so pode adquirir relevancia na vida social e cultura
guando os maiores interessados — os trabalhadores — estdo mobilizados e organizados
politicamente. Era o que acontecia nos anos de 1950/60 — exemplificado pelas inimeras
greves de 1951/52 e 1961/62. Era a propria instabilidade social causada pela ambiguidade
imanente ao populismo que fazia com que o mundo do trabalho — urbano e rura —
chamasse a atencdo de artistas e intelectuals, inclusive daqueles que ndo tinham vinculo
com o Partido Comunista. N&o era exatamente nem somente um ideal dos cineastas, mas
um fato concreto da sociedade que lhes atraia para a arena publica de debates. No atual

contexto,

as forcas de trabalho ja ndo tem ‘for¢ca’ social, erodida pela reestruturacéo
produtiva e pelo trabalho abstrato-virtual e ‘forca politica, posto que
dificilmente tais mudangas na base técnico-materiad da producéo
deixariam de repercutir na formacdo da classe. Embora na linha
thompsoniana trabalhador ndo segja apenas um lugar na producdo,
inegavelmente ha que concordar com Perry Anderson: sem esse lugar,
ninguém é trabalhador, operéario. A representacdo de classe perdeu sua
base e 0 poder palitico a partir dela estiolou-se. Nas especificas condicdes
brasileiras, ta perda tem um enorme significado: ndo est a vista a
ruptura com a longa ‘ via passiva brasileira, mas j4 ndo € mais o
subdesenvolvimento (OLIVEIRA, 2003, p. 145-146).

Completa-se assim um ciclo que destituiu o trabalho de sua posi¢céo central no
cenario da lutas econdmicas, politicas e ideologicas. Nédo se pode negar o poder
desestruturador da repressao implantada pelo Al-5. Contudo, sem as influéncias externas
do “socialismo”, mesmo aguele deturpado de base soviética, e sem o poder de mobilizacdo
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interna da classe trabalhadora, o debate publico ficou exclusivamente a cargo do Estado-
econdmico-liberal .

A dissolucdo da classe trabalhadora convive com outros dilemas, como a
fragmentac@o dos movimentos sociais. Cada qual tratando de seus interesses particulares,
0S movimentos n&o apresentam quaisquer perspectivas de unificagdo em torno de
interesses comuns, como o “trabalho”. A fragmentac&o também atinge os partidos politicos
de esquerda, que por desavencas ideol 6gicas e praticas ndo possuem forgas para se unir em
uma frente Uinica contra a avalanche neoliberal .

Sem oposicao a vista, a economia neoliberal rege o sistema social brasileiro. O
custo da estabilidade econbémica que mantém as altas taxas de acumulagdo no setor
agropecuario, industrial e, principalmente, no financeiro, € um enorme desgjuste social,
cujo resultado mais visivel € o aumento da violénciaem niveis alarmantes.

O desemprego ndo € o Unico fator de desestabilidade social alevar um contingente
das periferias ao universo da violéncia. A sofisticacdo do consumo depois da abertura
comercia dos anos de 1990 contrasta com a perda do poder de compra dos salarios. Para
um pais como o Brasil, que se serviu durante séculos do trabalho escravo, e que ainda hoje,
apesar do avanco do PIB, possui 0s piores niveis de remuneracéo do mundo, o trabalho ndo
pode constituir uma ética em torno de si. A juventude marginalizada das periferias sente o
peso da superexploracdo existente no pais, porém, sem a devida clareza e sem 0s meios

politicos adequados para canalizar a revolta, muitos enveredam para o mundo do crime.

Para afugenta-los do trabalho, esses jovens ndo contam apenas com a
dificuldade de conseguir emprego. Forma-se entre eles, a partir de suas
préprias experiéncias e da observacdo da vida de seus pais, uma Vvisao
negativa do trabalho, termo que comparam a escraviddo. Escravidao é
trabalhar de ‘segunda a segunda por irrisérios sal&rios durante todo o
tempo em que se esta desperto. (...) Como fazé-los, portanto, admirar e
tomar 0 modelo do pai que se curva a esta ardua rotina, a exploragdo e a0
autoritarismo? Seus herdis sdo0 outros. Na falta de um movimento
oper&rio de onde saiam lideres trabalhadores com fama, eles se voltam
para os eternos valentes de nossa cultura popular que desafiam, passam a
rasteira e se negam a este mundo do trabalho. Se antes, por 14 os
valentdes eram os simpéticos malandros, hoje sdo 0s poderosos e
armados bandidos. A navalha foi subgtituida pelo ‘oitdo’ ou
minimetralhadora (...). (ZALUAR, 1994, p. 9).

Em meio a dissolucdo do mundo do trabalho nas Ultimas décadas gestou-se

concomitantemente a forma aternativa do crime organizado nos moldes da empresa
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capitalista. Um tipo de trabalho informal que cobra caro daqueles que adentram a sua
dindmica. Numa sociedade que ndo produz amplos meios de acesso, 0 estimulo ao
consumo desenfreado produz socialmente individuos cada vez mais aptos a consumir a
qualquer custo. Se a légica é a do consumo, ela foi assimilada plenamente, a despeito de
por ela se pagar com a precocidade sempre iminente da morte. Isto ndo significa que a
totalidade, nem a maioria, dos jovens pobres da periferia tenham feito a opgao pelo crime.
No entanto, a generalizag&o existe e parece visar garantir a dura resposta do Estado sob a
forma de repressdo. Com o cidaddo transformado em consumidor e regido pela l6gica
propria a uma sociedade consumista, aguele que ndo consome ja é previamente descartado
de um tratamento social proprio ao cidaddo-consumidor. Ao mesmo tempo, aqueles cujo
nivel de consumo € abaixo ou no nivel das necessidades basicas, podem também ser
inseridos no rol dos ndo-cidaddos. No entanto, se sdo impedidos de tornarem-se cidadéos
porque regidos por uma légica econémica cruel, na qual ndo se inserem ou sao inseridos
parcialmente, ndo estdo isentados de tornarem-se mercadorias cinematograficas para o
consumo cultural.

O cinema que emerge desse atribulado contexto é também um cinema claudicante.
Na segunda metade dos anos de 1990, analisando parte da producéo cinematografica desse

periodo, Bentes considera que

nenhum dos filmes trabalha com cumplicidade ou piedade. Em Como
nascem os anjos, a camera é frontal e fria. A fotografia neutra. Nao ha
virtuosismo cinematografico nenhum. O set é teatral. O filme ndo
esconde seu artificialismo e racionalismo do roteiro. Como nascem 0s
anjos nado faz hipoteses sobre o0 que narra, se contenta em contar de forma
distanciada o conflito entre excluidos e incluidos. E sintomético que no
filme os pobres se matem entre 5. Constatacdo que tem algo de sinistro
socialmente. O filme ndo chega a se indignar com isso, simplesmente
narra e constata, na suaimpoténcia (BENTES, 2007, p. 250).

Num primeiro momento, o Cinema da Retomada demonstra estarrecimento,
impoténcia, como diz Bentes, frente a uma conjuntura ainda bastante nebulosa. Podemos
concluir, de acordo com a andlise da autora, que inclui também Um céu de estrelas (dir.
Tata Amaral, 1997), que se tratam de focos narrativos ainda permeados por incertezas.
Entretanto, conforme Marzon (2006), em ambos os filmes, incluindo ainda Doces Poderes
(Ldacia Murat, 1996), 0 que se apresenta em esséncia sao criticas a midia, principalmente a

televisiva. Essa constatacdo ja apresenta a fragmentacdo e o direcionamento da critica
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exclusivamente ao interior do proprio campo da cultura midiética, que nesse momento ja
conta com uma rede de emissoras de televisdo solidificada.

Dai por diante o campo cinematografico vai cada vez mais se adequando
parcialmente a estética televisiva e, a0 mesmo tempo, esta vai incorporando a versao
brasileira do cinema hollywoodiano. A ambos fundem-se as experiéncias do campo
publicitério. O Cinema da Retomada se reforgou comercialmente nessa associacdo entre
cinema, televisdo e publicidade, diante de contextos de aceleracdo do projeto de
neoliberalizacdo da economia:

O peso da publicidade e da prética dos técnicos nesse meio foi inegavel
no Cinema da Retomada. Duas das maiores produtoras que comecaram a
fazer cinema no periodo, a Conspiracdo Filmes e a O2, eram produtoras
tradicionalmente publicitérias. A Conspiragdo merece uma nota a parte:
seus sOcios montaram a empresa, no inicio dos anos 90, para fazer
cinema, mas devido a crise da atividade foram ‘obrigados a fazer
publicidade e videoclipes, até conseguirem lancar o primeiro longa-
metragem, o projeto coletivo Traicdo de 1998 (Arthur Fontes, Claudio
Torres e José Henrique Fonseca). JA a O2, uma das maiores produtoras
publicitarias de S0 Paulo, nunca havia produzido filmes até Domésticas,
em 2000 (Fernando Meirelles e Nando Olival). Entre os diretores mais
“visiveis’ do periodo, isto é agueles que tiveram filmes de maior
repercussdo critica, Beto Brant (Os Matadores, 1997 e Ac¢do Entre
Amigos, 1998), Murilo Salles (Como Nascem os Anjos, 1996) e Lirio
Ferreira (Baile Perfumado, 1997) também trabalhavam com publicidade
antes do cinema (MARZON, 2006, p. 100-101).

A sintese desse processo entre a rapida passagem da primeira para a segunda fase
da Retomada pode ser obtida pelo resgate de um trecho da “Estética da fome” de Glauber
Rocha (1965), no qual o “condicionamento econdmico e politico nos levou ao raquitismo
filosofico e aimpoténcia, que, as vezes inconsciente, as vezes Ndo, geram no primeiro caso
a esterilidade e no segundo a histeria’. O primeiro momento de inércia apontado por
Bentes culminou na histeria e deslumbramento comercial do momento posterior. Chega-se
entdo ao “ponto morto em gue todo o sistema ultrapassa esse limite sutil de reversibilidade,
de contradicdo, de questionamento para entrar vivo na ndo-contradi¢do, na propria
contemplacdo deslumbrada, no éxtase...” (BAUDRILLARD, 1996, p. 13).

O cinema do espetaculo responde a demanda de mercantilizacdo da vida e de
reduzida consciéncia critica, esta substituida pela linguagem publicitéaria a partir da
inexisténcia de contradicbes politicas concretas. Apesar de diretores como Beto Brant

revelarem um potencial critico superior aos demais, ndo foram capazes de impedir que o
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cinema, de maneira geral, se fundisse ao discurso econdémico neoliberal. Quando Jameson
(1996) afirma que no atual contexto o econdémico e o cultural encontram-se fundidos,
explicita que a cultura encontra-se praticamente submetida aos designios da economia,
como instancia automatica de reproducdo ideolOgica praticamente plena. Se o modo
econdmico gera uma sociedade degradada, a propria degradagdo transforma-se em
mercadoria cultural.

De fato, a possibilidade de ressurgimento de um cinema critico no Brasil da atual
conjuntura parece estar fora de perspectivas. Se por um lado os cineastas vém das escolas
de publicidade e ndo das fileiras do partido, o contexto também é decisivo para auséncia de
narradores politizados. O Cinema Novo foi o rebatimento no plano da cultura
cinematografica de um amplo movimento de transformacfes que se gestava no interior da
propria sociedade. Revolta contra a miséria, sonhos de reforma agréria, conquista de
direitos sociais, desalienacdo do povo e da cultura. Como dizia Glauber Rocha em sua

“Estéticadafome’:

De Aruanda a Vidas Secas, o Cinema Novo narrou, descreveu,
poetizou, discursou, analisou, excitou os temas da fome
personagens comendo terra, personagens comendo raizes,
personagens matando para comer, personagens fugindo para comer,
personagens sujas, feias, descarnadas, morando em casas sujas,
felas, escuras: foi esta galeria de famintos que identificou o Cinema
Novo com o miserabilismo, hoje tdo condenado pelo Governo do
Estado da Guanabara, pela Comissdo de Selecdo para Festivais do
ltamarati, pela critica a servico dos interesses oficiais, pelos
produtores e pelo publico — este Ultimo ndo suportando as imagens
da propria miséria. Este miserabilismo do Cinema Novo opde-se a
tendéncia do digestivo, preconizada pelo critico-mor da Guanabara,
Carlos Lacerda: filmes de gente rica, em casas bonitas, andando em
automoveis de luxo: filmes aegres, comicos, répidos, sem
mensagens, e de objetivos puramente industriais. Estes sdo 0s
filmes que se opdem afome, como se, na estufa e nos apartamentos
de luxo, os cineastas pudessem esconder a miséria moral de uma
burguesia indefinida e fragil, ou se mesmo 0s préprios materiais
técnicos e cenograficos pudessem esconder a fome que esta
enraizada na prépria incivilizaggdo. Como se, sobretudo, neste
aparato de paisagens tropicais, pudesse ser disfarcada a indigéncia
mental dos cineastas que fazem este tipo de filmes (ROCHA,
1965).

O atual cinema ndo se identifica com a pobreza, menos ainda com 0s pobres,

conforme pudemos observar nas andises de Tropa de Elite e Quanto vale ou € por quilo?.
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A violéncia nas periferias, que apenas descrevem em sua superficialidade mais evidente,
transforma a tragédia social em espetéculo para 0 consumo das massas. Desse modo,
respondem a um tipo de demanda da propria sociedade brasileira num momento historico
de conformismo e despolitizacdo; que sdo também tendéncias mundiamente observadas.
Analisando o atual contexto de acordo com as observagdes de Rocha, 0 miserabilismo n&o
mais € condenado pelo governo, nem pelo publico, menos ainda pela comisséo de selecéo
de filmes do Itamarati, que apoiou o envio de Cidade de Deus ao Oscar e Tropa de Elite a
Berlim. A critica orgulha-se pelo Urso de Ouro conseguido por Tropa de Elite e lamenta
gue Cidade de Deus nédo tenha trazido nossa primeira estatueta de Hollywood. Nosso
cinema é a triste constatacdo da visdo tropicalista sem a necessidade das alegorias para se
esconder da censura. N&o € necessario censurar, nem mais esconder nossa indigéncia
material, muito menos a de nossa producéo cultural.

Entretanto, seguindo outra das incbmodas constatacfes de Glauber Rocha (1965),
“amais nobre manifestacdo cultural dafome é avioléncia’. A fome de hoje em dia € ainda
em parte a mesma, mas também é outra, contextualizada. A fome de consumo, cada vez
mais estimulada pela publicidade, e cada vez menos suprida pela economia neoliberal, traz
as telas do cinema modernissimos cangaceiros de ténis “Nike” a la Zé Pequeno, e sua
contrapartida, a volante ultramoderna de Capitdo Nascimento. Exibimos nossa guerra
urbana para todo o mundo, reinventando personagens miticas sempre atualizadas pela
“modernatradicéo brasileira’ (ORTIZ, 1988).

Como afirmou Francisco de Oliveira (2003), o “ornitorrinco” ndo é mais o
subdesenvolvimento, mas ndo se sabe ao certo também o que é. Esmiugando o pensamento
do autor, o pais ndo € mais subdesenvolvido economicamente. Mas a face socia
subdesenvolvida persiste, eclipsada pelas (in)certezas obscenas que permeiam a produgéo
cinematografica (e cultural, em Ultima instancia). Atualmente, segundo Baudrillard (1996,
p. 10), “o real ndo desaparece em proveito do imaginério, ele desaparece em proveito do
mais real que o real: o hiper-real. Mais verdadeira que o verdadeiro: assim € a simulacdo”.
Na auséncia de reflexdes criticas, a ssmulacdo da tragédia cotidiana segue embalada pela
forma mercadoria diretamente para as vitrines das “catedrais’ de consumo. “Imaginem o
verdadeiro que teria absorvido toda a energia do falso: seria isso a simulagéo”
(BAUDRILLARD, 1996, p. 9).
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Rio, Quarenta Graus. Direcéo: Nelson Pereira dos Santos. Producéo: Nelson Pereira dos
Santos, Ciro Freire Curi; Intérpretes. Jece Valaddo; Glauce Rocha; Roberto Bataglin;
Claudia Morena; Antonio Novaes, Ana Beatriz, Modesto de Souza; Zé Ketti; Arlinda
Serafim; Aloisio Costa; Domingos Paron; Alcebiades Ghiu; Jackson de Souza; Cléo
Teresa; Jorge Branddo; Geovan Ribeiro; Carlos Moutinho; Sady Cabral; Mauro Mendonca;
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Vargas Janior; Paulo Matosinho; Paulo Montel; Arnaldo Montel; Sofia Alcaai; Elza
Viany; Edson Vitoriano; Nilton Apolinério; José Carlos Aralljo; Haroldo de Oliveira; Erica
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Dacosta; Haroldo Alves. Roteiro: Nelson Pereira dos Santos. Brasil. 1955. 1 DVD (100
min), son., p&b.
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Carlos Aradjo; Nilton Apolinario; Almir Saint Clair; lvan de Souza; Mozart Cintra.
Roteiro: Nelson Pereira dos Santos. Brasil. 1957. 1 DVD (90 min), son., p&b.

O assalto ao trem pagador. Direcdo: Roberto Farias. Producdo: Herbert Richers.
Intérpretes. Eliezer Gomes; Reginado Faria; Grande Otelo; Atila I6rio; Miguel
Rosemberg; Clementino Kelé, Helena Ignez; Luiza Maranhdo; Ruth de Souza; Dirce
Migliaccio; Jorge Déria; Miguel Angelo e outros. Roteiro: Luiz Carlos Barreto e Alinor
Azevedo. Brasil. 1962. 1 DVD (102 min), son., p&b.
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Ramos,; Leona Cavali; Umberto Magnani; Joana Fomm; Marcélia Cartaxo; Odelair
Rodrigues; Ariclé Peres; Zezé Motta; Anténio Abujamra; Enio Gongalves, Calara
Carvalho; Noemi Marinho; Caio Blat; José Rubens Chacha; Milton Gongalves (locugéo);
Valéria Grillo (locucdo); Jorge Hela (locugdo); Leonardo Medeiros, Emilio de Méello.
Roteiro: Sérgio Bianchi, Eduardo Benaim e Newton Canitto. Brasil. 2005. 1 DVD (104
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