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Introducdo

m uma conjuntura na qual a violéncia alcanga patamares apenas comparaveis

a situagoes de guerra declarada, torna-se cada vez mais importante investigar

como o cinema documental brasileiro aborda o tema. Meu objetivo neste
artigo € analisar as multiplas formas através das quais alguns documentirios rela-
tivamente recentes trabalham o tema da violéncia politica, articulando-o em torno
da construcio de seus personagens. As entrevistas ¢/ou depoimentos coletados si-
tuam-se como importantes instrumentos para a apresentagao e, em alguns casos, a
contextualizagio dos personagens, constituindo-se como elementos imprescindiveis
para a abordagem do tema.

Ao longo da década de 1990, observa-se, em Ambito internacional, a intensifica-
¢ao de uma tendéncia que prioriza, de um lado, a abordagem de temas vinculados as
histérias de vida particulares, e, de outro, narrativas organizadas a partir de um ponto
de vista subjetivo. Esta tendéncia, que remonta aos anos 1970, foi responsivel por
uma mudanga significativa na producio documental independente, caracterizando o
que alguns autores denominam de uma virada para a subjetividade (Renov, 2004: 11).
Mais recentemente, a partir dos anos 2000, é possivel observar a convergéncia entre
as formas experimentais e as documentais no cinema independente, crescentemente
voltado para a produgio de autobiografias e para a problemitica de temas vinculados
aidentidade cultural ou pessoal. Em muitos filmes brasileiros contemporaneos, essas
tendéncias se expressam no modo com que esses filmes abordam alguns temas criti-
cos da sociedade brasileira a partir do recurso a construgio subjetiva de personagens
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(Baltar)'. Por essa razio, o modo pelo qual essas vidas sio construidas e o lugar da
entrevista e dos depoimentos em sua construgio sao especialmente importantes para
a anilise dos filmes em questio (Xavier, 2003: 222).

Entre nds, a virada para a subjetividade se intensifica em fungio da experiéncia
relativamente recente da ditadura militar que levou muitos cineastas a tratar dos
acontecimentos politicos, tradicionalmente relegados a esfera do puablico, a partir da
esfera do privado, centrando-os em torno da presenca de personagens. Se mundial-
mente ¢ possivel detectar o deslocamento de uma politica dos movimentos sociais
para a politica das identidades (Renov, 2004: 177), no Brasil, esse deslocamento é
intensificado por importantes fatores politicos locais, relacionados a censura vi-
gente no periodo da ditadura militar. Se a idéia que o privado também ¢ politico ¢ uma
bandeira deflagrada pelo movimento feminista mundial a partir dos anos 1970, em
nosso pafs essa palavra de ordem se torna muito mais visivel e expressiva quando
nos aproximamos do universo das camadas populares, pleno de caréncias, injustigas
e desigualdades. No Brasil, falar da vida privada das camadas populares ¢ apontar
seu lugar precirio no espago publico; é falar diretamente do politico.

Selecionei para este trabalho, trés documentarios relativamente recentes,
Noticias de uma guerra particular (1999) de Joio Moreira Salles e Katia Lund, Onibus
174 (2002) de José Padilha e Falcao, meninos do trdfico (2006) de Celso Athayde e MV
Bill. Em todos os trés, observa-se a tendéncia apontada acima de discutir o tema
da violéncia social e politica a partir da 6tica de diversos personagens. O que vai
diferencii-los, nesse aspecto, ¢ o modo pelo qual esses personagens sio construidos,
como sio contextualizados e enquadrados, sua performance frente a cimera e o tipo
de imagens privilegiadas por cada filme.

Noticias de uma guerra particular

Em Noticias de uma guerra particular (1999), Joao Moreira Salles e Kitia Lund
buscam compreender a expansao do trifico, fato apontado pelo filme como direta-
mente responsivel pelo aumento dos homicidios na cidade do Rio de Janeiro a partir
de meados da década de 1980. Diferentes depoimentos costuram o filme e alinham
o tema, de acordo com o ponto de vista de cada um dos entrevistados. Trés vozes
se alternam ao longo do filme: a voz da locugio, uma narragio tradicional em off; a
voz dos personagens diretamente envolvidos, policiais, traficantes e moradores; e
a voz dos debatedores, o escritor Paulo Lins, o detetive Hélio Luz, entio chefe da
Policia Civil, e Carlos Gregoério, o Gordo, um dos fundadores do Comando Verme-
lho. Estes tltimos ocupam um lugar privilegiado, pois desempenham a fungao de
encontrar explicagdes e contextualizar historicamente o fendmeno em questio. Ha
uma diferenga visivel no tratamento dos depoimentos dos personagens com relagao
aos depoimentos dos debatedores. O policial, os traficantes e os moradores se apre-
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sentam em seus locais de trabalho e/ou moradia, enquanto os debatedores, embora
identificados, sao retirados do contexto que poderia demarci-los como pertencentes
a um dos lados do conflito. O enquadramento dos personagens tende a ser mais
techado, contribuindo para sua contextualizagio quase imediata e produzindo ima-
gens em que o pano de fundo torna-se um elemento caracterizador do personagem
em questio: o policial é filmado no quartel, uniformizado, armado e preparando-se
para entrar em ag¢ao; os traficantes, ora com madscaras, ora com o rosto borrado pela
computagio grifica (os menores), depdem no morro, local de exercicio do trifico,
ou ainda nos presidios e instituigdes para menores; os moradores, em seu trabalho
Ou em suas casas nNo Mmorro.

Ao longo do filme, a sucessio dos depoimentos vai gradualmente construindo
os personagens que, num jogo de revelagio e ocultamento, expdem fragmentos de
suas histdrias de vida e seus posicionamentos frente a2 cimera. Aos nossos olhos,
tornam-se personagens com suas historias singulares, que se identificam com suas
comunidades e profissoes, suas mazelas e potencialidades, que justificam suas agoes e
opgdes em fungio de uma insergio social. O filme acentua a dimensao dramitica da
vida de seus personagens, visivel na edigao, e, principalmente nos seus dois tltimos
blocos, “Caos” e "Cansago”, que enfatizam o estado emocional desses personagens.
O policial Rodrigo Pimentel confessa sentir apenas a sensagio de dever cumprido
a0 matar, enquanto o traficante Adriano relata nio sentir nada, “sinto normal”. Cabe
ainda ao policial sintetizar o conflito em toda sua dimensao dramitica ao afirmar: “nao
vejo luz no fim do ttinel”, como também ao declarar que “(se trata de) uma guerra
quase particular” — entre policiais e traficantes, que agem como se efetivamente es-
tivessem em guerra contra um inimigo cuja morte deve ser festejada e comemorada.
Avioléncia da guerra é vista pelos dois lados, policiais e traficantes, como inerente a
vida urbana na cidade do Rio de Janeiro. Nio se trata de algo a ser superado, muito
menos de buscar formas alternativas de lidar com o conflito. Trata-se de algo a ser
enfrentado com as agdes, as armas e as emogdes caracteristicas de uma guerra.

No dltimo bloco, os debatedores Helio Luz e Gordo justificam o caos ¢
o cansago dos envolvidos. Luz afirma que “as forcas do Rio perderam a guerra”.
Apenas uma vez em seu discurso, o policial Rodrigo, desta vez algado a condigio
de debatedor, introduz uma possibilidade alternativa de atuag¢io que nio seja a da
guerra. Ao tecer o comentario que o tnico brago do Poder Publico que penetra na
favela é o aparato policial, e assim mesmo, apenas como aparato repressor, “o tinico
segmento do Estado que vai a0 morro ¢ a policia, e s6 a policia nio resolve”, pare-
ce reconhecer remotamente um outro caminho para o tratamento da questio da
violéncia. Um caminho alternativo que, no entanto, nio ¢ levado suficientemente
em consideragio tanto por ele mesmo como pelo filme. Os diretores endossam a
afirmagao do policial de que vivemos em uma situagio de guerra particular tanto
a0 incorpori-la ao titulo do filme como na composi¢io visualmente impactante
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do depoimento final. O desabafo do policial Rodrigo Pimentel, “td cansado desse
servi¢o”, transforma-se em gatilho para as cenas finais: montagem paralela de dois
enterros, de um policial e de um traficante. A cimera inicialmente focaliza a lipide,
voltando-se posteriormente para uma tela em branco, gradualmente preenchida
pelo nome de todos os mortos dessa guerra, policiais e traficantes, até se tornar
completamente negra.

Onibus 174

Em Onibus 174 (2002), o cineasta José Padilha produz um documento sobre
o seqiiestro do dnibus 174 em 12 de junho de 2000 que, nio apenas busca recons-
tituir o evento em seus minimos detalhes, como reconstruir a histéria de vida de
seu personagem principal, o seqiiestrador e ex-menino de rua Sandro. O recurso
utilizado por Padilha foi o de recorrer a reconstrugio da histéria pessoal de Sandro
para produzir uma significa¢io alternativa a versio dominante veiculada pela midia
na época para um evento que foi considerado um dos mais traumdticos da historia
da cidade do Rio de Janeiro. Essa versio apenas reiterava o lugar-comum associado
a cobertura mididtica sobre a violéncia: seqiiestrador violento, com antecedentes
criminais, pertencente as chamadas “classes perigosas”, etc. e tal. Ao buscar con-
textualizar o seqiiestro a partir da reconstituigao da histéria de vida de Sandro, José
Padilha, por um lado, rompe com a légica midiitica dominante, por outro lado,
endossa a versao produzida pelo préprio Sandro que se auto-declara, menino de rua
sobrevivente da chacina da Candeldria, testemunha aos cinco anos do assassinato
de sua mae, ¢ assume, frente as cimeras, a postura do “monstro” produzido pela
propria sociedade brasileira, desigual, excludente e injusta®. Em sua reconstitui¢ao do
evento e da histéria de Sandro, o diretor utiliza diferentes tipos de imagens: arquivos
televisivos, jornalisticos e fotogrificos, imagens feitas no proprio local durante o se-
quiestro, fotos de jornais, autos de policia e diversas entrevistas. O recurso da locugao
com voz-em-off também ¢ adotado para narrar as diferentes ocorréncias policiais
registradas em nome de Sandro. O filme reconstréi a histéria da vida de Sandro a
partir de depoimentos dos personagens que conviveram com ele, a assistente social,
o professor de capoeira, os companheiros de rua e de prisio, o traficante de drogas,
seus familiares, a tia e a mie de adoc¢io. Adota também o recurso dos debatedores
que buscam desvendar o lugar que figuras como ele ocupam em nossa sociedade,
como ¢ o caso do sociblogo Luis Eduardo Soares. As entrevistas possuem um lugar
central, pois compdem, junto com os dados de sua vida enunciados aos berros pelo
proprio Sandro durante o seqiiestro, um outro olhar sobre o seqiiestrador ou sobre
0 seqiestro.

A narrativa se organiza em torno dos depoimentos coletados pelo filme ¢
busca, nao apenas explicitar as engrenagens sociais que fizeram do seqiiestro um
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episédio sangrento, como acompanhar a transformagio do menino pobre e 6rfao em
um seqiiestrador. Através da reconstrugio da vida de Sandro, o filme aborda um dos
temas mais violentos de uma sociedade desigual como a nossa: o destino das criangas
e especialmente das 6rfas. A estrutura dramitica se orienta para desvendar as razdes
do seqiiestro a partir da compreensio da histéria de vida do personagem central.
Como partes constituintes desta trajetoria, s3o abordados temas como as condigoes
precarias da vida dos meninos de rua, a violéncia nas instituigdes para menores, as
condigdes desumanas das penitencidrias e a estrutura policial e repressiva que ¢é pra-
ticamente a tinica a lidar com essas criangas em nosso pais. Na voz de Luis Eduardo
Soares, a explicagio socioldgica: o que move essas criangas e, posteriormente, esses
jovens, ¢ a luta pelo reconhecimento social e pela visibilidade numa sociedade que
sé se relaciona com eles sob a dupla forma da exclusio e da violéncia. Trata-se de um
pacto perverso: a sociedade exclui essas criangas e jovens do espago ptblico, cabendo
a policia a sua execugio final, socialmente autorizada e legitimada. O filme adota
claramente este ponto de vista. A cena da populagio invadindo a drea isolada aos
gritos de “lincha, lincha”, dvida por agredir Sandro e contida pelos policiais — que,
longe das cimeras, batem e sufocam-no até mati-lo —, expressa o desejo perverso de
exclusio e eliminagio em parcelas significativas da sociedade brasileira. De algum
modo, o filme reforca o argumento de Hélio Luz no documentirio Noticias de uma
guerra particular sobre a responsabilidade da sociedade na manutengao de uma policia
violenta, assassina e corrupta. Mas o faz tangencialmente, na linguagem intelectu-
alizada e de dificil compreensao do socidlogo; como se o filme assumisse esta fala
como também excludente, voltada para as elites de uma sociedade que, mesmo
quando critica a exclusio, a reproduz em seu discurso.

“Isso nao é um filme!”

A atuagio mididtica, da midia e para a midia, ¢ uma questio bastante presente
no filme. Como nos esclarece a refém Luana, entio estudante de Comunicagio da
PUC-RIo, existia um jogo entre o que era encenado para as cimeras, com o se-
questrador e as reféns atuando e desempenhando seus papéis, e o que efetivamente
acontecia dentro do 6nibus. Por um lado, para as cimeras, os passageiros do dnibus
demonstravam acentuado desespero e, no caso de Sandro, a postura de ser capaz de
tudo; por outro, as reféns e especialmente o seqiiestrador manipulavam ativamente o
jogo de imagens. E sintomitico que Sandro freqiientemente utilize a frase, “Isso nio
¢ um filme”, explicitando que, embora esteja encenando para uma cimera, ele nio
¢ um mero ator, pois o roteiro ¢ o desenlace estio sob seu controle e nio nas maios
da policia. E precisamente a presenga da cimera, da imprensa e da TV, que garante a
Sandro a possibilidade de dirigir o espeticulo, ainda que por breves momentos. Frente
as cAmeras ¢ os milhoes de espectadores que assistem ao evento em tempo real e em
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todo territério nacional, Sandro declara “nio ter nada a perder”, representando com
maestria o personagem que lhe coube no drama em questio: o monstro criminoso
e seqliestrador, capaz de torturar e matar. Suas constantes referéncias a episédios de
sua histdria de vida, como o testemunho do assassinato de sua mae e o fato de ser
um sobrevivente do massacre da Candeldria, demonstram seu grau de consciéncia
e sua capacidade de manipulag¢io de uma engrenagem que transforma a vitima em
algoz. Suas atuagdes para a cimera sio guiadas pelo repertério imagético adquirido
a0 longo de sua vida, confirmando a hipdtese levantada por Esther Hamburger.
De acordo com a autora, na sociedade de espeticulo atual, o repertério imagético
individual e coletivo ¢ constantemente negociado e renegociado entre diferentes
segmentos numa disputa pelo controle sobre as imagens que “¢ estratégica na urbe
contemporinea” (Hamburger, 2005: 214).

A cidade em imagens

Ambos os documentirios apresentam tomadas aéreas panoramicas da cidade
do Rio de Janeiro, um tipo de imagem que ji aparece na apresentagio de um filme
como Rio, 40 graus (1955) de Nelson Pereira dos Santos (Fabris, 1994). No caso de
Noticias, imagens de traficantes encapuzados e fortemente armados circulando pelos
becos e vielas do morro pontuam o filme em sua primeira metade, se somando a
imagens que simulam uma continuidade entre os morros da Rocinha, na Givea, ¢
Dona Marta, em Botafogo. A beleza dos morros cariocas, muitas vezes, surge como
pano de fundo e cendrio para as entrevistas, por exemplo, do traficante Adriano.

No caso de Onibus 174, o plano inicial comega no mar e vai gradualmente
para as favelas, mostrando uma cidade muito diversa daquela tradicionalmente ven-
dida nos pacotes turisticos. A ciAmera atravessa a cidade acompanhando o desenho
dos morros e seus barracos, para finalmente alcangar as piscinas das coberturas da
Gavea até o Jardim Botinico, onde ocorre o seqiiestro. Em off moradores de rua, ex-
companheiros de Sandro, relatam sua dificil rotina. O roubo, para eles, nao aparece
como apropria¢io do bem alheio, mas como forma de assegurar a sobrevivéncia
numa situagio extremamente precaria. O contraponto entre as imagens de riqueza
das coberturas dos edificios de luxo da Zona Sul e o depoimento dos moradores de
rua parece atribuir a essa “desigualdade visual” um lugar proeminente na violéncia
que caracteriza o Rio de Janeiro. E como se a desigualdade presente em todo o Bra-
sil, no Rio, adquirisse uma dimensio irrefutivel precisamente por se traduzir em
imagens visuais (a imagem das favelas, dos morros, versus as imagens dos edificios
e coberturas com suas piscinas). O filme introduz esse olhar alternativo sobre a
cidade em suas cenas iniciais, apresentando-a através de imagens que contradizem
frontalmente sua vocagio ao titulo de “cidade maravilhosa”. As tradicionais imagens
da cidade deixam de ser meramente turisticas, se contrapondo a outras imagens da
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mesma cidade que revelam e denunciam o conflito que toma conta de suas ruas,
seus becos e vielas.

Falcao, meninos do trdfico

Falcao, meninos do trdfico, iniciado em 1997 pelo ex-menino de rua Celso
Athayde ¢ o rapper MV Bill, ambos ligados 2 Central Unica das Favelas, CUFA, ¢
um documentirio montado a partir de 90 horas de filmagem. O filme foi trans-
mitido nacionalmente pela TV Globo no programa Fantdstico em 19 de margo de
2006, e causou intensa comogao nacional. Ao longo de seis anos, de 1997 a 2003,
nos intervalos dos shows que fizeram pelo Brasil afora, os diretores percorreram
inameras cidades brasileiras com uma cdmara na mdo. Neste periodo, entrevistaram
17 meninos que trabalhavam no trifico em diferentes periferias de grandes cidades
de um mesmo pais, produzindo um total de 200 horas de gravagio. Dos 17, apenas
um sobreviveu. Falcdo foi ao ar tendo sido montado por uma equipe do programa
Fantdstico, um dos programas mais assistidos em todo pais. Ao longo de uma intensa
estratégia de propaganda do que seria veiculado, o filme foi exibido dentro do padriao
dos programas da emissora com paradas para os comerciais e com os entrevistadores
do programa, Gléria Maria e Zeca Camargo, introduzindo para o espectador o que
seria visto posteriormente. O recurso aos debatedores, ausente das filmagens, re-
torna na exibi¢io televisiva como meio para conduzir a leitura e a interpretagio das
imagens. Embora o modo de exibigio do filme se configure como significativo para
a analise do evento Falcdo, um acontecimento que envolve nio apenas filme, mas
também um livro, um CD, e um projeto de outro filme que ainda nao se realizou,
quero deslocar o foco da andlise para as imagens veiculadas e o que elas parecem
nos mostrar.

Desterritorializacao e desglamourizacao

Diversamente dos dois filmes anteriormente discutidos nesse trabalho, Fal-
¢do nio comega com imagens do Rio, mas sim com imagens de Brasilia, o centro
do poder nacional, atestando que nio se trata de um problema local do Rio de
Janeiro, nem apenas da Cidade de Deus, mas de uma questio nacional. Sentado
numa kombi em dire¢io a periferia de Brasilia, MV Bill relata que o objetivo do
documentario é “mostrar a vida de pessoas que nao fazem parte da estatistica en-
quanto vivas, talvez apenas quando mortas” (Bill, MV). Seu objetivo ¢ fazer isso
de forma nao-glamourizada. Nio se trata de um filme “que as pessoas vao assistir
para aplaudir, achar que € (...) tudo belo”, mas sim da exposi¢giao de um problema
que, até esse momento, permanece escondido, sem visibilidade. Para Bill, assim
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se revela as pessoas (os espectadores), “quem vende, quem compra, quem morre,
quem mata” (Bill, MV).

Com esse depoimento, logo no inicio do filme, Bill busca, por um lado, se
distanciar do efeito Cidade de Deus ¢ de sua forma glamourizada de retratar a vida e o
trifico na favela, e, por outro lado, incluir as classes médias e altas das grandes cidades
do pais no processo, pois sio elas as grandes consumidoras das drogas. Trata-se de
uma possivel demarcacio de territério com relagio aos cineastas oriundos das classes
médias que, por um lado, tendem a tratar a violéncia nas cidades brasileiras como um
problema restrito as periferias, favelas ou comunidades; por outro, tendem a retrati-la
de forma glamourizada, utilizando seus recursos, financeiros e tecnoldgicos, para tornar
essa violéncia palativel ao espectador comum. Sempre ¢ bom lembrar o quanto MV
Bill reclamou, ap6s o sucesso do filme Cidade de Deus, das repercussdes negativas
que o filme trouxe para a comunidade e seus moradores. Em entrevista nos extras do
DVD de Falcdo, MV Bill relata toda a sorte de medidas discriminatérias sofridas pelos
moradores da Cidade de Deus depois do lancamento do filme. Nessa perspectiva,
torna-se pertinente levantar a questio de que Falcdo ¢ a resposta de MV Bill e Celso
Athayde, a uma série de filmes, produzidos por cineastas das classes médias sobre a
violéncia nas cidades brasileiras, entre eles, Noticias de uma guerra particular, Onibus 174
e Cidade de Deus. E mais particularmente a esse tltimo filme de Fernando Meirelles,
por intimeras razdes: por ter sido o filme que obteve maior repercussio nacional e
internacional; por ser a adaptagio de um livro escrito por Paulo Lins, morador da
Cidade de Deus, comunidade de origem de MV Bill e de adogio de Celso Athayde;
por se tratar o problema do trifico como restrito a essa comunidade; por narrar essa
histéria de forma glamourizada, em sua fotografia, iluminagio, enquadramentos e, acima
de tudo, na edigio do filme; e pela questio ética anteriormente apontada, ou seja, 0s
efeitos do filme na vida das pessoas. Por todas essas razoes, a énfase na des-glamourizagao
com relagio ao tratamento do tema e sua nacionalizagio ou des-territorializagio, sio
aspectos fundamentais para a compreensio do filme em questao. Do ponto de vista
expresso pelo filme, a participa¢io dos menores no trafico e na criminalidade nio é um
fendmeno especifico da Cidade de Deus, muito menos do Rio de Janeiro, mas, um
fendmeno brasileiro que ocorre em todas as periferias das grandes cidades. Trata-se
de um fenémeno que merece ser compreendido dentro de uma outra Gtica na qual
os menores deixam de ser os tinicos culpados. Passam a integrar nossa “comunidade
imaginada™ nio mais como os “monstros”, que rompem com a harmonia e a coesio
da vida social, mas como o elo mais frigil de uma das sociedades mais desiguais do
planeta. Mais do que isso, tanto MV Bill como Athayde, expressam a convic¢ao de que,
por serem membros de uma comunidade, e terem vivido essa histdria, essa seriaa “sua
histéria”. Logo, teriam maior “legitimidade” para narri-la. Como MV Bill aponta, em
depoimento, seu propdsito é contar uma histéria pelo ponto de vista daqueles que a
vivem. E o ponto de vista desses jovens que o filme pretende adotar.
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Porque eu vivo perto dessa realidade e sempre vi este problema analisado
por antrop6logos, socidlogos, especialistas em seguranga que nio vivem essa
realidade. A idéia é permitir que o pafs faga uma reflexio sob um novo ponto
de vista, que ¢ a visao dos jovens sempre considerados os grandes culpados
(MV Bill). *

Minha questio, nesse trabalho, incide exatamente nesse ponto: por um lado,
investigar o modo pelo qual o filme constrdi o ponto de vista de seus “personagens” a
partir das imagens, das entrevistas e depoimentos coletados, e, por outro lado, colocar
em questao o estatuto dessa “legitimidade”, investigando de que modo essa suposta le-
gitimidade pode se expressar em termos de imagens e de linguagem narrativa.

Primeiras imagens, primeiras cenas: a estética dos borroes

As primeiras cenas do filme mostram criangas brincando com pipas, pessoas
indo e vindo. Imagens de um dia comum numa favela de periferia, talvez para atestar
que hd algo na favela além de violéncia e criminalidade. Uma das queixas recorrentes
em muitas comunidades incide precisamente sobre essa questao: a associagio entre
favela, morro, criminalidade e violéncia. A presenca dessa associagao seria a expressio
viva da discriminagio e do cariter classista de muitas abordagens sobre as periferias
produzidas por cineastas das classes médias. O filme comega rompendo com essa
vinculagio e apresentando em suas imagens, uma outra associagio possivel: pessoas
que circulam, pipas ao alto, criangas, enfim, um dia comum numa comunidade como
qualquer outra. Ao fundo, um cantor de rap (que nio é o MV Bill) expressa em seu
canto o ponto de vista a ser adotado pelo filme, o dos jovens traficantes que convivem
cotidianamente com a possibilidade seja da prisao, seja da morte. A musica lamenta
o destino dos traficantes, a morte ou a prisao e reivindica “liberdade ja”.

Em seguida, uma crianga percebe a presenga da cimera: “estio filmando”.
Com tal procedimento, o filme parece assumir uma postura reflexiva anunciando
que “isto é cinema” e levando o espectador a reconhecer nas imagens, o recorte de
um pedaco do mundo representado na tela. Gradativamente, a cAmera se afasta das
vendinhas, do movimento ordindrio das pessoas em seu dia a dia, das criangas que
brincam, focalizando o comércio de drogas e finalmente o ji clissico menor das
favelas e periferias — encapuzado, carregando um fuzil quase do seu tamanho. Ao
longo do filme, os diversos personagens entrevistados ou focalizados pela cAmera
nas ruas, becos e vielas, menores ou nao, traficantes ou nio, aparecem com alguma
parte do rosto borrada pela computacio grifica. Além de MV Bill, o tnico outro
personagem que nao tem seu rosto esfumacado, é Betinho, ex-ladrio e ex-presidiario,
que, paralitico e preso a sua cadeira de rodas, conseguiu largar o crime apés sair da
prisao. Os demais personagens, tanto os menores como as maes entrevistadas, todos
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estdo marcados com os borrdes, talvez, para enfatizar essa dimensio de quase um
“estigma”™ que caracteriza essa populagio das comunidades, periferias ou favelas do
pais. Tal procedimento se justifica em fungio de intimeras razoes: a prote¢gio com
relagio principalmente a policia (o trifico, provavelmente, pela proximidade, deve
poder identificar esses entrevistados); a prote¢io com relagio a privacidade dos
depoentes, e, principalmente, a marca de um estilo ou presenga estética. O uso do
borrio, além de dar prote¢io e marcar um estilo, demarca um universo comum a
essas pessoas, unificando-os como membros de uma mesma comunidade, sujeita
em maior ou menor grau aos mesmos riscos e perigos de criminalizagio, as cha-
madas “classes perigosas”. Uma populagio excluida do espaco ptiblico, sem acesso
a servigos como satde e educagio, sem emprego estivel, que ¢é estigmatizada como
potencialmente criminosa, e que, por residir nas favelas e periferias, vive em fogo
cruzado, sujeita tanto a violéncia dos traficantes como a violéncia policial.

A presenga do borrao introduz também uma outra estética que busca se
contrapor a glamourizagdo dos personagens e imagens caracteristica do filme Cidade
de Deus. De algum modo, traz para dentro da imagem seu paradoxo constituinte:
trata-se de uma imagem que nem tudo mostra ou revela. Uma imagem que expres-
sa visualmente o paradoxo presente em toda produgio imagética, ocultar e revelar
a0 mesmo tempo. Ao retratar os jovens traficantes com os borroes ou acentuando
fragmentos de partes dos seus rostos, principalmente olhos e bocas, o filme, por
um lado, cria um personagem estereotipado, nao contextualizado, tipico; por outro
lado, ao apresentar meros estere6tipos e nao seres singulares, atesta, nio apenas a
morte simbdlica do outro, do singular, mas sua morte real.

Produzindo um diagnéstico social

De acordo com os depoimentos dos entrevistados, também recolhidos e editados
em fragmentos, as criangas, em especial as 6rfas, s3o as principais vitimas da dinimica
de exclusio social e posterior eliminagio fisica que caracteriza a vida nas periferias e
favelas. As que possuem pai ¢ mie tém alguma proteg¢io, as demais lutam pela sobre-
vivéncia. E esta luta que legitima a atuagio no trafico para essas criangas que se sentem
excluidas de qualquer ateng¢ao do poder publico. Aos seus olhos, a criminalidade nao
aparece como uma escolha, mas surge como uma necessidade de sobrevivéncia. Os
entrevistados nio se véem como criminosos, ¢ sim como desamparados. Muitos de-
monstram saber que nio hd futuro no trifico, mas recorrem a ele por uma suposta falta
de op¢io. Revelam ainda consciéncia de sua exclusio social e da desaten¢io do Estado,
“nao fumo, nio cheiro, nio bebo (...) sou um cara que nem era pra estar aqui. Mas
¢ isso que o governante quer... ele nao liga pra nada”; “nio sou bandido nio, t6 aqui
porque preciso ajudar dentro de casa”. O discurso ¢ o da vitima que responsabiliza o
outro por suas préprias a¢des, no caso, a auséncia do Poder Publico, da sociedade ou
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dos pais. A consciéncia de seu destino trgico se traduz na relagio que estabelecem
com a morte, sempre préxima, e pela nogao da vulnerabilidade (“esculacho”) de seu
estilo de vida, “se eu morrer, nasce outro, pior ou melhor”, “se eu morrer, eu vou
descansar, é muito esculacho nessa vida”, “inferno é onde nds ‘tamos’, né? Onde nds
‘vive’”, “hoje tu ‘td’ vivo, amanha tu pode nio estar”.

A grande maioria dos entrevistados parece ter alguma consciéncia, mesmo que
grosseira, dos mecanismos sociais que perpetuam a desigualdade, “nés ‘tem’ pouco
estudo, tem uns ‘amigo’ que nem estudou, pra trabalhar ¢ dificil por conta da discri-
minac¢io. Entio, nosso tinico recurso € isso ai, a boca do fumo. Pra nés ‘sobreviver’,
sustentar nossa familia. Se nio ‘tiver’ aqui, ninguém vai correr atris”, “’td’ ligado que
essa vida ¢ sem futuro, mas a0 menos aqui estou sendo bem tratado, ‘t6’ ganhando
meu pao”. O trifico surge como tltimo recurso para a sobrevivéncia, e como alter-
nativa a politica repressiva do Poder Publico, levada a cabo por seu brago policial,
“com dez anos, tomei um tapa na cara de um policia que nio esquego até hoje, me
deu uma migoa, (...) me fez entrar para o crime”. Aparece também como o tnico
grupo capaz de absorver essas criangas, fornecendo alguma seguranga e sentimento
de pertencimento (“da dinheiro, fortalece [ajuda] a vera”). Este parece ser o tinico
vinculo, mesmo instivel, que elas estabelecem ao longo de suas curtas vidas.

A auséncia da figura paterna pode ser considerada o trago comum entre todos
os entrevistados, e muitos deles sequer o conheceram. A figura materna, por outro
lado, é ambigua. Muitas vezes surge como tnica fonte de apoio (“amigo ¢ sé minha
mae e esse cospe-chumbo [fuzil] que ‘t4’ na minha mio”); outras, como o motivo
pelo qual eles estio nessa vida (“t6’ aqui porque preciso ajudar dentro de casa, porque
nao quero ver minha coroa sofrendo”). A figura paterna, por sua vez, se confunde
com o policial e os governantes, na medida em que sio todos (“eles”) considerados
responsaveis pela situagio de abandono e precariedade em que vivem. Muitos con-
tam casos de violéncia cometidos pelo pai, que se sobrepdem a violéncia sofrida nas
maos de policiais e provocam os mesmos sentimentos de revolta e édio.

O filme reconhece a dificil linguagem utilizada pelos entrevistados ao trazer
legendas, traduzir algumas girias e usar aspas para sublinhar os erros gramaticais.
A auséncia do debatedor como responséivel por explicar os problemas abordados
no filme ¢ um trago caracteristico deste documentirio que o diferencia dos outros
dois aqui comentados. Se existe alguma conexao a ser feita, ela, ou ¢ introduzida
por MV Bill, que aparece em cena em vidrias partes do filmes e cuja voz em off ajuda
a esclarecer o que as imagens e as palavras dos entrevistados vao confirmar depois,
ou pelos préprios entrevistados que relacionam os diversos problemas apontados,
o trifico, as drogas, a falta de emprego e de oportunidades. E o fazem com o seu
limitado repertdrio de vida e com seu amplo repertério televisivo, produzindo
uma leitura do social que reproduz a dualidade do bom e do mal tio recorrente nas
encenagdes melodramadticas veiculadas na televisio.
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A repressio policial ¢ vista como parte da estratégia de exclusio social pro-
movida pelos governantes e responsavel pela condugio das criangas pobres [eles] a
uma situagio em que o trifico e a criminalidade s3o a tinica alternativa. Os policiais
sdo vistos como “safados” (“a gente paga eles pra poder trabalhar e arrumar nosso
dinheiro”), alguém que se compra, se suborna, se “arrega”, que estd mais interessa-
do no dinheiro da droga do que na prevengio do crime (“se acabar o crime, acaba
a policia, porque quem di dinheiro pros ‘policia’ somos nds”). A consciéncia do
papel da policia na manutengio do trafico é expressa através de uma narrativa que
reencena a luta entre o bem e o mal comum aos melodramas. A propina, o suborno,
o “arrego”, torna-se moeda de troca entre os entrevistados e os policiais. A alianca
da policia com o crime ¢ anunciada por criangas que sequer escrevem seu proprio
nome, mas percebem o papel repressor e controlador exercido pelo aparato policial
que, ora reprime, prende e mata, ora incentiva o proprio crime ao se corromper.
Anunciam, de seu modo, a “guerra particular” que se espalha pelas regioes periféricas
e nas favelas das grandes metrépoles desse pafs.

Corpos e personagens em fragmentos

A cimera, ao longo do filme, enquadra sempre alguma parte do corpo do
personagem, como se essas criangas fossem compostas por fragmentos, que, juntos,
j4 ndo formam um corpo orginico unificado. S3o criancas que dormem de dia e
trabalham a noite, se alimentam das drogas que as mantém acordadas e “alegres”,
como diz um entrevistado: “eu nio fico triste com nada; sempre ‘t6’ se drogando”.
Os enquadramentos fechados evitam qualquer contextualizagao maior, o que s6 se
tornou possivel porque os préprios entrevistados carregaram as cimeras ¢ microfones,
posicionando-os em suas metralhadoras. Nenhum entrevistado ¢ identificado, muito
menos localizado geograficamente. Em alguns casos, a idade, anunciada na tela, é o
tnico dado que temos. Nio hd nomes ou referéncias além do contexto da favela e
do trifico. As vezes, uma outra informagio aparece na tela, a data da morte.

A auséncia de contextualizagio dos diferentes personagens, traco que tam-
bém diferencia Falcdo dos outros dois documentirios, refor¢a o sentimento da
vulnerabilidade que permeia os entrevistados. Desprovidos de seus nomes, com
mini-histérias semelhantes para contar (auséncia do pai, falta de condigdes maternas
de sustenti-los, baixa escolaridade ou nenhuma, auséncia do Poder Piiblico), esses
meninos parecem encarcerados num aqui e agora que traga uma linha diviséria
bastante ténue entre a sobrevivéncia e a morte. S30 meninos que se encontram em
um estado que dificilmente podemos chamar de vida, embora a morte nao os tenha
alcangado ainda. Sao sobreviventes, como nos propde Giorgio Agamben, para quem,
“o biopoder contemporineo jd nio se incumbe de fazer viver, nem de fazer morrer,
mas de fazer sobreviver. Ele cria sobreviventes (Pelbart, 2006).
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As imagens reforgam a sensagio de vulnerabilidade proporcionada pela au-
séncia de contextualizagio, apresentando um enquadramento de cimera que realca
partes fragmentadas dos corpos dos entrevistados, muitas vezes, focalizando bocas,
maos (em geral carregando metralhadoras ou outras armas), olhos e borrando o res-
tante. A fragmentagio dos corpos perpassa as imagens e a propria edi¢io, acentuando
ainda mais a sensa¢io de vulnerabilidade. Parece apontar para a impossibilidade de
constituigio subjetiva dos préprios entrevistados. Estes s3o apresentados como frag-
mentos de uma individualidade que nio chegou a se constituir. Os diversos trechos
de depoimentos, se nao formam singularidades, contribuem para a composigio do
personagem arquetipico: traficante, 6rfao de pai, quase nenhuma escolaridade, que
vé a si préprio como sobrevivente e nio criminoso, vitima da repressio policial e de
uma sociedade que sé oferece o lugar da exclusio e da invisibilidade. Acorrentados
a0 presente, si0 meninos que perderam ou nunca tiveram a condigio de escrever sua
propria histéria, de se inventar, “meu destino é corrido, sé olhar pra frente. Nunca
olhar pra trds”. Véem a si préprios como individuos sem opg¢des, impossibilitados de
escolhas subjetivas, “se for de ser, eu nio conseguir uma batalha (trabalho), ajudar
a mie dentro de casa, eu tenho que virar bandido”. Um ousa escolher, “quero ser
bandido”, e justifica: “(bandido) da dinheiro, fortalece (ajuda) a vera”. Este é um
dos tnicos entrevistados que a cAmera focaliza diretamente nos olhos, mesmo que
dissociados do resto do rosto.

Os demais mantém rostos ¢ corpos cobertos, olhos estfumagados, o que
reintroduz a fragmentagio na prépria encenagio corporal, acentuando o jogo de
palavras. No entanto, mesmo descontextualizados e impossibilitados de exter-
nar corporalmente gestos e expressoes, seus corpos atuam para a cimera com os
fragmentos ¢ as poucas palavras que possuem. A impossibilidade da fabulagio®, da
invengao, respondem com dramatizag¢io verbal, “s6 tem dois caminhos, do bem e
do mal. O mal ‘td’ mais ficil, a gente caminha para o mal”, acionando um repertdrio
melodramitico do qual se apropriam e reinterpretam a partir de suas condi¢oes de
existéncia. E esse repertério que também acionam quando tentam responder is
repetidas perguntas dos entrevistados que, muitas vezes, trazem questoes morais
que parecem relativamente distantes de seu universo, como ¢ visivel no didlogo
seguinte: P. “como vocé se sente em vender o mal para as pessoas?”; R. “o pessoal
compra porque gosta”; P”Vocé acha certo?”; R. “Achar certo ninguém acha, mas
e agora? S6 tem dois “caminho”. Um ¢ o caminho do bem, outro é o caminho do
mal, fazer o que? O do mal td mais ficil, a gente caminha pro do mal”. Ou ainda:
P“Mas as vezes vocé chora?”; R. “Nio”; P. “E quando vocé fica triste?”; R.“Eu nio
fico triste com nada, sempre to se drogando. Nio penso em nada, sé a rir, sé alegria
enquanto tem dinheiro”.

Os enquadramentos em sua maioria focalizam os meninos, seja na atividade
de preparar e arrumar a droga, seja na fun¢io de “falcdes”, aqueles que vigiam o
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morro a noite, ¢ os “foguinhos”, aqueles que avisam soltando fogos na chegada dos
policiais no morro. Mas, principalmente, com as suas armas, fuzis, metralhadoras,
revilveres. Em geral, o enquadramento focaliza-os sentados ou curvados com a
arma na mio ou ainda circulando pelo morro, um morro visto de cima, por quem
tem a fung¢io de vigiar do alto. Alguns sio filmados tendo uma parede de tijolos
ao fundo ou ainda nas laterais, talvez, como forma de dificultar a identificacio das
locagoes. Outro recurso fartamente utilizado ao longo do filme ¢é o contraste entre
a illuminagio, que acentua determinadas cores, especialmente vermelha, verde, e
os cendrios que se repetem ciclicamente. A impressio que fica ¢ que a intensifica-
¢lo e a alternincia do uso da cor foi o recurso utilizado para compensar a auséncia
de contextualizagio geogrifica e histérica dos personagens e cendrios do filme. O
filme foi alvo de grandes debates, sendo, inclusive, acusado de falta de ética com
o espectador e com os entrevistados, por despersonalizi-los e identifici-los apenas
ao crime e a violéncia’.

Consideracoes finais

E possivel apontar algumas semelhangas e diferengas na abordagem do tema
violéncia nos documentirios discutidos acima. Com relagio as semelhangas, os trés
filmes: 1. abordam o tema violéncia a partir de uma narrativa que se organiza em torno
dos depoimentos e entrevistas dos personagens, cada qual apresentando seu ponto
de vista com relagio ao tema; 2. produzem um diagnéstico da sociedade brasileira
como uma sociedade violenta e desigual, rompendo com um imaginario social que
historicamente sempre associou o cariter nacional brasileiro a uma suposta cordiali-
dade. Com relagdo as diferencas: 1. enquanto os dois primeiros filmes, Noficias ¢ 174,
apresentam a figura do debatedor como aquele que conduz a leitura e a interpreta¢ao
dos eventos apresentados nas imagens, o filme Falcdo faz com que essa interpretagao
seja conduzida pelos préprios entrevistados ou enunciada por um dos diretores, MV
Bill. Esse fato ¢ responsivel por uma interveng¢ao mais direcionada das entrevistas
e dos depoimentos pelos entrevistadores, que, muitas vezes, introduzem questdes
morais que aparecem como relativamente distantes do universo existencial de seus
entrevistados; 2. enquanto Noficias ¢ 174 abordam a violéncia no Rio de Janeiro,
Falcdo des-territorializa o tema, apontando o seu cariter nacional; 3. enquanto os
dois primeiros filmes apresentam personagens que vao se construindo a0 mesmo
tempo em que discutem seus pontos de vista particulares sobre o tema, em Falcdo
temos a produg¢io de um personagem estereotipado, o jovem traficante, cujo destino
trdgico, a morte ou a prisao, parece ji estar inscrito na propria impossibilidade de
sua constitui¢ao subjetiva.

Outro aspecto importante relaciona-se a performance dos personagens frente as
caimeras que, na maioria das vezes, atualiza a crescente espetacularizagio da sociedade
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contemporinea, eliminando qualquer possibilidade de “inocéncia” na relagio do
sujeito com a imagem. Como conseqiiéncia, o sujeito, ao ser entrevistado ou prestar
depoimento, ainda que inicie um processo de autofabulagao frente a cimera, simul-
taneamente aciona seu repertorio de experiéncias imagéticas acumuladas ao longo
de sua histéria de vida, mediadas tanto através de sua experiéncia como espectador
cinematogrifico, mas principalmente como espectador da televisao. Muitas vezes
esse repertdrio contagia a prépria possibilidade de fabula¢io produzindo um tipo
de performance mais préxima a uma espécie de “impregnacio imagética” do que a
fabulacio propriamente dita. A afinidade entre a experiéncia de impregnagdo imagética,
fruto da sociedade do espeticulo, e o melodrama, forma de teatro popular carac-
terfstica da imagina¢io moderna presente na cinematografia clissica e dominante
nos programas televisivos de maior audiéncia como as novelas, torna-se um trago
caracteristico dessas performances. A tendéncia a dramatiza¢io que acompanha a nar-
rativa melodramatica — com seus excessos, polariza¢oes do bem-e-do-mal, discursos
e gestos afetados — tangencia o modo de atuagao dos personagens que, através desse
recurso ficcional, buscam produzir um sentido para sua experiéncia de vida. Para
esses personagens ¢ possivel reproduzir o comentirio de Peter Brooks em relagio a
Balzac: para eles, “a realidade ¢ tanto a cena do drama como a méscara do verdadeiro
drama que jaz oculto” (Brooks, 1995: 2. Tradug¢io minha).

Por outro lado, a proposta de MV Bill de apresentar em seu documentirio
um outro ponto de vista supoe uma concepgio de luta entre duas perspectivas, a “de
dentro”, no caso, dos jovens traficantes das comunidades, que estaria em oposi¢ao
a uma perspectiva “de fora”, os cineastas das classes médias que historicamente
inauguraram a reflexao cinematografica sobre a violéncia nas periferias brasileiras.
A perspectiva “de dentro”, por sua maior proximidade com a realidade a ser retra-
tada, possuiria tanto um maior comprometimento com a verdade como uma maior
legitimidade para documenti-la. Tal visao pressupde a crenga numa certa “verdade”
e na maior capacidade de uns, aqueles que “vivem perto dessa realidade”, de apre-
sentarem uma versao mais fidedigna da mesma (realidade). Por ter sido realizado por
homens da comunidade, o documentirio de MV Bill e Athayde, conseqiientemente,
nos forneceria uma visao mais préxima da realidade.

A posigio de MV Bill pode ser melhor compreendida a partir da perspectiva
apontada por Esther Hamburger em Politicas da representagdo: ficcdo e documentdrio em
Onibus 174 (2005:196-216), texto no qual analisa uma série de produgées cinema-
tograficas contemporineas, entre elas os filmes Noticias sobre uma guerra particular e
Onibus 174. Para Hamburger, esses filmes sio “expressaes de diferentes modos de
apropriagio dos mecanismos de produgio da representagio” (2005: 209). Nessa
perspectiva, os trés documentirios discutidos nesse trabalho se inserem na disputa
pelo controle sobre as imagens na cidade contemporinea, cada um de seu modo
particular (2005: 214). Como aponta Hamburger, na sociedade de espeticulo atual,
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muito mais do que uma separagao entre produtores ¢ consumidores das represen-
tagdes, 0 que se encontra sio “interagdes desiguais e distorcidas® caracterizando “as
relagdes entre realizadores e representados” que disputam palmo a palmo o controle
das representagdes produzidas. Nessa disputa, o que se observa ¢ a luta de diferentes
grupos sociais pela maior legitimidade das representacoes por eles produzidas. Uma
luta que se trava no resultado concreto dos filmes, no processo de filmagem das
cenas e na sua edi¢io e montagem final.

De modo geral, os filmes aqui discutidos apontam para um fato novo: o
surgimento, a partir de meados dos anos 1990, de uma nova politica de representa-
¢oes que enfatiza a diferenga e aglutina diversos atores sociais, a midia dominante,
0s movimentos sociais, a cultura consumista e espetacularizante, os cineastas, os
diversos nicleos comunitirios, numa negociagio e disputa intensa pelo controle
sobre as representagoes.

No caso especifico do documentirio Falcdo, os autores buscam simultanea-
mente se apropriar dos mecanismos de produgio da sua representa¢io no universo
de imagens televisivas, e assegurar sua inclusio social e audiovisual na sociedade e
no mundo do espeticulo. Se, como propde Guy Debord, uma das caracteristicas
da sociedade de espeticulo ¢ a separagio entre os produtores e os consumidores das
imagens, o que se observa com a expansao das imagens ¢ das tecnologias digitais ¢
que essa separag¢iao passa a ser questionada na pritica, ainda que de forma limitada.
Com o surgimento das cimeras digitais, cada vez mais a educagio audiovisual e a
produgio de auto-imagens torna-se uma reivindicagio e uma realidade nas comu-
nidades, periferias e favelas do pafs. Com isso, essa separagio, apesar de ainda ser
verdadeira e a tonica das imagens medidticas dominantes, (mesmo que atravessada
por uma série de “intera¢des desiguais e distorcidas”) passa a ser contornada na pra-
tica nas margens do mundo do espeticulo. Nessas margens, uma visibilidade dvida
por diferencas vem se gestando. Mesmo que ainda se encontre em seus primeiros
contornos, esse novo olhar tem produzido imagens capazes de nos fazer sonhar em
desbravar novos mundos possiveis. Sio imagens que potencialmente entrelagam,
constroem pontes, atravessam na pratica as fronteiras que nos separam uns dos
outros, possibilitando-nos ver o que até a bem pouco permanecia invisivel.

No entanto, cabe a questio: como vimos, nas entrevistas dos meninos do tra-
fico, o repertdrio acionado por eles ainda é profundamente marcado pela imaginaciao
melodramitica que caracteriza a linguagem predominante na televisio brasileira.

Falcdo, meninos do trdfico, o documentirio, surge como uma expressio para-
doxal da associa¢io entre a Rede Globo de televisio e membros organizados da
comunidade de Cidade de Deus. Se os tiltimos foram responsaveis pelas filmagens
e coleta do material, os segundos foram responsiveis pela roteirizagio e edi¢io
(Carlos Eduardo Salgueiro, Frederico Neves e Rafael Dragaud, misto de fundador
da CUFA e funciondrio da emissora). Se, em muitos casos, as filmagens foram feitas
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pelos préprios meninos que carregavam a cimera junto com sua arma, ¢ delicado se
referir ao resultado que vimos na tela como expressando apenas o ponto de vista dos
jovens traficantes. Sabemos, no entanto, que das mais de 200 horas de filmagem,
apenas foram divulgados o programa de uma hora e meia editado pela Rede Globo,
transmitido primeiro pelo Fantdstico em Ambito nacional e posteriormente langado
em DVD. De algum modo, essa foi a negociagio que tornou possivel a divulgacio
do resultado desse trabalho de seis anos.

Falcdo surge também como expressio do quanto as oposigdes bindrias, “de
dentro” e “de fora” das comunidades, por exemplo, pouco contribuem para o estu-
dos das diferengas em jogo na politica das representagdes. As exclusoes ou rejeigdes
se revelam como insuficientes para caracterizar o processo de construgio tanto das
singularidades como das identidades culturais, seja ao nivel dos significados que
circulam, seja ao nivel das imagens. Os “de dentro” sao, nao apenas dependentes de
seu outro, “os de fora” (e vice-versa), como também incluem simbolicamente o outro
rejeitado e eliminado que ressurge como um elemento constituinte basico de sua vida
imaginiria. Como resultado produzem uma fusdo mdével e conflitiva de poder, medo e
desejo que repercute na construgao da identidade cultural desses artefatos audiovisu-
ais, traduzindo sua dependéncia daqueles outros que sio excluidos da vida social. O
que ¢ socialmente periférico, sejam as periferias, favelas, os “de dentro” e/ou os “ de
fora”, ressurgem como simbolicamente centrais (Stallybrass e White, 1983: 3).

Nao se trata aqui de compactuar com a crenga numa maior ou menor capacida-
de de uns e outros em fungio de suas origens sociais representar mais fidedignamente
determinada realidade. A questio a ser levantada é a importincia da pluralidade dos
pontos de vista que passam a circular no universo social e a diferenga que eles po-
tencialmente introduzem no mundo das representacoes. E essa diferenca que deve
se constituir no foco das discussoes sobre o tema. Ainda que dificilmente possamos
reconhecer no documentario apenas o ponto de vista dos menores traficantes, Falcdo
cumpriu a fun¢io de incluir essas criangas no imaginirio da sociedade brasileira,
nao apenas como “culpados”, mas como expressao da violéncia mixima cometida
por uma das sociedades mais desiguais do planeta.

Para concluir, gostaria de apontar que, de algum modo, o cinema brasileiro
contemporineo produzido por cineastas profissionais e pelos nicleos audiovisuais
comunitarios, tem cumprido a sua parte na tarefa de mostrar a nossa cara, por mais
dura, bruta e crua que essa possa ser. Independente das limitages, esse cinema
tem se revelado um instrumento em potencial para atravessar fronteiras, construir
pontes, produzir novas visibilidades que fazem circular no universo social uma
pluralidade de pontos de vista, introduzindo potencialmente a diferenga no mundo
das representagdes.

E essa diferenga que deve se constituir no foco das discussées sobre o
tema. Os filmes aqui discutidos parcialmente cumprem a fung¢io de incluir ima-
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gens ¢ uma reflexdo sobre a violéncia no imagindrio da sociedade brasileira. Ao
cumprir essa fun¢io, unem-se a uma série de outros filmes que buscam mostrar
a nossa cara, ¢ que ao fazé-lo, nio apenas desconstroem o mito da “cordialidade
brasileira”, solapando um dos alicerces de nossa “comunidade imaginada”, como
promovem uma reflexio sobre o tipo de sociedade que estamos construindo e
pela qual somos responsiveis. Mesmo que apenas por uns poucos momentos. E
até o préximo filme.

Adriana Benedikt
Professora da PUC-Rio.
abenedikt@uol.com.br

Notas

1. Baltar, Mariana, em aula no curso de “Historia do Documentirio Brasileiro”
organizado pela Tela Brasilis no MAM entre 14/10 e 9/12 de 2006.

2. Sabemos hoje que esta versdo nio foi comprovada, pois alguns testemunhos
contradizem a afirmacio inicial de Sandro.

3. “Comunidade imaginada” ¢ um termo introduzido por Benedict Anderson que
se refere 3 dimensao imagindaria da identidade cultural da comunidade e da nagio.

4. MV BILL em entrevista publicada no site www.pt.wikipedia.org.

5. Estigma é um termo criado pelos gregos para se referir a sinais corporais com os
quais se procurava evidenciar alguma coisa de extraordinirio ou mal sobre o status
moral de quem os apresentava. Eram feitos com cortes ou fogo no corpo e avisavam
que o portador era um escravo, criminoso ou traidor (Goftfman: 1975: 11-13).

6. A fabulagio ¢ um conceito formulado por Henri Bergson em Les deux sources de la
morale et de la religion (1932), retomado por Gilles Deleuze no capitulo “As poténcias
do falso” do livro A Imagem-tempo (1985). A fabulagio aponta, segundo Deleuze,
para as transformacoes significativas que atravessam o campo do documentirio a
partir dos anos 1960. A funcio fabuladora, para Bergson, nao é uma simples atividade
da imaginaciao, mas uma faculdade do espirito, a faculdade de criar os personagens dos
quais nés contamos a ndés mesmos a histéria (Bergson, 1932: 105).

7. Labaki, Amir em debate no Itatt Cultural em 28/03/2006. Publicado na Folha de
S. Paulo em 29/03/2006.
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Resumo
Este trabalho busca discutir o modo pelo qual o cinema documental brasileiro contemporaneo
aborda o tema da violéncia. Buscamos investigar as semelhancas e diferencas entre o cinema

documental produzido por profissionais e por niicleos audiovisuais comunitirios como a
CUFA, Nés do Morro e Nés do Cinema.

Palavras-chave
Cinema-documental; Violéncia; Pablico-privado.

Abstract

The aim of this essay is to discuss the way the contemporary brazilian documentary cinema
deals with the issue of violence. We search to investigate the differences and the similarities
between documentary films produced by professionals filmmakers and by audiovisual
communities like CUFA, Nés do Morro e Nés do Cinema.

Key-words
Documentary cinema; Violence; Private-public.
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