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RESUMO: O presente artigo procura analisar brevemente as mudangas ocorridas nas
representacdes da violéncia e exclusdo social no cinema brasileiro contemporaneo através de
alguns filmes da pds-retomada, fazendo também alguns contrapontos com as representacoes
feitas em outros periodos do cinema nacional. Observam-se também as mudangas de cendrios

representativos dos ambientes de exclusdo e a violéncia retratada, assim como sua fungdo.
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ABSTRACT: This paper seeks to briefly analyze the changes that have happened on the
violence representation and social exclusion in contemporary Brazilian cinema thru some
movies from the movement called “pds-retomada”, making the balance with other
representation made in others national cinema periods. It also observes the changes of
representative scenarios of exclusion environment and the violence represented, such as its
role.
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1. INTRODUCAO
O cinema nacional é marcado, em sua histéria, pela tematica da violéncia. Esse
fato estd diretamente ligado as questdes culturais originadas e conseqiientes da realidade do

Brasil pds-colonia. A histdria do pais, com seus problemas sociais oriundos de uma nagéo que
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ndo soube se reorganizar apds o colonialismo, é marcada pela exclusdo social, pela
dominagdo, exterminios culturais e alienagdes de parte da populacdo. Todas essas realidades
que conformaram a sociedade brasileira foram refletidas na arte do pais, e o cinema, como
uma nova arte, se mostrou desde o inicio tendente a discutir essas problemadticas, mas
fazendo-o apenas pontualmente de forma mais profunda.

O cinema brasileiro em boa parte de seu percurso foi voltado para a temdtica
nacional-popular, para a abordagem da miséria e pobreza, das problemadticas sociais, mesmo
que por formas distintas. No Cinema Novo essas tematicas eram mostradas no arido sertio
nordestino, pois se tratava do ambiente ideal para a analogia da sociedade brasileira, era
povoado por personagens emblemdticos que assumiam posturas opressoras, passivas ou
mobilizadoras. O cinema dos anos 60 possuia um projeto ideoldgico, vigoroso e utdpico, que
visava tratar da miséria e pobreza de forma sincera e agressiva, através de forte realismo ou
com um impulso transformador que pudesse agir sobre o publico.

No cinema brasileiro de hoje, a pobreza e a violéncia ganham lugar na favela e na
periferia, e possui algumas diferencas estéticas e discursivas em relacio ao Cinema Novo,
muitas vezes combatidas por criticos atuais mais elitistas, como Ivana Bentes e Ismail Xavier,
e que afirmam que a Estética da Fome' se transformou, no cinema atual, em Cosmética da
Fome, ao espetacularizar a violéncia, glamourizar a pobreza e ao assumir tendéncias estéticas
internacionais, publicitdrias, videoclipticas ou Hollywoodianas. No cinema brasileiro

contemporaneo, a exclusdo social e a violéncia sdo representadas no ambiente da periferia e

" Termo criado por Glauber Rocha e que nomeia seu mais famoso manifesto. A Estética da Fome constitui uma
“cultura da fome” que violenta a percepcdo do espectador, que seja intolerdvel e faca nascer um novo
pensamento revoluciondrio capaz de tird-lo da inércia. Em geral, assume uma linguagem mais vanguardista e
com discurso utdpico. Ao contrdrio de romantizar ou glamourizar a fome e a miséria, de transforma-la em um
produto de consumo imediato ou em mero folclore, o filme procurava violentar a percep¢do do espectador. “a
mais nobre manifestacdo cultural da fome € a violéncia.” (ROCHA, 1965)
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da favela com mais constincia que no sertdo. Houve, de certa forma, uma inversdo de papéis:
os filmes que hoje fazem representacdes da exclusdo na periferia, ou, de uma forma mais
geral, que representam um ambiente urbano marcado pelos conflitos originados por essa
exclusdo ou pelo choque entre as classes tdo contrastantes, passaram a expor essas realidades
de forma mais contundente que os filmes focados no ambiente sertanejo. O sertdo focava
estorias ndo tdo marcadas pela violéncia, principalmente a partir do periodo da P6s-retomada’.
O cinema atual, com sua aparente despolitizacdo, ndo carrega os ideais cinemanovistas € o
sertdo cinematografico ja ndo carrega consigo os simbolismos do sertdo de outrora. Enquanto
isso, a periferia e favela nos filmes de hoje sdo os espacos preferidos para tratar da violéncia e
exclusdo social, e de forma incisiva; paradoxalmente, o Cinema Novo tinha uma periferia
representada por moldes mais romanticos, mesmo quando esses moldes tinham as influéncias
ideoldgicas daquele periodo.

Um forte motivo para a transferéncia do lugar de reflexdo sobre a pobreza e a
violéncia do sertdo para as periferias urbanas no cinema brasileiro é que a partir das décadas
de 60 e 70 o homem camponés passou a ser uma minoria € as grandes injusticas sociais
passaram a ter como cendrio as cidades. Milhares de pessoas deixam o campo para morar nos
centros, em sub-habitacdes, com baixissima qualidade de vida e agravando mais ainda a
situacdo miserdvel nas periferias e favelas que ja existiam em cidades como Rio de Janeiro,
Sdo Paulo e Recife. Na década de 70, surge o trafico de drogas. A criminalidade que antes era
controlavel, na década de 90 toma propor¢des que se assemelham a uma guerra urbana, a

guerra do trafico.

2 Periodo iniciado em 2002, com o lancamento de Cidade de Deus, de acordo com alguns estudiosos, entre eles
Luiz Zanin Oricchio.
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Se a periferia ou favela, antes mesmo do Cinema Novo, eram cendarios
idealizados, possuiam uma estetizacfo da pobreza e um lirismo muito visivel em filmes como
Favela dos meus Amores (1935) e Orfeu Negro (1959); com Rio 40 Graus (1955), de Nelson
Pereira dos Santos, deu-se inicio a exibi¢do de uma favela com enfoque mais voltado para a
realidade do ambiente, para a vida como ela era de fato nos morros, reflexo das inspira¢des do
diretor pelo neo-realismo italiano’. A importancia do filme no periodo e a sua contribui¢io
aqueles que viriam a ser feitos posteriormente o torna uma das principais influéncias aos
filmes que deram inicio ao Cinema Novo brasileiro no principio dos anos 60, ajudando a
formular a ideologia que permeou o movimento. Logo em seguida, vieram filmes como Rio
Zona Norte (1957) e Cinco Vezes Favela (1962), este ultimo, considerado um marco do
movimento formado nos anos 60. Se a favela retratada pelos filmes no periodo anterior ao
Cinema Novo era idealizada, romantizada, assim como nas musicas de Cartola e Noel Rosa,
em que os favelados eram pessoas humildes que gostavam de samba e carnaval; durante o
movimento dos anos 60, em sintonia com as ideologias do Cinema Novo, a representacao da
favela se focava mais na realidade crua da vida do favelado daquela época, que, diga-se de
passagem, € bem diferente da de hoje. No entanto, enquanto cendrios, se comparada ao sertao,
a periferia e a favela eram pouco representados no cinema brasileiro desse periodo.

2. A PERIFERIA E O EXCLUIDO NO CINEMA BRASILEIRO DE OUTRORA

O primeiro diretor a retratar a favela no cinema brasileiro, de acordo com a

pesquisa de Mirian de Sousa Rossini (2003), foi o cineasta mineiro Humberto Mauro com o

seu filme Favela dos meus Amores (1935), que hoje ja ndo possui cdpias; e influenciou muito

* Cinema que objetivava mostrar os “desastres da guerra [2* Guerra Mundial], a auséncia total de recursos
financeiros, crises politicas e ideoldgicas: trata-se de testemunhar, de mostrar o mundo contemporaneo em sua
verdade” Vanoye (1994, p. 34). Foi um cinema ligado ao documentdrio, sem muitas alteracdes na montagem e
no contraste das imagens, nem efeitos especiais, eram sempre abordados os temas sociais através de personagens
reais, sem atores profissionais, uma conexdo com a realidade.
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Nelson Pereira dos Santos nos filmes que futuramente fez sobre a favela. O cineasta uniu o
que ja havia sido feito em moldes realistas no filme de Humberto Mauro as caracteristicas do
movimento do neo-realismo critico italiano ao seu filme Rio 40 Graus (1955), o que surtiu em
uma visdo mais real da favela, na apresentacio de um lado ainda desconhecido do Rio de
Janeiro, o da pobreza e transgressdo. De acordo com Rossini (2003, p. 30), o filme “rompeu
com um tipo de estética e abordagem social que vinha imperando desde as chanchadas e os
filmes de Vera Cruz”. Mesmo que no filme de Nelson Pereira haja uma representacdo muito
mais fiel e chocante da favela em niveis de realismo que ainda ndo havia sido alcangados na
representacido desse ambiente, a familia e a populacio favelada tiveram muito mais enfoque
do que a prépria criminalidade que ja existia na época. A intencdo do cineasta estava mais
para a retratagdo da vida daquelas pessoas excluidas que para a abordagem do impacto da

violéncia ou como esta perpassava pela vida destes moradores.

A representacdo feita por Nelson opta por mostrar, preferencialmente, a dificil vida
das familias que habitam o morro, dando ao espaco da malandragem e da
contraven¢do um ar mais de romantismo que de banditismo. Assim, o que se V€ na
tela € a mie de familia que precisa controlar as parcas economias da casa; [...] o
marido que passa o dia jogando e bebendo com os amigos do morro, o malandro que
vendo os amendoins de um garoto para poder comprar um ingresso para assistir a
uma partida de futebol no Maracana. (ROSSINI, 2003, p. 30)

Rio 40 Grau ocasionou o despertar em retratar o Brasil pobre e subdesenvolvido,
ou o “verdadeiro Brasil”, como se dizia, tendo forte relevancia na formacdo ideolégica do
movimento que estava quase surgindo. Inspirados nos filmes de Nelson, cinco cineastas, entre
eles Caca Diegues e Joaquim Pedro de Andrade, ji do Cinema Novo, produziram o filme
Cinco Vezes Favela (1962), que agregavam as suas visdes sobre a favela. Eram visdes um
pouco mais romantizadas que a de Nelson, mas mesmo assim ainda se centravam nas
dificuldades cotidianas dos moradores das favelas, enfocando a pobreza, e quase nio
retratando a violéncia conseqiiente da miséria, mas ainda assim prezavam o realismo e a

“cara” pobre do Brasil da época. Outros filmes lancados subseqiientemente, como Assalto ao
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Trem Pagador (1962) e Ladrdes de Cinema (1977) também retratavam favelas do Rio de
Janeiro com as fortes influéncias dos filmes de Nelson Pereira dos Santos € o neorealismo,
mas sempre com o toque romantico relacionado a vida do favelado, e ao cardter e a indole
deste. Esse romantismo, no caso do primeiro filme, encontra-se na énfase dada a explicacdo
socioldgica para a atitude criminosa como uma saida imposta naquela realidade de pobreza;
assim, os personagens de Assalto ao Trem Pagador sao moradores comuns da favela, mas que
recorrem ao assalto de um trem para alcancar uma vida melhor. Eram bons ladrdes, bandidos
de boa indole. Mesmo que j4 tenha havido um amadurecimento na representagdo do favelado
misturado com os resquicios da visdo simpdtica sobre estes, ainda ocorre sim uma
romantizacdo. O bandido é bom e gente boa, o telespectador torce por ele quase nio
percebendo seus atos cruéis, que no filme ndo sio tdo cruéis, pois as atitudes dos bandidos
estdo sempre sendo mediadas por suas proprias consciéncias, consciéncias de favelados bons.
Assalto ao Trem Pagador, por exemplo, pesa nesse aspecto.

Retornando a retomada do cinema brasileiro e ao inicio da representacio da favela
e da periferia como os lugares para a reflex@o a respeito da violéncia urbana, um dos diretores
de Cinco Vezes Favela, Caca Diegues, refilmou o cldssico Orfeu (1999), que teve como
primeira versdo o Orfeu do Carnaval (1959), do cineasta francés Marcel Camus, ambos
baseado na peca de Vinicius de Moraes, Orfeu da Conceicdo. Vinicius de Moraes em sua
peca colocava os negros como verdadeiros ‘“‘gregos em ganga”, possuidores de um
“sentimento dionisiaco da vida”, afirmando os negros, exaltando o potencial artistico destes, e
preservando o clima mitolégico ao buscar o anti-realismo. No filme de Camus, Orfeu do
Carnaval (1959), é feito praticamente o mesmo, mas sobre o cendrio carioca, explorando uma
visdo completamente apaixonada do Brasil; era uma representacio da realidade brasileira na
visdo de um estrangeiro, que se distinguia dos rumos que o cinema brasileiro nesse exato
periodo tomava, em que se tentava reproduzir o Brasil mais fielmente possivel ou impactar o
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publico com as problematicas sociais. O novo Orfeu de Diegues, nos anos 90, faz um
percurso diferente e tenta inserir todo esse mito no contexto e realidade atual da favela, de

acordo com Nagib.

Sdo, portanto, dois pontos de vista interligados, mas divergentes: o de Vinicius, que
cria um universo inteiramente negro onde o afro-descendente transcede sua condi¢do
e se equipara aos deuses; e o de Camus, que apresenta o negro movido por uma
felicidade idealizada. O novo Orfeu parece ter procurado unir e superar essas duas
visdes, ao articular o mito grego com a situacdo real do negro na favela. O esforgo
de Diegues e de seus vdrios co-roteiristas foi no sentido de recuperar a dimensdo
realista sem perder a mitica e trdgica, equagdo de complicada solu¢do (2006, p. 131).

Com a participacdo dos elementos reais que constituem uma favela carioca, o
trafico de drogas e o carnaval entraram em cena, cada um com a sua fungéo; o primeiro tomou
a dimensdo tragica da estdria, ficou como o responsdvel pelas acdes que levam a morte de
Orfeu e sua amada Euridice. Essa dimensao realista do filme de Caca Diegues é coerente com
a época e a situacdo atual da favela. Se antes morar no morro era um privilégio, havia uma
idealizacdo da favela, mesmo sendo um ambiente de pobreza e exclusdo; hoje, com o inchaco
populacional e as migracdes para centros urbanos, dos quais o Rio de Janeiro é um dos
maiores exemplos, a favela deixou de ser lugar de beleza idealizada, mas de violéncia, lugar
do tréfico, onde a populagdo se esforca em tentar passar as vantagens e o seu orgulho de viver
ali. Ao tentar adaptar Orfeu equilibrando a beleza mitica que compara os negros aos gregos
com a violéncia tdo constante da atualidade, Diegues faz do filme um esfor¢o também nesse
sentido, de mostrar as belezas em meio aos pesares, assim como o esfor¢o contrario, de ndao
romantizar, sendo o primeiro filme, de acordo com o préprio diretor, a retomar a favela como

um ambiente de reflexdo.

Orfeu (1999), de Caca Diegues, dialoga como os filmes de Camus, mesmo que para
nega-lo e também como o Rio, Zona Norte, de Nelson Pereira. O filme, apesar de
nitidamente ter optado por uma narrativa mitoldgica, se volta para o presente e para
o atual, o mito funcionando quase como um pretexto para apresentar € mapear
questdes socioldgicas, politicas, estéticas. (BENTES, 2007, p. 247)

10
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Mas o dado mais importante que essa adaptagdo carrega consigo € o da influéncia
quase certa do livro de Paulo Lins, Cidade de Deus (1997), sobre essa representacdo da
favela. O livro ofereceu um terreno fértil para o cinema brasileiro no periodo da Retomada.

4. AS REPRESENTACOES DO FAVELADO, DO POLICIAL E DA ELITE
BRASILEIRA

Retornando ao filme Orfeu, que praticamente marca uma transicao entre a velha e
a nova representacdo da favela e do subirbio das grandes cidades, os dois personagens
antagdnicos, Orfeu (Toni Garrido) e Lucinho (Murilo Benicio), t&ém finais semelhantes.
Ambos morrem. Cada um emprega seu papel dentro da favela e representam as duas saidas ou
solugdes que o favelado pode obter para sair da miséria dentro do contexto que limita as
perspectivas destes; Lucinho, como o chefe do trafico no morro, impde a sua lei, enquanto
que Orfeu, como artista e pop star, impde sua musica. Apds a morte de ambos, Lucinho é
automaticamente substituido pelos novos donos do morro enquanto a funcdo de Orfeu nao
ganha seu substituto, como se a musica, a parte mais lirica e positiva do morro, se perdesse e
reinasse o trafico. Ao contrario do filme de Camus, em que, de acordo com Mirian Rossini,
“um menino do morro ficava com o violao do sambista morto, assumindo o lugar dele” (2003,
p- 33). Dessa forma, em Orfeu de Diegues, a situacdo configura-se como sem saida. “[...] A

realidade extra-tela parece se sobrepor ao drama da fic¢do filmica” (ROSSINI, 2003, p. 33).

Da mesma forma que Orfeu, o final de Cidade de Deus (2002), de Fernando

Meirelles, é mais um exemplo de um filme brasileiro contemporaneo que retrata a violéncia

11
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de forma ciclica, onde o traficante que morre, e quase sempre morre rapido, é substituido por
outro, sendo a favela constante e progressivamente envolvida pela violéncia e pelo tréfico,
prevalecendo a visdo ‘“sem saida”. Esse fator progressivo fica muito bem marcado pelo
surgimento e evolugdo do trifico durante as décadas 60, 70 e 80.

Cidade de Deus se dedica a narrar a histéria do conjunto habitacional da Zona
Oeste carioca, desde a década de 60 até o inicio da de 80, mostrando também a formacao dos
grupos de traficantes que com o tempo “tomardo” as dreas do conjunto, um pouco das
influéncias na vida dos moradores do morro e a guerra entre fac¢des criminosas rivais. No
meio disso tudo, acompanha-se a estoria do jovem Buscapé (Alexandre Rodrigues) e sua
constante resisténcia ao trafico.

O filme representa uma favela tomada pelo trafico, em todos os sentidos; o
envolvimento da populagéo € inevitavel, pois os traficantes tomam a frente das comunidades
excluidas, assumem indiretamente responsabilidades do estado, criam as leis do lugar. Os
traficantes possuem uma fungdo social dentro da comunidade, lideram, protegem, ordenam,
fazem as leis ou c6digos de honra e as executam. A vulnerabilidade da comunidade periférica
ou do morro sentida pela exclusdo e pelo abandono do estado € substituida por uma espécie de
amparo do trafico aos favelados, os protegem da policia, que quase sempre € colocada como
uma ameaga ao negro pobre favelado. Nessas circunstancias, hd uma paz armada entre
favelado e traficante, que em Cidade de Deus o segundo ganha até a admiracio do primeiro,
ndo escapando nem os raros representantes da classe média, apenas Buscapé. E este, mesmo
buscando uma vida melhor, encara essa realidade com naturalidade.

Essa relagdo harmonica entre favelados e traficantes fica bem evidente quando Z¢é
Pequeno (Leandro Firmino da Hora) afugenta os meninos e novos marginais da Caixa Baixa
para impedi-los de roubar na sua drea, o que resulta em uma das cenas mais chocantes do
filme. Z¢é Pequeno e seu bando conseguem encurralar dois dos meninos e pede que Filé com

12
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Fritas (Darlan Cunha), menino que estd acompanhando o seu grupo4, para que mate uma das
criangas encurraladas, como um ato de iniciacdo ao crime. Contrastando com boa parte do
filme, a cena € lenta e torturante, com o habitual forte realismo, chocando ao mostrar uma
violéncia impetrada por uma crianga contra outras criancas. Filé com Fritas mata a mais velha
das duas criangas, e seu pudor ao ato de tirar uma vida comeca a ser esvaziado naquele

momento pela banalidade do ato.

Mas mesmo que Z€ Pequeno tenha tomado esta atitude em prol da seguranca da
Cidade de Deus, os seus verdadeiros interesses de proteger a viabilidade do trafico na sua drea

e 0 apoio da populacdo nos atos dos traficantes ficam claros. Uma méao lava a outra na favela.

4 . , .
Presta servigos para Bené entregando comida.
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Mas na realidade, nem sempre os moradores da favela sdo coniventes com o trafico. O mais
perto de uma representagcdo dessa dificil convivéncia entre moradores ndao envolvidos com
trafico e os engajados em Cidade de Deus ocorre quando vemos Buscapé evitar a figura de Zé
Pequeno, mesmo quando pretende comprar um “baseado” com os traficantes, desviando o seu
percurso e soltando algo como um “Pd, que cara chato!” a cada encontro inesperado o chefe
do trafico. Além disso, o enfoque maior nos atores da violéncia, nos traficantes, quase que no
filme inteiro, leva a uma idéia de que a maioria dos moradores da favela é envolvida com o
trafico, o ap6éiam ou de que ndo existe um limite ético dentro da favela. Essa representacdo se
difere completamente daquela dos anos 60, como em O Assalto ao Trem Pagador ou Rio 40
Graus. O critico de cinema Cléber Eduardo faz um interessante comentirio que compara as

representacdes em Cidade de Deus e Rio 40 Graus:

Cada filme reflete seu periodo. Rio 40 Graus tinha uma proximidade com os pobres,
ali vistos como os vizinhos ignorados. Em Cidade de Deus, o pobre é 'o outro', um
estrangeiro selvagem, distante apesar de tdo préximo. Ele estd em um mundo
barbaro, a parte, com regras proprias, sintoma de uma sociedade partida, sem elos
entre seus andares. O abismo social resultou no nao-reconhecimento de um vizinho
pelo outro. A aproximagdo se da a distincia e evita o choque entre as diferencas
sociais. Ilhados em um novo quilombo, os personagens niao reagem aos de cima.
Matam-se uns aos outros e sdo opressores de si mesmos. Cidade de Deus esvazia a
idéia de contraste. Permite ao espectador se sentir longe daquilo. (EDUARDO,
2002).

Neste contexto, o critico abre uma questdo estética e ética da representacdo da
violéncia e segregacdo em Cidade de Deus. O filme, de fato, constréi a favela como um
microcosmo descontextualizado de todo o resto, ndo ha uma relacdo do que ha fora da Cidade
de Deus que influencie na situagdo de dentro; logo, toda a pobreza, miséria e violéncia nio
possuem causas, somente efeitos, o que facilita uma leitura da vis@o do filme como
espetacularizado, despolitizada e ndo indignada com aquela violéncia. Paulo Lins argumenta
que o proposito de seu livro foi o de mostrar a vis@o interna e isso foi bem adaptado para a

versdo cinematografica. No entanto, essa visdo interna limita a reflexdo politica acerca das
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causas da violéncia, hd uma simples contemplagcdo do que existe, mesmo que essa realidade
tenha sido tratada com forte realismo. Nao hd um distanciamento momentaneo do
telespectador, algo que o faca criticar e dissecar o ocorrido enquanto a acdo se sucede, mas
isso decorre também por fatores estéticos. A classe média, ao assistir ao filme, entra e sai do
morro, olha tudo a distancia, diverte-se, retornando novamente ao conforto de seu ambiente.
Esse aspecto do filme resultou em algumas criticas, entre elas a de Kdatia Santos, antiga

moradora de Cidade de Deus e doutora em Literatura Afro-americana:

Acredito ser esse um dos pecados do filme Cidade de Deus. A desumanizacdo de
tudo e de todos, disfarcada de ‘fic¢@o verossimilhante’. E ndo € bem assim, sabemos
que ndo. Alguém gerou Dadinho. Alguém chorou pelo bandido Zé Pequeno. Mas a
impressdo que fica, a partir do filme, € que gente preta brota da terra da noite para o
dia, vem do nada, e j4 de arma na mdo. [...] Afora o filho peixeiro, ninguém mais
tinha familia, ndo ha familias na CDD [Cidade de Deus] de Fernando Meirelles. S6
h4 um amontoado de gente preta matando ou morrendo. (SANTOS apud RIBEIRO,
2005, p. 9)

Cidade de Deus é um importante filme que marca o cinema brasileiro dentro e
fora do pais por mostrar a situag@o cadtica da violéncia e a evolugdo do trafico de drogas na
periferia carioca. Nesse sentido o filme é exemplar, mesmo que faga apenas constatacdes de
uma realidade sem criticd-la. No entanto, para alguns hd uma questao ética nao correspondida
pelo filme quando se trata da representacdo da pobreza, miséria e violéncia, e que por tratar
especificamente de um conjunto habitacional, arrisca estigmatizd-lo, formar caricaturas a
respeito dos moradores do local quando escolhe formar discursos mais simples aliados a uma
estética estilizada da violéncia. Como conseqiiéncia, tem-se criticas incisivas como a de uma
ex-moradora do bairro e de outras figuras engajadas com as questdes sociais.

Conforme afirma Santos, a familia € algo praticamente inexistente no filme, ndo
trabalhado, mas se por um lado reflete a “superficialidade” do roteiro escrito por quem € de
fora e que ver o de dentro como um “outro”, por outro hd um reflexo no filme da

desestruturacdo familiar dessa classe, fato que, de uma forma ou de outra, contribui para a
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entrada do jovem ao trifico. Contudo, ndo se pode negar também a simplificagdo dos
personagens, a reducéo destes para o bem e para o mal. Dadinho é desenvolvido como uma
crianca de indole e natureza ruim, com maldade vinda do acaso, sem uma causa ou razio e
muito menos uma familia. Da mesma forma, Buscapé é “destinado” a ser uma pessoa do bem,
“no caminho do bem”, como entoa a musica-tema de Seu Jorge. Nao ha complexidade nessa
situacdo, nao ha duvidas, falhas de caréter, tensdes entre o certo e o errado, e sim indoles
completamente deformadas ou corretas. Isso tudo se disfarca na presenca de personagens
aparentemente complexos, ou por suas personalidades, como € o caso do carismatico Bené, ou
pela mudanca de atitude, como a de Mané Galinha.

Polémico como foi desde os dias antes de sua primeira exibi¢do, Cidade de Deus,
mesmo com seus equivocos estéticos possui suas grandes qualidades. O filme foi, sem dudvida,
o legitimador de uma passagem do discurso para o favelado, o excluido, que pdde agora ser
visto pela sociedade, enxergado, ter relevancia, e uma consciéncia de si proprio. E como
afirma Hamburger (2005), o fato de MV Bill e Celso Athayde5 terem desenvolvido o
documentadrio televisivo Meninos do Trdfico indica bem essa tendéncia do favelado em tomar
o discurso pra si, antes proferido pelo outro, sob a visdo do outro. E Cidade de Deus
contribuiu fortemente nesse aspecto.

Em menor espaco, em Cidade de Deus esta a figura do policial Cabec¢do. Talvez
ele seja um dos raros fatores indiretos para a situagdo da violéncia no conjunto habitacional,
pois representa a institui¢do policial corrupta e impotente, incapaz de prover seguranga aos
moradores da comunidade, ao contrario, apenas oprimindo-os. Um bairro abandonado pelo

Estado e pela unica institui¢do deste que ainda entra na drea. Cabeg¢do comete vérios atos

> Representantes da ONG Cufa (Central Unica das Favelas)
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corruptos durante o filme e se insere aos poucos no mundo do crime, paralelamente ao
desenvolvimento do trafico no bairro.

E provivel que a representacio mais complexa da policia e do policial no cinema
brasileiro contemporaneo esteja em Tropa de Elite (2007), de José Padilha. O diretor, no
intuito de dar continuidade a reflexdo aberta pelo seu documentdrio Onibus 174 (2002) a
respeito da instituicio policial, produz uma ficcdo que retrata a acido da policia nas favelas do
Rio de Janeiro e desmascara as falhas da instituicdo. O filme narra a estéria do capitdo do
BOPE, Nascimento (Wagner Moura), que por estar esperando um filho decide abandonar a
corporacdo e procurar um substituto, enquanto que dois jovens “aspiras”, Matias (André
Ramiro) e Neto (Caio Junqueira), da Policia Militar da cidade percebem os atos corruptos
dentro da Policia Militar e decidem fazer o teste para o Batalhdo Especial.

Tropa de Elite tem inicio com a seguinte frase do psic6logo social americano
Stanley Milgran que funciona como uma epigrafe ou um prélogo que permeia o discurso do
filme e a reflexdo do espectador: “A Psicologia Social deste século nos ensinou uma
importante licdo: ndo € o cardter de uma pessoa que determina como ela age, mas a situacio
na qual ela se encontra” (TROPA, 2007).

A frase por si s quebra o rigido delineamento de cariter encontrado em Cidade
de Deus e, além dar uma argumentacdo complexa sobre os personagens que compdem a
realidade tratada, estd dentro do discurso que apresenta e explica a situacdo da instituigdo
policial no Brasil. O filme trata justamente sobre o espaco delicado entre a favela e o asfalto,
esse espaco que sofre pressdes de ambos os lados; e vé-se a situagdo complexa em que esses
policiais se encontram ao terem que estar nessa guerra contra o trafico ao mesmo tempo em
que fazem parte de uma institui¢do corrupta e fraca. A Policia Militar do Rio de Janeiro é
desmascarada em suas tramodias, em seus atos corruptos que vem de cima para baixo, € o
policial como uma “vitima” dessas circunstincias adapta-se, adere aos atos ilicitos e a
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corrupcdo, e estendem isso para a zona de guerra. De furtos de equipamentos da prdpria
instituicdo a trafico de armas, a policia é colocada como um 6rgio caético do Estado, onde
ndo existe puni¢do para os desacatos se estes nido forem explicitados, morrendo qualquer
possibilidade de dentincia. Um espirito profissional para o simples policial militar
praticamente nao existe na visio do filme, em um oficio delicado que se relaciona diretamente
com a criminalidade e o ilicito, com as formas “alternativas” de faturar o que a institui¢io nao
os da. De certa forma, Tropa de Elite compde a realidade de um policial como tdo vulneravel
quanto a de um favelado, um excluso ndo assim considerado, que ndo sofre as pressdes da
miséria e da falta de perspectivavas, mas dos limites impostos pela prépria profissdo e pela
violéncia urbana descontrolada que devem encarar. Nao € o desespero da fome e da miséria, é
o desespero da guerra urbana.

Mas néo € s6 da policia que Tropa de Elite fala, a classe média também possui a
sua representacao e nao é das mais agraddveis. O filme apresenta uma classe média proxima
ao trafico, uma elite jovem e representada na sua maioria por universitdrios. O excluido ndo é
mais o intruso dos bairros chiques, a elite é que sobe o morro. O interesse maior dos playboys
€ a prépria droga, o consumo e em alguns casos a interacdo com o trafico, por mais estranho
que pareca; e o filme d4 sinais disso, dd exemplos desse jovem que vé€ no traficante um ponto
de identificag@o, sendo isso provavelmente um dos efeitos da propria atencdo dada pela midia
a periferia. E o lugar da moda, o lugar da pobreza glamurosa do cinema, da miséria como um
estilo de vida. O personagem Edu, jovem universitario da PUC e distribuidor dos “pacotes” na
universidade, ¢ um sintoma dessa situacdo, do jovem envolvido com as drogas, que faz
questdo de se incluir nas fac¢des, de sentir-se parte do grupo.

Do outro lado ha o Batalhdo de Operacdes Especiais da Policia Militar (BOPE),
uma tropa especial da PM, que parece ser imune a onda de corrupg¢do. Treinados para ser a
elite da tropa policial, o batalhdo impde, assim como os traficantes, as suas proprias leis
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quando sobe ao morro e mata traficantes, tortura moradores, pressiona estudantes e “apaga”
policiais que vendem armas ao trafico. Em face de toda a realidade de corrupcdo e sujeira
dentro da prépria PM que j4 ndo era novidade para o brasileiro inseguro, a ndo ser a
profundidade da lama representada no filme, o BOPE com sua idoneidade surge como o heré6i
que combate o trafico e a corrupgao, fato que seria normal se ndo fossem os atos brutais do
batalhdo. O critico mineiro Pablo Villaga, na época do lancamento do filme, fez a seguinte

observacao:

[...] a aparéncia de idoneidade (real ou ndo) leva o publico a aceitar as acdes do
capitdo Nascimento, como se o fato de ser incorruptivel desse ao sujeito carta branca
para torturar e matar. Ou seja: estamos tdo fartos da violéncia quanto da corrupcao,
ambas endémicas — e, com isso, perdemos de vista o que é “certo” e nos
contentamos apenas com o “possivel”. O problema é que uma vez ultrapassada a
linha do que € aceitdvel, torna-se dificil voltar atrds. (VILLACA, 2007).

Se Tropa foi julgado constantemente de “fascista”, se existe algo que torne
confusas as idéias propostas por José Padilha, e se a representacdo da violéncia empregada
pelos policiais, em especial o BOPE, ao invés de ser encarada como um reflexo e um retrato
cruel da realidade, na verdade é considerada como uma apologia, entdo isto se deve ao
equivoco estético do longa. Fazendo uma separacdo radical entre os elementos intrinsecos:
discurso e estética; Tropa de Elite ndo vacila no primeiro, mas se equivoca ao moldar seu
discurso em uma estética que privilegia muito o espeticulo e o entretenimento, sem chocar
tanto quanto deveria’.

Porém, Tropa de Elite ndo tenta inocentar o policial e a institui¢do, faz ao
contrario, escancara as suas mazelas, expde suas vergonhas, apresenta a realidade incomoda

ao brasileiro, propde, mesmo que pouco, a busca por uma razdo destes comportamentos, mas

ndo na intencdo de inocentd-los, e sim de fazer o mesmo que fora feito em Onibus 174, que

6 . . A . 2. o o~ . . ~ .
Sem desconsiderar a importincia da estética na composicao do discurso, ou seja, ndo desconsiderando o
discurso estético.
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sugeriu as possiveis causas, ndo as justificativas, para as atitudes do seqiiestrador Sandro
Nascimento, compondo um painel da arquitetura social brasileira ao mostrar os diversos
elementos que compuseram aquela situagcdo, desde o massacre da Candeldria, passando pelos

estigmas sofridos quando menino de rua, até reacdo de um Brasil que assistia tudo pela TV.

Neste sentido, o momento-chave de Tropa de Elite € justamente aquele em que um
personagem [Matias] recebe a incumbéncia de executar friamente outro [Baiano].
Relembre a cena e verifique sua reacdo a mesma: vocé torceu para que o gatilho
fosse apertado ou desejou que o individuo em questdo se negasse a disparar a arma?
De minha parte, confesso que fui seduzido pela primeira opcdo — e, mesmo horas
depois do filme, ndo conseguia vencer a surpresa por ter tido este sentimento, ja que
tenho repulsa pela pena de morte e por qualquer ato de brutalidade. (VILLACA,
2007).

Em uma entrevista concedida ao site Gazeta do Povo (FLORES, 2007), o cineasta
diretor do filme José Padilha demonstra serem os efeitos da estética de um filme no publico
mais complexos do que a critica mais radical supde quando ele afirma que “Se Tropa de Elite,
por acaso, revelar que uma parcela grande da populagio brasileira imagina que a violéncia é a
solugdo para a violéncia, ele terd prestado um grande servi¢o para nossa sociedade, revelando
esse fato dramatico e tragico”. E foi justamente isso o constatado durante a repercussio do
filme, a violéncia como solucdo e a admiracdo ao Capitdo Nascimento pela maioria dos
brasileiros, considerando-se a popularidade do personagem e o apdio as suas atitudes. E se as
técnicas hollywoodianas possibilitaram ao filme uma profunda identificagdo do publico com
o0s personagens a tal ponto da constatacdo de que o brasileiro em sua maioria vé€ na violéncia
policial a solucdo, entdo percebe-se vantagens em tal utilizagdo dessa estética que vai além da
simples dicotomia entre cinema espetacular alienante e cinema moderno revolucionario, que
aponta apenas pontos negativos a primeira e vantagens a segunda. A estética espetacular da
violéncia exposta em Tropa de Elite é bem executada e aquilo que pode parecer um equivoco
se apresenta como um dispositivo para a revelacio do verdadeiro desejo do piblico. E isso

que Tropa de Elite faz, coloca o telespectador diante dessa violéncia e o faz confrontar a si
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mesmo e as suas opinides a respeito da realidade colocada. Nessa perspectiva, a estética
espetacular da violéncia foi positiva por possibilitar esse confrontamento ao tornar a viol€ncia
tao sedutora e uma possibilidade real a ser aceita. O fascismo nio estd inserido como parte do
discurso do filme, mas como uma sugestao sedutora ao brasileiro de classe média que ja ndo
suporta a violéncia e que de alguma forma deseja o exterminio da ‘“sujeira”, exterminio este
que ja ocorreu em varios momentos, vide o massacre de Carandird, o massacre de Eldorado
dos Carajds, o massacre da Candeléria e todos os outros promovidos por essa policia mostrada
no filme de Padilha.

O tiro de Matias no traficante Baiano no final do filme ndo soa diferente dos
meninos da Caixa Baixa “tomando” a Cidade de Deus, ou da substitui¢do de Lucinho por
outro traficante em Orfeu, ou outros tantos finais semelhantes de filmes brasileiros
contemporaneos. A cada capitdo Nascimento que precisa nascer, hd uma confirmagdo de que
o Brasil ainda necessita desse “mal necessario”, o “mal” que controla a apartheid social, que
dd um minimo de equilibrio a uma situacdo que parece tender a explodir. Nao hd muita
diferenca quando um favelado se converter num traficante e um policial qualquer em uma
mente perversa e treinada comparada a do Nascimento, pois ambos os personagens nascem

das mesmas grutas sombrias das periferias do Brasil.
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Nessa perspectiva, a atitude de Matias configura mais uma vez a visdo negativa de
“sem saida”, marcando assim, oito anos ap6s o Orfeu de Cacd Diegues, esse cinema brasileiro
contemporaneo como perplexo e pessimista em relacio a sua propria realidade, a da violéncia
do Brasil contemporineo; mas mesmo assim, muitas vezes, incapaz de questiond-la e de
discutir os motivos e limites dentro do préprio filme. No entanto, vale ressaltar que essa

discussdo tem se estendido para além das salas de cinema, ap6s a pelicula chega ao publico.

4. CONSIDERACOES

A favela e a periferia urbana possuem uma histéria que caminha paralela a do
cinema brasileiro no tempo e nas transformacdes, e o cinema nacional expds um reflexo
coerente com a realidade dessa pobreza urbana em cada época, apenas romantizando um
pouco mais em uma década ja ndo tdo facil para a favela, como a de 70. Porém, a favela
retratada nos anos 50 pelo cinema estava em completa sintonia com o contexto de um pais
que ainda possuia uma populacdo rural consideravelmente maior; ou melhor, poucos grandes
centros populacionais e uma populagdo urbana ndo tdo grande como a de hoje, os centros

urbanos ainda néo se encontravam na situag@o de hoje, onde a criminalidade se alia a miséria.

22



CAMBIASSU - EDICAO ELETRONICA

Revista Cientifica do Departamento de Comunicacao Social da
Universidade Federal do Maranhao - UFMA - ISSN 2176 - 5111
Sao Luis - MA, Jan/Dez de 2009 - Ano XIX - N¢5 - Vol. |

Mesmo que o cinema brasileiro contemporineo ndo possua ideologias que
permeiam a representacdo do Brasil, ou que ndo seja carregado por utopias e nem tenha como
pretensdo explicita uma movimentagdo e incitacdo do publico, assim como fazia o Cinema
Novo, a realidade de exclusdo social e violéncia de alguns centros urbanos brasileiros é
retratada. Existe desde a retomada do cinema nacional nos anos 90 um grande debate sobre as
estéticas utilizadas nos filmes da Retomada e Pds-retomada, acerca da tal “despolitizacido”
desse cinema, das estéticas ditas publicitdrias, da espetacularizacdo da violéncia e
glamourizacdo da pobreza. Ha quem julgue que o cinema atual se esvaziou e caiu na pura
comercializa¢do; num outro lado, ha os que defendem e acreditam que esse cinema € realista,
verossimil e mostra as mazelas sociais de forma chocante, mas a sua maneira.

O fato é que de forma quase que inversa a proposta pelo Cinema Novo dos anos
60, o cinema de hoje trata e representa a realidade apenas retratando-a através de um tom e
estética mais naturalista possivel, realismo puro. Nao ha simbologias ou estéticas violentas e
vanguardistas como aquelas usadas nos filmes que tratavam sobre o sertdo, na década de 60;
nem também ha o romantismo dos filmes sobre favelados e periféricos desse mesmo periodo.
Os filmes brasileiros atuais apostam na crueza das cenas, na violéncia mais explicita, na
realidade cruel. Sdo representacdes que impressionam e constatam aquilo que ja tinhamos
no¢do de que existia. Ndo é o cinema da motivagdo tipicamente cinemanovista, mas um
cinema perplexo, de certa forma distopico, que, mesmo com seu aparente esvaziamento,

consegue pautar temadticas, incitar debates e movimentar a parcela excluida.
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