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Resumo

Nos ultimos anos, o cinema brasileiro retomou sadi¢gdo de levar para as telas
imagens das periferias das cidades do pais. Bsstefa suscitado varias discussdes em
torno dos sentidos produzidos pelas imagens etivasague integram essas obras
cinematograficas. Contudo, tdo importante quantdisar as narrativas imageéticas do
cinema brasileiro recente, € a compreensao de asmnimdividuos tem recebido e
interagido com essas representacbes das perifesohsetudo os que nelas vivem.
Também é importante analisar se nesse processecepcio ocorre identificacdo dos
sujeitos concretos com aqueles personagens, @g@és, vistos na tela e, se caso isso
ocorra, como essa interfere no cotidiano dessest®slj Para tanto, esse texto visa
analisar a recepcgédo dessas imagens do cinemaeliasibntemporaneo a partir da
interagdo com jovens estudantes de uma escolarderipeda cidade de Sao Carlos,
interior do Estado de S&o Paulo. Além disso, foqasquisadas as significacdes

construidas a partir dessas mesmas imagens, bemssus usos no cotidiano.

Palavras-chave:Cinema Brasileiro, Periferia, Juventude, Recep8ao, Carlos.
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Introducao

Nossa cultura é profundamente enriquecida
pelas contribuicbes dos grupos e dos
individuos até agora marginalizados, e so
poderemos auferir beneficios da maior
diversidade de vozes e experiéncias. Por
isso, os estudos culturajgias néo so eles]
devem ouvir essas vozes e trazé-las para o
seu campo (KELLNER, 2001, p. 252).

1- Questionamentos

O cinema brasileiro tem uma rica histéria de nrdaisem anos. Ao longo de sua
existéncia experimentou tanto as mazelas estratutai desenvolvimento brasileiro
como a presenca hegemonica do cinema norte-amerial@m disso, a partir da década
de 1950, passou a enfrentar a concorréncia dad@étevContudo, no decorrer de todos
esses percalgos, o cinema produzido no Brasily @nasileiros, tem resistido, passando
por varios ciclos e por constantes retomadas, @jndasse termo seja mais usualmente
empregado para seu mais recente “renascimento”.

A despeito dessa rica existéncia, o cinema bmasif@rece sofrer de um mal
enorme, qual seja, o de aparentemente nao atigip@blico. Parece recorrente dizer
que o brasileiro ndo gosta de se ver na tela grandea pequena. Por outro lado,
quando uma producdo atinge um alto nivel de execac@do traz atores que sejam
conhecidos via teledramaturgia, surge a perguntas'esse € um filme brasileiro"? Tal
guestionamento foi feito quando estavamos minidtraasulas a uma turma de ensino
médio, disparando em nossa mente uma série dedgaeshportantes acerca da
recepcdo que um filme pode vir a ter.

Nesse caso especifico, falamoigade de Deug2002), dirigido por Fernando
Meirelles e Katia Lund, que uma aluna teve de dlifiade de reconhecer como sendo
um filme brasileiro; as explicagdes dela pautavanmss velhos clichés relacionados
aos filmes nacionais (cenas de sexo, presencaotes ate telenovela, “ser mal feito”,
etc..). Pareceu-nos, nesse momento, ser necegeéficar que processos orientavam a
recepcéo de filmes, mesmo entre aqueles que naéeempavam nenhum problema em
identificar um filme nacional.

A medida que a pesquisa foi elaborada, percebemesisténcia de muitos
outros fatores a serem explorados nesse trabalhrmoGninistramos aulas na Escola

Estadual Aracy Leite Pereira Lopes - localizadaxipn@ ao Jardim Gonzaga,
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popularmente chamado de favela; a mesma escola atehde a outros bairros
periféricos da cidade de Sdo Carlos, o Cidade AegagyAntenor Garcia - os filmes que
tratavam dessa area das cidades brasileiras pasaager os marcos para a escolha das
producdes para analise do processo receptivo; @dieso, pesava o fato de que alguns
desses trabalhos cinematograficos tinham conseggidades éxitos no mercado
exibidor nacional e internacional, sendo icones pocesso reconhecido como
“retomada” ou, se preferirmos, “pos-retomada”, catafine Oricchio (2003).

O sucesso e a repercussao atingidos por essess fividenciam questdes
importantes sobre a representacdo formulada pelema a respeito dos bairros
periféricos, das favelas e de como essas repredestastavam sendo recebidas. A
classe média freqglientadora dgleopping centergpodia exibir seus comentérios via
internet ou a sua parcela mais intelectualizada poderdigam artigos em revistas,
jornais e periodicos cientificos. Mas e as pessp@sviviam em lugares semelhantes
agueles exibidos nos filmes, como podiam manifestas visbes sobre as formas que o
cinema elegia para representar seus bairros ehabaacoes? Que implicagbes sociais
poderiam advir da exposicao dessas imagens?

Para sabermos tudo isso ndo bastava, contuddgw@eios locais, 0s meios
utilizados e os momentos nos quais a recepcaoasapara fundamental entender quais
eram 0S mecanismos soécio-culturais que acionava® pgocesso, bem como que
resultados as pessoas obtinham durante sua odatr@ssim como as significacdes
elaboradas sobre as imagens que fluiam na tela) assno as interacdes decorrentes

dessa recepcao.

2- Aspectos metodoldgicos

Como participante de parte do cotidiano dos intortes da pesquisa,
percebemos ser esse 0 ponto a partir do qual dewvesiverificar como acontecia o
processo de recepcgao (e, dentro dele, como se dasgrocessos de identificagdo e
projecdd), pois era a partir de suas vivéncias, e ndo ewafudo acesso a definicdes
académicas, que tais informantes elaborariam suaspietacdes sobre os filmes.
Parecia-nos importante também averiguar em que daegioderiam ocorrer

divergéncias entre as significacdes construidaesmbfilmes, nas duas modalidades de

! Uso aqui a terminologia de Edgar Morin (2005)ualcgera explorada mais adiante.
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recepcdo acima descritas, ou se, por outro lads, aresentavam pontos de contato
umas com as outras.

Para a realizacao de nossa pesquisa selecionanfiitles:Cidade dos homens,
Antdniae o ja referidcCidade de Deds Eles foram selecionados primeiro em funcéo
de uma provavel recepcao prévia, tendo em visgpercussao, inclusive internacional
(no caso do primeiro, ele chegou a ser indicad@®sear), por eles alcancada e por
representarem realidades distintas: dois do Ridadeiro - embora o filme de Morelli
foque mais as vivéncias de adolescentes -, e mettatando as vivéncias na periferia de
Séo Paulo.

Com base no exposto até aqui, uma metodologipar@seu adequada: as obras
teriam uma dupla andlise: a) a partir daqueles \dugncia real seria confrontada com
as representacoes filmicas, por meio de entreyvidipspela propria analise das
producdes enquanto artefatos culturais. Nesse ggocgeriam confrontadas as visdes
dos entrevistados com as interpretacdes feitasgtodiosos e criticos de cinema.

Para tanto, procuramos estabelecer um grupo dédnds com caracteristicas
sécio-econdmicas e educacionais proximas, capazededido como uma unidade
especifica. Tal grupo de informantes foi composio glunos da E.E. D. Aracy Leite
Pereira Lopes. Inaugurada em dez de fevereiro 84°18ssa é composta por trés
blocos de salas de aula (horizontais), dois p&tiosia quadra; possuia um total de 666
alunos no ano em que iniciamos a pesquisa (2008310 seguinte, contava com 865
alunos, moradores dos Bairros Jardim Gonzaga,njdvttinte Carlo e Cidade Aracy,
no municipio de S&o Carlos. Vale ressaltar o fet@skes bairros serem considerados
areas periféricas da cidade, inclusive com amptag@es nos programas politicos da
recente eleicdo de 2008, mas também por seus @gsoproradores se considerarem

como habitantes de regides periféricas.

2 Os trés filmes foram feitos em parceria com a Gleirmes. O primeiro em 2007, com direcéo de Paulo
Morelli; o segundo é do mesmo ano, com direcdoata Amaral, e o Ultimo, com direcdo de Fernando
Meirelles e Katia Lund, foindicado a quatro Oscar® em 2004: Roteiro AdaptBdtografia, Montagem

e Diretor. Indicado também ao Globo de Ouro de ardilme estrangeiro, em 2003; recebeu o Prémio de
Melhor Edicdo no BAFTA, o "Oscar britdnico”, no mmes ano. Ganhou 9 prémios no Festival de
Havana, nas seguintes categorias: Melhor FilmehdfeAtor (dividido entre Matheus Nachtergaele, Seu
Jorge, Alexandre Rodrigues, Leandro Firmino da HéMailippe Haagensen, Johnathan Haagensen e
Douglas Silva), Prémio da Universidade de Havanalhdt Fotografia, Melhor Edicdo, Prémio
FIPRESCI, Prémio OCIC, Prémio da Associacdo deémga Cubana e Prémio Grand Coral.

% Governo municipal era exercido por Dagnone de Medoestadual por André Franco Montoro.
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Dessa forma, buscamos explicitar como esses @sljéitteragem com 0s
produtos da industria cinematografica brasileiana constroem significados para as
imagens veiculadas por ela, a partir de mediagiesnd¢radas em seu meio social, visto
que, segundo Martin-Barbero (2001), as condicdesaisp o estrato cultural, as
orientacbes politicas, entre outros fatores, s&tamecias mediadoras dentro dos
processos receptivos.

A base telrica dessa pesquisa constituiu a ledritewo-tedrica especifica a
respeito do tema (além de textos tedricos, criteawesenhas de periddicos, para
verificar a recepcao especializada). A analise fdoges escolhidos seguiu 0 mesmo
padréo, visando verificar os processos de repras@micriados em cada um deles.

Na pesquisa de campo usamos, inicialmente, untign@sgo estruturado para
fazer a sondagem a respeito do conhecimento owmlestmento dos filmes, bem
como as formas pelas quais eles foram inicialmpateebidos pelos individuos. Esse
instrumento foi aplicado a um universo de 200 ifdlies jovens, entre homens e
mulheres (de 15 a 35 anos em média, pelo fato deessa a faixa etaria mais
predisposta ao lazer com narrativas audiovisuaisateadulto).

Posteriormente, efetuamos uma entrevista semitesdda a um grupo de vinte
e cinco individuos, dentro das mesmas caracter$stgerais acima descritas. As
entrevistas ocorreram em locais previamente cordbsjadependendo da ocasido, e
feitas depois de exibicdo de cada filme, em diteeretapas, de acordo com a
disponibilidade dos envolvidos.

Apesar de ser organizada de forma a respondemakyperguntas que nos
interessam em relag&o ao processo de recepcas,ezdgravistas tiveram mais do que o
carater tradicional das entrevistas, pois, commnafiM® Aparecida M. Silva (2005, p.
299- 301):

Concebe-se o didlogo como sendo uma nocado maiprigda do que a
observacado participante, [pois] com o didlogo,s®iproduzindo uma troca
de saberes/experiéncia [...] resultando num outoohecimento, sem
pretensdo de conclusées ou mesmo de quaisqueesapet 0 momento da
pesquisa foi um momento de troca [...] Embora reeoando as dissimetrias
dos capitais culturais do pesquisador e do pespiigaintento era reduzir ao

maximo a violéncia simbdlica resultante delas.

12



Assim, foi a crenca na capacidade de estabelegerdialogd entre os
informantes e o pesquisador que guiou a realizdgdentrevistas, buscando torné-las o
menos artificial possivel, evitando que fossem ipgesl preciosas informacdes e
conhecimentos. Ao utilizar instrumentos de cargtemtitativo e qualitativo, ainda que
tenha um enfoque mais voltado para este Ultim@ pssquisa tornar-se-ia mais de
acordo com 0s pressupostos atuais, nos quais aslotwgias devem contemplar mais
gue uma técnica investigativa, sendo uma maneirabdecar como mais clareza a
realidade social. Insistimos na questdo do quialitaem vista do fato de que, como

escreveu Minayo (2004, p. 109):

O que torna a entrevista instrumento privilegiagocdleta de informacdes
para as ciéncias sociais é a possibilidade deaéailreveladora de condigbes
estruturais, de sistemas de valores, normas e kismb@o mesmo tempo ter
a magia de transmitir, através de um porta-vozepsesentacfes de grupos
determinados, sem condi¢cdes histéricas, soécio-ecima8 e culturais

especifica.

Assim, embora as metodologias que enfocam o daawmb sejam muito
importantes, inclusive na investigacao dos temasuttara, neste projeto a perspectiva
centrada no qualitativo pareceu-nos mostrar maia@sdicdes de atender suas
demandas.

Para compor uma visdo geral da amostra de alurses antrevistada
foram utilizados, entdo, dois questionarios esgritdm deles, que vamos chamar de
socioecondmico, foi adaptado de um modelo do cuesiio do SARESP sua
aplicacdo contou com a colaboracéo de vérios goffes da escola, ab mesmo tempo,
gue obteve ampla adesdo dos alunos. O outro fa@adasem pesquisa semelhante,

desenvolvida na cidade de Brasilia — DF.

Os dois instrumentos possuem carater complemeniangiram um universo de
estudantes de cerca 200 individuos; houve uma paquegiacdo numerica, em funcao
das auséncias dos alunos as suas respectivas aoksdias de aplicacdo dos
instrumentos. Assim, as informacdes colhidas ena aad dos instrumentos foram,

* Partia-se do principio de que o dialogo era, alérama escuta ativa e metéddica, um elemento désprax
social (SILVA, 2005, p. 301).
® Sistema de Avaliacdo de Rendimento Escolar do Bstadsdo Paulo
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guando possivel, confrontadas entre si e com agjobledas com o terceiro instrumento

dessa pesquisa, a entrevista semi-estruturada.

Dada a problemética levantada na descri¢ao bildlfimgr, podemos agora definir
com mais precisdo nosso objetivo: tratava-se deupao investigar como as populacdes
das periferias ou favelas sdo representadas emnatgproducdes filmicas e, ao mesmo
tempo, como essas mesmas populagdes interagenodifib@mn essas representacdes.
Ou seja, pesquisar como se da a recepcdo de fdolee favelas ou “periferias”,
recentemente produzidos no Brasil, pelos moradiaesareas reconhecidas como tais,
tendo como base empirica os alunos de uma escdlicggumoradores de areas
periféricas da cidade de S&o Carlos/SP. Além digedficar como as producdes
cinematogréaficas chegam até esse publico, e airmaunar analisar se as formas de
distribuicado/exibicdo dessas producdes interferermodo como as pessoas interagem
com os objetos filmicos.

A analise dos dados recolhidos pautou-se na tadmidgs dados das entrevistas
estruturadas e sua interpretacdo, em comparaca@asamormacdes recolhidas a partir
das entrevistas semi-estruturadas, que, evidenteprsEivem para a interpretagdao, com
base tanto na investigacdo dos conteudos nelasitestas, como na propria forma
como esses textos estardo organizados, buscarido esdenciar nao-ditos, questdes
sécio-culturais implicitas, entre outros (MINAYQ)@).

Damos énfase a forma porque, como ja escreveutiBal981), ela também é
social e historicamente determinada e, em cada mome qual é utilizada, ela assume
funcdes diferentes, muitas vezes mesclando génesosrsivos diversos, contribuindo
dessa maneira para a construcédo dos significadessé&s sentidos também expressam
as ambiguidades, as disputas que ocorrem dentnndesociedade, visando manter ou
alterar as posi¢cbes ocupadas pelos sujeitos numa dstrutura social. A seguir,

elencamos os itens mais expressivos desse levarnttame

3- Questionarios

Para compor uma visédo geral do contexto no quavast imersos os alunos a
serem entrevistados, foram utilizadas dois quedtios escritos. Um deles, que vamos
chamar de socioecondmico, foi baseado na meto@dotbiyiSARESP, como afirmamos
acima, pois era mais familiar aos alunos e demangawcas explicacbes sobre sua

dindmica. O outro foi baseado em pesquisa semellzanbssa desenvolvida na cidade
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de Brasilia — DE Quando confrontados com outra pesquisa intituelaJovem em
Sé&o Carlo$, que enfocou um nimero maior de estudantes, irdduinclusive aqueles
freqlientadores de escolas particulares, pudemosfider certas similitudés

3-1 Questionério socioecondmico com base no modeloougald SARESP

Responderam ao questionario socioecondémico 209a&ssendo 127 do sexo
feminind’; 129 tinham de quinze a vinte um anos; 91 conaiden-se brancos; 107
negros (pretos e pardos); 05 se declararam amaedasiesma quantidade, indigenas.
Na pesquisa Selovem em S&o Carlfs de um total de 323 estudantes de escola
publica, 196 se auto-identificaram como brancogtosr e pardos somaram 107
individuos, enquanto que 4 se intitularam indigem&sdisseram ser amarelos, outros

dez nao forneceram essa informacao.

Segundo as repostas fornecidas ao questionariest@dantes declararam que
suas maes ou responsaveis do sexo feminino posss@@taridade até a quarta série do
ensino fundamental; 50 que elas possuiam até waataie, 31 que possuiam 0 ensino
médio completo, sendo que apenas 09 possuiam engieoior; 19 dos entrevistados
declararam que suas méaes ou responsaveis do sexini@ ndo freqientaram a escola,
11 disseram nao saber. Na pesquisaJéeem em Sao Carlo96 tém fundamental
incompleto, 55 fundamental completo, 36 ensino méaticompleto, 85 médio
incompleto, 8 superior incompleto, 9 superior caetgpl HA aqui uma predominancia de
maes com no maximo 08 anos de estudo, ainda quenera daquelas que possuem 0

ensino médio seja relativamente grande

Quanto a escolaridade dos pais ou responsaveisego miasculino: 75
declararam que os mesmos s0 tinham estudado as&ta gérie do ensino fundamental,

42 possuiam até a oitava série do ensino fundamenita e seis o0 ensino médio, 14 o

® LAZARINI, Luciana de SaAnjos e deuses suburbanosim estudo de recepcéo dos filn@idade de
Deuse Como nascem os AnjodDissertacdo de Mestrado defendida na Faculdadeodeu@cacdo da
UnB, 2005.

'OLIVEIRA, Elza; SAIDEL, Erika.Projeto de indicadores sociais das cidades médiasupistas
NPD/DCSo/UFSCar.2005; para consultar mais dadotabetas no anexo 4.

8 Pela propria caracteristica de nossa amostrizanéimos apenas os dados referentes & escolagublic
°® Em relacdo & pesquiS®r jovem em S. Carlos,nimero é significante; isso porque do total H& @er
tabela 1) alunos entrevistados advindos de espdlaicas, apenas 179 eram mulheres, enquanto no cas
da pesquisa na escola elas aparecem como maioria.

1 Tabela 1

! Consultar tabela 1
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ensino superior, 15 ndo declararam que seus paissponsaveis do sexo masculino
nao haviam freqlientado a escola, e 26 ndo soulrespponder. Na pesquiSar jovem

(...) 0s numeros sao respectivamente: 87 para ensmarfuental incompleto, 46 para
fundamental incompleto, 34 ensino médio incompl8fpara ensino medio completo,
13 superior incompleto, 12 para superior incomplasdiferencas aparecem mais nas
fases intermediarias de cada curso indicado; dEjggramodo, as pesquisas apontam
para uma predominancia de pais com escolaridaggédgl anos, sendo que a maior

quantidade deles tem no maximo oito anos de estadk.

Essas questdes sobre a quantidade de anos estusktéosintrinsecamente

ligadas aquilo que Elias e Scotson (2000, p. 1é6hidam como heranca socioldgica:

Padrdes de carater especificos de uma geracdo anfmucacdo social
particular de que ela fazia parte, mostram umaéiecid a se perpetuar na
geracdo seguinte - a induzir nos filhos padrdesatéter que sustentavam

uma configuragdo social semelhante.

Assim aheranca sociolégicagntendida como as condi¢cdes familiares e sociais
que embasaram a formagdo dos jovens, as quais padenmevelar no seu
comportamento nos varios ambientes por eles fregdes, é fator determinante, tanto
no processo de aquisicdo da cultura escolar, quentmncretizacdo de uma ascensao
ou estagnacdao social. Por outro lado, como é péveépo longo da obra de Elias, ndo
se trata de um determinismo, mas da configuracaordgendénciade perpetuacdo de
Imagens, posi¢coes sociais e acesso ao poder dgaragio anterior para outra.

Considerando, portanto, esse aspecto, seguindoriicagio dos dados da
pesquisa, a maioria dos estudantes declarou morarnsais de 03 pessoas em suas
casas (177 de 227 individuos), 25 disseram mornar loais uma pessoa e apenas 07
afirmaram morar sozinhas. Apesar da nomenclatwstnti, podemos aproximar o0s
dados da pesquisa realizada entre os jovens ddeciteesse caso, a maioria declarou
morar com os pais (288 de 330 individuos); se feearem conta a possibilidade de

existéncia de um irmdo ou de outro parente na messidéncia, temos um indice

12 Consultar tabela 2
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semelhante para os alunos da Escola Aracy. Devemtés perceber que as familias
estdo configuradas, em sua maioria, dentro do modeiclear, ainda que o0s
componentes dessa familia possam variar de acamioas varias possibilidades de
unides vigentes na atualidade brasileira, mas sabgiais ndo podemos nos debrucar

nesse momento.

Sobre objetos que possuiam em suas residénciagjagiandeclarou possuir
televisdo (192) sendo que 92 possuiam mais de 1ddadisseram possuir um aparelho
de DVD, outros 31 disseram possuir mais que umcimpensacao, grande parte dos
entrevistados néo possuia telefone fixo (96), adpirde po (154)reezerseparado da
geladeira (167), carro (107). Um destaque impaoetadB pessoas declararam nao
possuir banheiro. Por outro lado, a maioria quéselata declarou ter em casa: agua
encanada (196), eletricidade (194) e rua com cag#n(195).

Com relagéo ao contato com meios de comunica¢c@dis®eram ndo possuir
radio, enquanto apenas 29 disseram ndo possuirutadgr; nesse caso apenas 43 dos
que afirmaram té-lo usamternetem casa; 172 ndo tém acesso a jornal diario, 69 n
tem acesso a revistas. Sobre 0 acesso a livra$éntrevistados disseram ter em casa
mais do que vinte livros. E interessante notar gpesar da declaraco dos alunos sobre
a auséncia de radio em casa, isso ndo quer dizn@o tenham contato com esse
veiculo, pois é frequiente o uso do celular comartegnico de acesso a essa midia. A
falta de acesso a jornais e revistas parece coaobofato ja comprovado de que no
Brasil se Ié pouco. Por outro lado, possuir livems casa pode estar relacionado as
multiplas medidas governamentais de incentivo turki(incluindo distribuicdo de

livros de literatura para os alunos) e a politicdivto didatico.

Ainda sobre o acessoiiternet 41 alunos afirmaram ter acesso a rede na casa
de amigos e parentes, 30 na escola, 6@ydarcafés odan houses 60 disseram nao
ter acesso em nenhum lugar. Aqueles que acessaterretdeclarararl? fazer uso da
mesma para preparar trabalhos de escola (104)esavcom os amigos (66), ler
noticias (41), desenvolver outras atividades erjq@8). Percebemos, nesse caso, a
formacdo de uma rede de relagbes cujo “suportela seruso dainternet e do

computador; estariamos, assim, diante de interdedesa face, quando nos referimos

13 Essa questdo contemplava mais de uma resposta.
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ao encontro em residéncidan houses afins; e as interacdes mediadas por aparatos
técnicos’, ou interacdo entre “ausentes”, como definiu Giddé€2001), quando os
jovens utilizam o computador e iaternet para se comunicar com outras pessoas.

Podemos cogitar que 0 uso desses meios possapsaevir

A pluralizacdo de oportunidades de informacdo ewncacdo faz crescer as
chances dos individuos de construir uma outra image mundo e de si
mesmos, distinta daquela fornecida pelo meio emviyeen, o que, por outro
lado, aumenta o risco de conflitos em torno dasnasrsociais (SANTOS,
2007, p. 20).

Mais adiante, quando estivermos discutindo solvezepcao propriamente dita,

voltaremos a essas quest(”)es.

Em seguida, em nosso levantamento, questionourssentivo para estudar, ler
e fazer licbes de casa, sendo que a maioria dagEssuir apoio em casa: entre 130 e
190 dos entrevistados. Mas apenas 11 disseram eapt@ndendo uma lingua
estrangeira, 71 computacdo, 20 artes e 37 prabcalghm tipo de esporte fora do
horéario de aufd. Na pesquis&er jovem. (ver tabela 3), o total de jovens que declarou
praticar algum esporte foi de 190 individuos (asdatidades mais citadas foram
futebol, com 110 praticantes, e volei com 82).

Em questbes relativas a trajetéria escolar, 146ethsn freqlentar a escola
desde o maternal, jardim ou pré-escola. A granderiag179) s6 freqlientou a escola
publica e 23 foram as escolas publicas e privddes.entrevistados, 121 deixaram de ir
a escola por pelo menos um ano. Do total de alantrevistados, apenas 16 disseram

nunca ter trabalhado enquanto estudavam, 105 afimaabalhar e estudrdesses,

* Para maior compreensdo desse processo, seriassuete a leitura do artignteracdes virtuais:
apreciacdes sobre seus aspectos constitutd@sgpsé Carlos Ribeiro. Intercom — Sociedade Riesitle
Estudos Interdisciplinares da Comunicagéo, XXVIbtingresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacéo —
Uerj, 5 a 9 de setembro de 2005.

!5 Esse fato pode ter mudado com a abertura de Gatdrduventude, nos bairros Monte Carlos e Cidade
Aracy, promovida pela prefeitura da cidade de S&wlo§, no final de 2008, depois que esse
levantamento foi feito.

'8 Na pesquis&er jovem..menos da metade dos 331 entrevistados de escdiegpdéclararam trabalhar

e estudar simultaneamente.
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85 afirmaram trabalhar mais de 21 horas semanaiouRro lado, 78 dos entrevistados

consideram que trabalhar e estudar atrapalha wdosst

3-2 Questionario de Recepcao de Cinema Brasile@ceRte

Esse instrumento foi construido a partir de ad@esg o modelo utilizado por
Lazarini, em pesquisa realizada pela mesma na eidadBrasilia. Nossa intencéo
inicial era utilizar apenas esse, mas depois detireobre o0 assunto e de receber
algumas sugestdes, decidimos aplicar o outro questo mais abrangente, porém
mantendo algumas questfes de carater mais econdmipeesente instrumento. Essa
manutencgéao foi feita no sentido de confrontar atgdacomo explicamos acima. Esse
instrumento foi aplicado em 197 estudantes, queoreteram o que se segue.

A média de idade era de 23 anos, sendo que o rou@s tmha 15 anos e o
individuo mais velho 64 anos. Dos entrevistados&®nascidos em S&o Carlos, 17 em
cidades do interior de S&o Paulo; apenas 09 véncaggtal e 04 da regido
metropolitana; 29 sdo naturais do estado da Balpien@s um é da capital), 12 sdo do
Parana, 02 de Pernambuco, 07 de Minas Gerais e Bthtb Grosso do Sul.

Quando a questao foi o bairro no qual residiamresponderam Cidade Aracy
(27 especificaram Aracy | e 06 Aracy ll), 39 resperam Cruzeiro do Sul, 55 Monte
Carlo, 22 Jardim Gonzaga e os demais se dividiranvgrios bairros da cidade, alguns
bem distantes da escola, como foi o caso de undgalarou residir no bairro Santa
Felicia. Esse levantamento confirmou nossa hipdtesial em relacdo aos bairros de
origem dos estudantes.

No quesito profissdes, encontramos uma variedad® igmande: 48 se declaram
estudantes, 11 vendedores, 9 trabalhavam com serggrais, metalargicos 4, 8 se
disseram “do lar”, 4 eram babas; em seguida vinhamnadas ocupacdes, que ndo vem
ao caso explanar. Sobre a escolaridade dos emadess 86 eram do ensino médio
EJA” (Educacdo de Jovens e Adultos), 82 do ensino nrégialar e 25 estavam no

ensino fundamental EJA.

" Essa nomenclatura substituiu a antiga forma demehai Ensino Supletivo, mas suas caracteristicas
continuam basicamente as mesmas. Seu objetivoobéantinua sendo garantir a jovens e adultos, com
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Em relacdo a renda, a maioria declarou receber sndacum a dois salarios
minimos (102), 57 disseram receber entre trés gaysalarios minimos, 20 de cinco a
seis salarios minimos e apenas 06 disseram reaeines de seis. Dos que declararam a
menor renda, 74 afirmaram dividi-la pelo menos dods pessoas. Tais dados podem

ser comparados aos do levantamento da pes§aiszovem em Sdo Carlds

Sobre a recepcédo de cinema brasileiro a maioriagdesopinaram considera 0s
filmes brasileiros entre 6timo (22) e bom (77);roat42 disseram ser regular e 09
disseram ser ruim; 32 n&do opinaram. Quanto aosediloolocados para aferir o
conhecimento sobre os mesmos, temos o segudidedde de Deudinha sido visto
previamente por 124 entrevistadd@sppa de Elitepor 137,Anténiapor 81,Cidade dos
homenspor 77. A recepcéo dos filmes se deu majoritaridene@ds residéncias dos
estudantes (139), seguida pela escola (19), pelema (14) e casa de amigos ou

parentes (14).

Apesar do namero consideravel de informantes julgaws filmes brasileiros
regulares ou ruins, pudemos perceber uma mudangpimiéo em relacao as producdes
recentes, além do consideravel nUmero dos quesjatieem previamente aos filmes.
Contudo, devemos ter em mente a possibilidade, megm no campo da hipétese, de
muitos confundirem as séries de TV, de titulos femmées, com os filmes, até por
conta do uso de pelicula na producdo das mesnmaantm-as diferentes em relacao a

outros produtos veiculados por essa midia.

Percebemos, dessa forma, que a recepcéao cinenfe@agean se dado longe das
salas de cinema. Ela tem ocorrido mais como umadatle da intimidade do lar,
partilhada com familiares ou amigos, como um ritiebkociabilidade, dentro do espaco
limitado pelas regras de proximidade. Isso apoara @ importancia da familia, das
trocas de informacéo e de percepcao em relacadefata, dos amigos e do bairro no
processo de recepgdo. E curioso ressaltar que palisseram qual foi o meio usado
para assistir aos filmes (5), quando isso foi feiftocasa. Nenhum mencionou a origem

idade fora da faixa etaria do ensino fundamentahéglio regular, conhecimentos minimos para a
conclusdo da Educacéo Basica.
8 Ver tabela 11.
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do DVD usado para assistir ao filme, se foi alugado locador® ou era um DVD

pirata ou original, adquirido pelos informantes.

Aos que responderam sobre os filmes da pesquiagerguntado também se
conheciam outros filmes brasileiros que traziamgiems da periferia. De longe o mais
citado foi Carandiru,com 17 citacdes, seguido pduto da Compadecid@), Central
do Brasil(3) eOrfeu (2)*°.

Os critérios elencados para justificar a escolha fdmes vao desde “porque
falam da periferia”, porque mostram a realidadesitema, até porque mostram o
cotidiano das pessoas que vivem nas periferias. chgo Carandiru, um dos
entrevistados diz que ele “relata a vida de prgsesmoravam em periferias e favelas,
esse filme é muito bom porque mostra o que os prpassaram la dentro”. Outros
ainda justificavam pela audiéncia, porque amigos pawrentes recomendaram ou
simplesmente comentaram o filme; um individuo afwmgue “S6 comecei a me
interessar pelos filmes brasileiros de uns tem@wa pa, € 0 cinema brasileiro vem
melhorando muito e sé agora € que eu tenho prozussistir’. Mas ha quem tenha
assistidoCarandiru e ndo tenha gostado, pelos mesmos motivos de gostou:
“Assisti Carandiry mas néo gostei por que fala da violéncia, dosgsre um pouco da
vida na periferia [também]. Nao gosteii®papor conta da violéncia”.

Essa é uma pequena mostra de como a recep¢do pode muito de uma
pessoa para outra. E no caso do cinema brasibeineg estamos falando de imagens de
lugares que muitos conhecem, pelo menos atravéstdes imagens, também estamos
falando de sentimentos que estdo ligados a pr@pnatrucdo da idéia do que € ser
brasileiro. Por outro lado, estamos no campo deudies a respeito do que é ser
periférico e é possivel que essas imagens cinenddittas mexam com 0 imaginario
gue essas pessoas tém de si, do lugar onde vivksses outros lugares que véem na

tela (grande ou pequena).

Outro dado importante sdo as caracteristicas agasfaara determinar porque
se gostou ou ndo de um filme; a maioria demonsimgartancia de uma identificacéo

com fatores do dia-a-dia, com os problemas relados a violéncia, as condi¢des

19 Cada um dos bairros conta com pelo menos umadozad
% Com excecdo de€entral do Brasil os outros tiveram a participacdo da Globo Filrees seus
processos de producao.
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precarias das comunidades e dos presidios. Ha aisdaente importancia atribuida a
interacdo com amigos e parentes na difusdo dosdjloma espécie de lista paralela dos
tidos como melhores. Mas essas questfes puderamefierr respondidas mediante as
entrevistas semi-estruturadas, nas quais os detalas experiéncias do cotidiano
aparecem mais, ajudando-nos a entender com maade oS processos receptivos

dessas imagens.
4-Estruturagao do trabalho

No que concerne a estruturacdo do trabalho em,pestEbelecemos a seguinte
divisdo: no primeiro capitulo, fizemos uma breveospectiva da histéria do cinema
brasileiro, tendo como viés a questéo das repag@es das periferias e das favelas nos
filmes brasileiros. Por questdes concernentes lajesivios propostos, nao abordamos os
varios ciclos regionais que deram mostra da vdded e da diversidade da
cinematografia brasileira ao longo do tempo. Enugkyg tratamos de algumas das
principais vertentes tedricas que tiveram o cinemrao objeto de estudo ou dele se
utilizaram para discutir a tematica mais ampla tess culturais industrialmente
produzidos. Esse capitulo esta subdividido em uarée pespecifica, para discutir a
producdo cinematogréfica, a partir da perspectéevgedricos que a estudaram enquanto
producdo; em seguida, sintetizamos o0s preceitos teoricoslinlags que estudam os

processos receptivatas obras cinematograficas.

No terceiro capitulo, realizamos uma discussdotemo da producdo de
significados que pode ocorrer no cotidiano, a palé recepcdo das imagens via
cinema, e como esses fatores podem determinarjetpmeflexivo dos individuos e
suas interacfes. No quarto capitulo, elaboramosamalése dos filmes escolhidos para
0 estudo de recepcéo, feita a partir dos pressapaosdricos que procuram entender
como as formas e os contetudos sdo formalmente zdmupara disseminar imagens
de grupos sociais especificos, e como essas mesar@Eagens podem trazer o germe
de sua critica, ou mesmo de contra-discursos edusutnelas préprias. Para isso,
utilizamos a critica cinematografica especificaicdada em jornais e/ou revistas
académicas, como mencionamos acima. Por fim, cose leesses pressupostos,
tratamos da interpretacdo das entrevistas, na egtdb presentes uma analise de

conteudo e uma analise discursiva, ambas buscamtneias que procuram langar luz
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sobre a complexidade dos processos receptivos @gsagens trazidas por bens

culturais industrialmente produzidos.
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A favela e o cinema brasileiro

1-Primeiras cenas

Vocé tem que fazer um filme que vocé aproveita?héfdz o
util e o agradavel, ensina e diverte a0 mesmo tempo
(SMFBS, 17 nos).

Panofsky (2005) escreveu que o cinema nasceu goi@@nseio do homem de
dominar o movimento, de transformar quadros imowais cenas moveis, numa
tentativa de sintetizar tempo e espaco num Unig@amhrtistico. Em sua viséo, essa arte
nao era derivada do teatro, tdo pouco deveria s mele para se configurar enquanto
uma arte reconhecida;, ao contrario, deveria atea@® seus elementos formais

peculiares, portanto, distintos de outras manif@sts artisticas.

Os tais elementos formais peculiares do cinemaynskg Panofsky (2005),
estariam presentes desde o surgimento dessa amesmo nas proprias condicdes
materiais de sua constituicdo. Em outras palap@s, esse autor, o fato dos primeiros
filmes terem sido feitos para exibicdo como maig @tnacao circense, vinculada a uma
fruicdo de forte caracteristica popular, na quaketicdo, o humor grosseiro entre
outros sao fortes tracos formais, definiu como dawe ser as produgdes seguintes O
autor chega mesmo a dizer que todas as vezes gjuema quis se aproximar de artes
ditas sérias, como o teatro, ele se descaracteatm de perder o interesse do publico.
Na verdade, o autor defende o carater de divens@dm ginema tem mantido, desde seu
surgimento, sendo que sua distincdo € seu intgredo ao visual, como um quadro em

movimento.

Lima afirma que Panofsky, ao explicar o cinema emmos de arte, descreve-o
como um meio peculiar de linguagem diversa da hggm das demais artes, inclusive
daquelas que lhe seriam mais afins, tais como wotea a poesia; essas seriam
“antitéticas” (LIMA, 2005, p. 342), pois ndo expiam adimensdo do espage a
espacializacédo do temp®o principio deco-expressividadenum filme, o que ouvimos
permanece inextricavelmente fundido com o que vefRANOFSKY, 2005, p. 351).
Dessa forma, o cinema jamais poderia ser partartia sérig como a conceituou
Adorno - imbuida de profundas preocupacOes filoasfi testemunho de uma

possibilidade de um vir a ser -, exatamente poegsa nunca foi sua pretensao, pois
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antes mesmo de se tornar o maior representanteddatiia cultural, o cinema teria
fortes vinculos com a arte ligeira, sem contudouserdos seus artefatos; ao mesmo

tempo, era ja uma arte industrial, reprodutivel c@ma a fotografia, sua antecessora.

Mas Panofsky ndo pretendia dizer que esses vinadtavam presentes nas
producdes de cinema, e sim que serviam como refaréstética. Assim, essas obras,
em certa medida, estavam fundamentadgsonaografia, no sucesso, na punicdo, nos
sentimentos, nas sensacdes, no humor grosstaQ tal como as artes populares.
(PANOFSKY, 2005, p. 345). Benjamin (1994, p. 18ipde, por seu turno, uma visao
que procura valorizar essas questdes ligadas aetemitnento com as possibilidades

emancipadoras vistas por ele no cinema.

A imagem do pintor é total, a do operador é congpa¥t inimeros
fragmentos, que se recompdem segundo novas leEmAs descricdo
cinematogréfica da realidade é para o homem modefimtamente mais
significativa que a pictérica, porque ela lhe ofere que temos o direito de
exigir da arte: um aspecto da realidade livre dagquer manipulacao pelos

aparelhos, precisamente gracas ao procedimenterddrpr, com aparelhos,

no &mago da realidade

Ao exibir a realidade em graus antes impensaveisnema apresentaria ao
homem moderno um mundo novo, que ao mesmo temm@vaesm constante
modificacao “turbuléncia, aturdimento psiquico e embriagueZZRBAAN, 2007, p.27)

0 que também poderia ser registrado pelo cinenepapando as pessoas para essa nova
vida que se desenhava de maneira tdo abrupta. @m@am Melo e Vaz (2006, p.
154):

O cinema passou a ser, desde as primeiras décadaculo XX, uma das
formas culturais mais significativas. Surgindo comodalidade moderna de
lazer, rapidamente conquistou adeptos, provocawodgasnpraticas e novos
ritos urbanos. Em pouco tempo, o cinema transforsgomuma instancia
formativa poderosa, na qual representacdes de @grsmxuais, étnicas e de

classe eram (e sdo) reiteradas, legitimadas ouimadimpdas.
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Essas caracteristicas detectadas no cinema emtgata@m sao registradas nas
discussbes feitas por cineastas, jornalistas ieagitNo Brasil, essas reflexdes também
foram desenvolvidas e, desse modo, uma breve pasgagja histdria do nosso cinema

€ interessante para situa-las.

2 - O nascimento de uma arte nos trépicos

Surgido no final do século XIX, o cinema, em pnoigj era uma mera diversao
sem grandes implicacdes. Porém, o alvorecer ddass#&ey sobretudo nos EUA, marca
sua transformacdo numa poderosa industria, causgqmoim com outros meios de
comunicacdo de massa, nas décadas subsegientespspsdtransformacdes nas
relacdes sociais. Ha, a partir do cinema, uma vedol na arte, nas suas formas de
producdo e difusdo, que influenciaram decisivamesesociedades nas primeiras
décadas do século XX, modificando drasticamente anmeima como as pessoas
percebiam e estruturavam o mundo e seu imagin&f@RNIS, 1992). Ou como
escreveu Avellar em seu artigéinema e espectadofO cinematdgrafo inventou o
espectador, ou pelo menos um novo tipo de espectadpe se vé confrontado com

uma imagem que questiona o seu modo de olhar” (AR, 1996, p. 219).

Por seu turno, o cinema brasileiro, ao longo dehsstéria e segundo o discurso
de muitos de seus pesquisadores, buscou formas filensr como uma industria, se
ndo em suas primeiras décadas, nas quais ocorreparecimento de variadas
modalidades de divertimentos, utilizando as imagems movimentd, mas com
relativo empenho, a medida que foi se percebenmipalaridade que tais divertimentos
atingiram. Essa busca de um processo mais organideagroducao vai ter como base o
cinema estrangeiro, sobretudo o norte-americanos, M@ tomar os modelos
estrangeiros, cada cinematografia acaba por ad@sricores do local onde esta se
desenvolvendo, “assumindo em cada local, aspectpsips que revelam amalgamas

culturais e sociais"Contudo, essamalgamasocial ndo parece ter agradado tanto aos

2L para os primeiros trabalhos com imagens ver irgenés artigo: SARMIENTO, Guilherme. O fascinante
espetaculo de luzes e sombidgssa Histérig ano 1, n.8, p. 56-60, jun. 2004.
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brasileiros, ou pelo menos as elites, nas primefeses do cinema nacional
(SCHVARMAN, 2005).

No Brasil, apesar do cinema ter chegado pouco sef®sua invencéo, trazido
por um desconhecido empresario, algumas de suaips imagens s6 seriam
registradas de fato em 1898, pelas maos de PasBkgeatto, que filmou imagens da
Baia da Guanabara (GOMES, 1980, p. 40). Ao quetapasatividade cinematografica

foi bastante irregular, ou como explica Gomes (19328):

Durante dez anos, o cinema vegetou, tanto comadatie comercial de
exibicdo, quanto como fabricacdo artesanal. A eapiio como sempre esta
no retardo local [...] s6 em 1907 houve no Rio deeifo energia elétrica

produzida industrialmente, e entdo o comércio categréafico floresceu.

Como podemos perceber, apesar de ser uma artecatmlpor aqueles que
poderiam viajar para Europa, o cinema nao encortodicdes imediatas de se firmar
no pais, em funcdo da parca industrializacdo enim@gdo brasileiras no final do século
XIX. A auséncia de condicbes economicas e soctia p florescimento do cinema no

Brasil s6 cedeu na chamaBalle Epoquequando:

Entre 1908 1911, o Rio conheceu da idade de ourcirtgma brasileiro.
Predominaram os filmes que reconstituiam crimesfimodo periodo o
publico era atraido por adaptagBes do género detasvmusicais com temas
de atualidades. (GOMES, 1980, p. 29).

E curioso notar que, mesmo no inicio, nosso cineaaguindo uma tendéncia
gue de resto parece ser do cinema nascente, vduzarofiimes voltados para o
cotidiano urbano, ora sendo “reportagem de ceriagdoom politicos e propaganda de
empresas ou fazendas” (SCHVARZMAN, 2006, p.76)ilonels criminais, baseados em
noticias de jornal sobre grandes crimes realizagosntemente, bem como filmes
cantantes e revistas de ano, ja das primeiras dgadul século XX (BERNARDET,

2003; LEITE, 2005), provavelmente derivados de um@scla dos experimentos dos
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primeiros cinematografos, registro do cotidianaévos irméos Lumiere) com estrutura

da encenacéo do teatMas, esses primeiros filmes tinham como principeresse:

Os personagens que transitavam preferencialmentspacos chiques como
0 hipédromo ou os salbes de festas. Personagensosnem pobres
praticamente inexistem, deixando transparecer wtiadade que se via e se
representava como branca, européia, abastada ederada. (ROSSINI,
2004, p. 5).

Se havia um cotidiano a ser registrado, esse edasoclasses consideradas
elegantes, dentro das normas sociais vindas dgp&uRiissekind (1987, p. 44), em
Cinematégrafo das Letrasonfirma as opinides de outros autores que estoda
periodo, ao demonstrar a passagem tardia do cinkemearater documental para o
ficcional e 0 monopdlio estrangeiro nessa éareastedi Desde 1912, a producgdo
cinematografica brasileira tendeu para o documientficando a cargo da industria
estrangeira o fornecimento dos filmes de enreaopoopdlio do cinema de ficgdo a ser

exibido no pais.

Viany (1993, p.25), em suatroducdo ao cinema brasileirdambém aborda
esses problemas apontados por Stssekund (198&)elpaja nas primeiras décadas do

século XX,

O mercado brasileiro tornou-se de grande imporénpara os centros
produtores da época. A partir da década de 191fipws norte-americanos
comecaram a entrar com forca em nosso mercadoinahido os demais

concorrentes.

Essa producado continuara como marca de nosso cetémnaeados da década de
vinte; a partir dai pode-se falar de cinema ficaldsrasileiro. Surgem também revistas
voltadas para a divulgacédo e critica cinematogaafaomo Selectae Paratodos de
Pedro de Lima e de Adhemar Gonzaga (GOMES, 19&8))pMas os filmes ficcionais

ou de enredo, que se faziam nesses primeiros a@anasg) praticamente ignorados,
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inclusive por aqueles que comecavam a se intergssacinema (GALVAO, 1981),
pois as revistas e seus articulistas estavam m@iessados na producao estrangeira e

em como “imita-la”.

O surgimento dessas revistas traz para o cendmmeitografico o que Gomes
(1980, p.59) chamou deonsciéncia cinematograficaem funcdo da troca de
informacdes, do estimulo ao dialogo e a propagaewkre outras caracteristicas. Na
opinido desse mesmo autor, com 0 surgimento desssciéncia cinematografica
também se formaria um movimento do cinema bragijlépois agora a producéo local

nao poderia ser ignorada”

3 - IndUstria, riso e critica social

Na década de trinta comecga a surgir um género eitogmafico que iria atrair a
atencdo das pessoas para as salas de cinema, naa rmpEFPOr¢ado em que seria
destratado pela critica: trata-se daafichadaum tipo de comédia musical, tanto com o
uso de marchas de carnaval, quanto de outras rdade8 musicais. Possivelmente
inaugurada com AVoz do carnaval(Brasil, Cinédia, 1933, dirigido por Umberto
Mauro) asseguraria a continuidade do cinema bnasileomo atestou Gomes (1980,
1980, p. 74): Nao ha razédo para esconder que rimsosl anos do periodo que
estudamos era mesmo a chanchada o que havia destimslante e vivo no cinema

nacional.

S&do também dessa época, da Era Vafgas primeiras tentativas do Estado
brasileiro de usar o cinema como forma de educpgémas massas; vale lembrar que é
de 1937 a criacdo do Instituto Nacional de Cinerdachktivo; e ndo por acaso surge
também outro grande marco do cinema, o filme de lbéwta MauroFavela dos meus

amores(1935) no qual:

Pela primeira vez no cinema nacional o morro, g@rsonagens e atores

negros foram representados em primeiro plano, pre@ando papéis de

2 para uma maior compreenséo das relacdes entrdoEst@inema ver: SIMIS, Anit&stado e cinema
no Brasil. 2. ed. Sdo Paulo: Anablume; FAPESP; Ital Cult@@08.

29



destaque. “Humberto Mauro antecipou em vinte ansgrio de filmes sobre
favela que caracterizou a primeira fase do CinemzoN(LAZARINI, 2005,
p.06).

Humberto Mauro seria durante muitos anos diretorirdtituto Nacional de
Cinema Educativo, realizando trabalhos importantesto no cinema de longa
metragem Descobrimento do Brasil,937), considerado classico até hoje, quanto no de
curta metragem; nesse formato, contudo, o trabadhis citado éA velha a fiar,da
década de 1960.

Jé nas décadas de 40 e 50, o cinema se tornaodenigdbem de consumo, como
nota Ortiz (2005, p. 41); porém, ele ressalva: emiqular com a presenca de filmes
americanos. Nao por acaso, surge nesse perioddasnarimeiras tentativas de atingir
um padrao industrial - a Companhia Cinematograffeea Cruz, fundada em 1949 -,
colocando-se em oposicdo ao amadorismo das chaxldadépoca, produzidas pela
Atlantida, na cidade do Rio de Janeiro - que, mcepcao de Avellar (1996, p. 225),
“se comportava como espectador do cinema industraate americano” Tal

comportamento parece persistir na atualidade.

Cidade dos homensorque néo € tao violento comdade de DeusAcho
gue é a realidade, mas nao to acostumada a vertd\Ndcostumada a ver
filmes de violéncia. Gosto de filmes de acdo, deote outro tipo de

violéncia. Que nao é igual aos outros (NF, 17 anos)

Esse comportamento de espectador do cinema nodgeeamo Se apresenta
tanto na idéia de industrializacdo da companhidigtawgque, segundo a visdo de Viany
(1993, p. 98)), “precipitou a industrializacdo dogrio cinema brasileiro”, como, por
outro lado, nas constantes parodias que as chaxlf@iam de filmes internacionais
(Nem Sanséao nem DalilB954, direcdo de J. B. Tankd, Homem do Sputnikl959,
direcdo de Carlos Manga, etc.). Curiosamente, usnntiiores sucessos da Vera Cruz
foi O Cangaceirg que funcionou como uma espécieWilesterrbrasileiro - com direito

a bandidos, cavalos e tiroteios - ganhador da PdiEn®uro, como melhor filme de
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aventura, em 1953. Uma producdo que, a despeisuadnfluéncia hollywoodiana,

tratava de temas caros a cultura popular e atlireraacionat.

Mas tanto as producdes da Atlantida, a despeitpapaularidade alcancada,
guanto as da Vera Cruz e seu empenho estético-caibem como de outros estudios
e produtoras, continuaram a enfrentar os mesmdsemnas que, segundo (LEITE,
2005), assombraram e continuam assombrando o cineawgenal: distribuicéo,

exibicdo e concorréncia com a maquina hollywoodiana

4 — O cenario ideal: a favela

Em varios outros momentos de afirmacao do cinerseomal — Cinema Novo,
década de 90 e mesmo o inicio deste século —aresrdtealidade brasileira”, incluindo
a violéncia e outras mazelas sociais, tornar-$egiar comum, com excecao, talvez, da
década de setenta, marcada p&amochanchadgscuja especificidade ndo ha lugar
para aqui se discutir, dadas as restritas dimerg®esna dissertacdo de mestrado e do

recorte proposto para nosso estudo.

Esse cenéario de producdo cinematografica, trabdthamalisticamente o
erotismo e a violéncia (intercalados ou concomgsintparece encontrar explicacbes em
alguns argumentos ja classicos de Adorno e Horldrei®69, p. 130):

A industria cultural ndo cessa de lograr seus coigres quanto aquilo
gue esta continuamente a lhes prometer. A pronmessobre o prazer [...] é
prorrogada indefinidamente [...] jamais chegardosac mesma. Ou por
outro lado: O prazer que com a violéncia infligidas personagens
transforma-se em violéncia contra o préprio esp®ectaa diversdo em

esforco.

Essas caracteristicas da industria cultural, eticpbar do cinema brasileiro que

nos interessa, tornam mais evidentes o quantoten®scapitalista, que engendrou o

%3 ROSSINI afirma algo semelhante sobre esse mesme.f\Ver Imagens de Exclusdo no Cinema
Nacional. Caderno#iU “Ideias” , ano 2, n°24, 2004, p. 07.

31



virtuosismo técnico como maxima da producdo pawrisumo, tem-se negado, em
geral, a contribuir para a resolucao de questdgaisoelevantes, como a eliminagéao da

fome, por exemplo, segundo ja notavam 0s mesmosesgut

Contudo, desse caldo geral de mazelas sociaiddwas) seria a “periferia” e,
sobretudo, a “favela”, que surgiria aos poucos castemento preponderante da
producdo cinematografica brasileira, como podenwrsgber desdRio 40 graus de
Nelson Pereira dos Santos, 19%5Cinco Vezes Favelade 1962, esse feito em
episodios dirigidos por Marcos Farias (Ep.1), MigBerges (Ep.2), Carlos Diegues
(Ep.3), Joaquim Pedro de Andrade (Ep.4) e Leonzhiem (Ep.5), e que nos ultimos

anos, comeca a penetrar as producdes da televisao.

A principio idealizada a partir do olhar do Outdo, turista, do estrangeiro,
enfatizou-se a beleza e a alegria de seus moradenadtecendo suas
manifestacdes culturais, como o carnaval e o samtediorcando a imagem
de um pais tropical a Carmem Miranda, como nagseptacdes parddicas e
carnavalescas das Chanchadas do cinema braskgirogque, apesar das
profundas desigualdades sociais, 0 povo, com seitinfjo” e riqueza
cultural, vivia com grandes percal¢gos, mas com anaié¢gria(LAZARINI,
2005, p.06)

E bem verdade, que, se hoje ainda ha muito questiento em relacéo a forma
como bairros periféricos pobres e seu cotidiano refiatados no cinema, e mais
recentemente na televisdo, no passado as perg@ciisam mais sobre o direito ao

registro imagético dessas realidades, ainda qoefializadas.

Schvarzman (2006, p.76) conta, no artigo ja citgde;

Adhemar Gonzaga, Jornalista carioca, e outros ¢nendécada de 1920, a
Campanha pelo cinema brasileiro, para defenderodugéo de filmes de
ficcdo, ‘a verdadeira a arte’, e combater reporiageue segundo eles,
mostravam aspectos negativos do pais, como pobréalta de
desenvolvimento, negros, etc.. Sistematizavam aspefa primeira vez,

como o pais deveria ser apresentado no cinema.
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Tal jornalista preferia a e exibicdo de um pais enod, urbanizado, em outras

palavras, civilizado. A mesma pesquisadora, enoa@rtigo, comenta que:

Assim, o cinema que se pregava constituir no Brassl anos 20 era avesso
ao carater popular, tanto nas imagens como na €reg¢do, procurando
incentivar os aspectos artisticos da concepcaoiclmo conforto e a
opuléncia nas salas. Na direcao inversa dos amescgue massificavam a
atividade para torna-la cada vez mais rendosawelyiés jovens de classe
média que imaginavam um cinema para o Brasil, pansaio como uma
atividade artistica dignificante para o pais, eafseqiéncia, uma forma de
diferenciagéo e distin¢do social [...] imagens deutares, de negros, indios e
paisagens naturais, imagens que distanciavam dl Beagléia de progresso
ligada ao urbano e a modernidade. Nas salas higi€ntoncorridas, com
automéveis de luxo, outras imagens e outro pubtigariam a imagem
desejavel do Brasil. Desta forma, palco e plat&i@ram finalmente em

consonancia com a imagem branca, una, cosmopolisafisticada que

queriam construir do pais, através do cine(®CHVARZMN, 2005,
p.155)

Mas os personagens da “periferia” ndo sairam de; @grareceriam em varias
producdes nos anos seguintes, e em alguns marcomeataatografia nacional. Mas
qual o espaco do povo da “periferia” ou do “faveladesse processo? Seriam meros

objetos de cena, num espetaculo para as “massas”?

A emergéncia do cinema moderno no Brasil esta ucabilente associada a
favela carioca. No filme de Nelson Pereira dos &nRio 40 grausde
1955, a favela aparece como uma espécie de reduatorlam a solidariedade
e a poesia. EnRio Zona Norte segundo filme do diretor, a situagéo
geogréfica € menos bem definida. Espirito da Loigrpretado por Grande
Otelo, sambista iluminado, poeta sofrido e ingémaora em um misto de
morro e suburbio.A personagem é vitima de duplir@a: a violéncia dos
bandidos que lhe roubam o filho, e a violéncia $ilica da inddstria do
radio, que ndo o reconhece. Em ambos os casoeemairespira a vida da
cidade, saudando em chave roméantica a cultura popolisical, negra e
enraizada (HAMBURGUER, 2007 p.118).
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Bernardet (1978, p. 36) ja havia detectado essamtemo em relacdo a esses
filmes considerados marcos da presenca da favetanema, pois, para ele, tais obras
retratavam uma “visdo de mundo esquematizadad deixando para “a realidade a
menor possibilidade de ser mais fic®essa forma, como afirma Mirian Rossini: “O
cinema brasileiro, desde o Cinema Novo, que assagstetica da fomeassou a ver o
povo brasileiro como apético, submisso, arcaicojtasuvezes generalizando estas
imagens para toda a nagao” (ROSSINI, 2004, p. 04).

Para Bernardet, os filmes produzidos sobre o paggériferias, mesmo quando
tratadas de forma alegoérica, como Beus e o Diabo na terra do Sdéito por Glauber
Rocha, em 1963, buscavam representar o marginalistesde que eliminadas as
implicagcées sociais” e, quando muito, esses filmstavam direcionados para 0s
dirigentes brasileiros, ndo para o povo, talvezjpey como verificou lanni (1991, p.
174):

Durante a ditadura militar, o Estado foi colocadp gentro da producéo
cultural do pais. Mais que isso, todas as condigégzodugéo, comunicagao
e debate das produgBes eram controladas pelo Estadieetudo tendo em

vista o processo de desenvolvimento, visto comoap&nas econdmico.

Assim a massa, 0 povo, enquanto espectador-idesd, dgveria ser seu
espectador privilegiado, era deixado de lado, cacando-se apenas com a elite
politica e com a elite cultural (BERNARDET, 197823). Dessa forma, os produtores
de cinema no Brasil, sobretudo os do Cinema Nosgueciam-se de que um filme néo
€ tdo somente o trabalho do autor e sua equipanibém aquilo que dele vai assimilar

0 publico, e como vai assimilar [...] sem a elabacado publico a obra fica aleijada”.

Ainda assim, durante algum tempo, houve a crenggudeapenas 0s cineastas
de vanguarda se davam ao trabalho de transforrpactas da “periferia” em produtos
cinematogréaficos, como fizeram Nelson Pereira dotd&@aRio 40 grauy e Joaquim
Pedro de Andrade (que foi um dos diretores @laco vezes favela Mesmo
reconhecendo que essas obras trazem em si graod#fscacdes, pelo menos no que

tange a visibilidade de certos setores da socied#lemos convir que o mito da
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relacdo vanguardistas/ favela tem sido desmentimje bom a apropriacdo dessa
realidade por cineastas oriundos do meio publioit§Fernando Meirelles, por
exemplo).?* Mas que periferia ou favela é essa que chega adanuteiro via midia?
Que membros dessas comunidades ou que tipos s@adps para representar esse

universo?

5— Existe uma “cosmética da fome”?

O Cinema Novo, de Glauber Rocha e de outros ca#ascriou filmes
baseados “na estética da fome” numa clara critcauaiverso hollywoodiano.
Criticavam-se tanto os padrdes industriais de ceqanto as producdes, que, mesmo
independentes, deixavam de ter didlogo com a eaid Exemplo maior dessas
producdes duramente criticadas €d.imite de Mario Peixoto — (ROCHA, 2003, p.
66).

Rocha (2003, p. 33) acreditava que o Cinema Nox@eevolucdo, enquanto o
cinema comercial seria a tradicdo, ainda que cermsde a inexisténcia de um
pensamento cinematografico brasileiro e que ogasit'viviam em constante atraso
com o nucleo dos acontecimentos cinematografid@sCinema Novo, apontado pelo
seu principal expoente como revolucdo, visava coinstuma interpretacao
cinematografica das realidades brasileiras, masocaponta Bernardet (1978), num
ponto distante, no sertdo, longe da realidade tpse e seus potenciais espectadores
experimentavam. Posteriormente, haveria um tota@néino da favela, enquanto

presenca nos cinema brasileiro, como registrou kagel (2007, p. 120):

No cinema dessa época [décadas de 70 e 80], @& facel restrita a filmes
experimentais, videos associados a movimentos g@s,lfilmes associados
ao cinema marginal com® Bandido da Luz Vermelh@ogério Sganzerla,
1968), documentarios conwilsinho da Galiléia(1978), trabalho censurado

de Jodo Batista de Andrade para o Globo Repoéiiex,fdmes independentes

Y550 aconteceu também nas novelas. Vejaaeas Caras de 2007 (Rede Globo), que teve uma favela como
cenario principal; a Rede Record ja exibiu, com ssmeuma noveld/idas Opostague tem parte da trama passada
em uma favela.

% Carlos Diegues, Arnaldo Jabor, Rui Guerra, Paéisa€ Sarraceni, Leon Hirsman, David Neves,
Nelson Pereira dos Santos, Joaquim Pedro de Andztde
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ligados a movimentos sociais, corBanta Marta, duas semanas no morro
(1987),de Eduardo Coutinho.

Contudo, j4 na década de 80 podemos notar a passiaéestética da fome”
para outra mais interessada em dialogar com o qmibiacional e internacional
(RAMOS, 1995, p.40), ancorada em pressupostos meewducionarios e mais
comerciais, que pode ser vista como uma “glamogéiZado universo da pobreza,
sobretudo com uso de efeitos especiais e posiciemande chefes de gangues como

aventureiros dispostos a tudo.

Cabe entdo perguntar: é possivel pensar na atleddecde filmes, séries e
novelas de sucesso que retratam a pobreza de feafista e até hiper-realista, como
parte de um movimento de insercdo de camadas pobragercado de bens culturais,
da mesma forma como vem ocorrendo com outros “tigesnercado? Se a resposta for
positiva, cabe a pergunta: qual seria o0 estatussadasercao? Estariamos falando de
categorias sociais dignas de serem representadale @spectadores passivos? Para
Ivana Bentes isso seria possivel no sentido aporaaixo:

As favelas e periferias brasileiras e a pele nep@eladas por séculos de
exclusdo e criminalizacdo, vém se tornando uma c¢adaria quente”" na
cultura urbana jovem, com a disseminacdo das esq@esurbanas e estilos
de vida vindos da pobreza que sdo um fenémeno Igtobba visibilidade na
cena cultural mundial. Como aconteceu com a cultegra dos guetos nos
Estados Unidos, a cultura da pobreza e das favelaBrasil ganha hoje
visibilidade como uma fonte de significado e idéatie. A publicidade
precisa de "estilos de vida" para se espelhar devefi..] Acho que temos
gue entender os fendmenos da pobreza, do racislageténcia cultural que

vém dos territérios da pobreza, dentro de um comighobal. Sdo fendmenos

do capitalismo contemporéne(BENTESZG)

% www.brasildefato.com.br/vO1/agencia/entrevistg#eferia-como-convem Entrevista concedida a
Dafne Melo 2/02/2007 17:04
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Tratar-se-ia ndo apenas de um olhar para as rdafidarasileiras em busca de
solugdes, mesmo que formais, mas também, de umegsomcde acomodacdo da
producdo cinematografica e televisiva brasileiratdede um mercado global aberto a
trabalhos voltados para a expressédo de caraatasislitas multiculturais, temperados
com a cor local, cujos padrdes e exigéncias viemadelar a producdo audiovisual
nacional (NAGIB, 2006, p. 18) ou, como afirma aingana Bentes, uma troca da
“estética da fome” por uma “cosmética da forme”.idMama vez recorremos a

Bernardet, para demonstrar que as coisas naosamtgles assim:

Acho que estédo indo atras de uma frase muito bdad&oumslogancom
um qué de ironia que poderia ter nascido numa &yéecpublicidade [...] A
presenca da periferia e da favela é uma presemgdita que ndo tem nada a

ver com estética. Muitas coisas mudaram do Cineme ara ca e temos

dificuldade de reciclar os parametros de pensangnto

Parece que, passados tantos anos, como atestani R2384), algumas pessoas
seguem reciclando tematicas e estéticas da épodardberto Mauro ou, ainda, como
afirma Rocha (2004, p. 05) “a caracterizacdo dauabrasileira contemporanea exige
novos modelos de andlises capazes de estimulaoutrzaleitura’dos filmes nacionais,
sobretudo os que abordam a violéncia. Ao que toda, Schollammern2008, p. 58)

segue uma linha de raciocinio muito semelhantezsr due:

Quando estabelecemos uma relagdo entre violéncés enanifestacdes
culturais e artisticas € para sugerir que a reptas&o da violéncia manifesta
um tentativa viva da cultura brasileira de intetpre a realidade

contemporénea e de se apropriar dela, artistid@nda maneira mais real

com intuito de intervir nos processo culturais.

Por outro lado, Ortiz (1994, p. 116) diria que,veadade, os filmes produzidos

no pais nos ultimos anos se adequam as exigérej@térnmundializado, pois caso

27 Jean Claude Bernardett Entrevistado por Ana Paukbuza. Disponivel em:

http://www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao31¢tsa/index.shtml. Acesso em: 15/02/09.
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0s cineastas ndo o fizessem, mantendo a cor lotauas producdes, seus trabalhos
nao seriam aceitos no mercado global de culturané®@mo autor lembra que esse
procedimento ja vem sendo feito com as novelasigaacho exterior. Isto porque “o

mercado nao tolera as contradicdes da vida real,igso as mercadorias culturais

passam por um processo de assepsia signica” Lia28@b, p. 09) assevera:

A contradicdo, no entanto, evidencia-se, uma vez gimda que tais imagens
reforcem estigmas acerca das periferias e de setedores, elas atribuem
uma visibilidade regulada que volta seus holofotescameras para a

representacao de identidades e diferencas.

Contudo, isso ndo quer dizer que as pessoas naprepriem das producdes
culturais, e do cinema em particular, de maneiraershs, de acordo com aapital
cultural® que possuem e da configuracdo social na qualsszeim. O processo de
mundializagcdo da cultura ndo significa o apagamentdocal, do regional, mas uma
coabitacdo entre eles, portanto, modos de uso eedepcdo distintos também
permanecem. Ao invés de passivos diante das predudg@industria cultural, teriamos
uma tendéncia de adaptacédo (VIANA, 2006, p. 10):

A heterogeneidade de seus diversos publicos, ségnuinrse ao extremo
para satisfazer gostos diferentes e para posaibiiibcas culturais entre
grupos bem determinados, sem precisar para issarlando de abstracdes

como “o gosto brasileiro” ou mesmo “a preferéneisara”’

Ao mesmo tempo, podemos relembrar que um produttural, em nosso caso,
um cineasta, quando produz seu artefato, estAmdéspdo a demandas sociais, nas
quais os Varios niveis hierarquicos de poder cporedem diversas formas de producéo
cultural, que interferem na relacdo das pessoasaomndo e nas interacbes com 0s
outros (AGUIAR, 2003).

% Forma especifica de capital, aapital cultural diz respeito as formas de conhecimento cultural,
competéncias ou disposi¢des, um cddigo internadizdesigualmente distribuido e fiador dos ganhos de
distincdo (BOURDIEU, 1996, p. 562).
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6 — O cinema da “pés-retomada”

Se partirmos de argumentos mais recentes sobres mheicomunicacao e cultura
de massa, porém sem esquecer as contribuicdedsgicels, podemos perceber que os
moradores de &reas periféricas ndo sé tém mudéatir sobre as producgdes culturais,
e em particular o cinema, mas também a comunidaedais reflexdes, pois, segundo
Hall (2006, p. 83), ndo ha mais individuos fixosemtrados, mas uma constelacdo de
possiveis identidadésmais posicionais, mais politicas, mais plurais\edias, menos
unificadas ou trans-histéricas”, que atendem a dédam diferentes. Por outro lado,
dentro do préprio desenvolvimento do cinema brasil&eomo tentamos demonstrar

acima, e que, de forma sintética, pode ser registaxo, houve:

Diferentes tratamentos estéticos de temas comoepabe violéncia em
situacdo urbana,especialmente em favelas,[marcanaiodicoes relevantes
entre periodos da histéria do cinema brasileiro. tdmantismo simpatico
esta presente nos filmes que inauguram o cinemamogdo cinema novo
enfatiza a violéncia, principalmente no campo, taashém em meio urbano,
em chave alegérica, como forma de questionar igémohegeménicas,
desenvolvimentistas e de convivéncia pacifica. Metentemente, o cinema
da retomada associa violéncia e pobreza em chaveurrcimtal.
(HAMBURGUER, 2007, p.118).

E para esses diferentes tratamentos estéticos hoowveipo de recepcdo
correspondente por parte dos espectadores, mesarmaestes, como foi visto
anteriormente, estavam excluidos enquanto receptadeais das mensagens
cinematograficas produzidas por certo grupo deasitas. De qualguer modo, essas
guinadas na forma de trabalhar a linguagem cinegriioa, de maneira a transmitir
imagens e mensagens sobre a vivéncia nas cidadsteiras, tém encontrado seus
receptores prontos a questiona-las, como atestammaidet (1978) ou Esther
Hamburger (2007, p.121):

Espectadores na periferia discutem em que medidegraper o siléncio e a
invisibilidade a que os pobres foram em larga medallegados, esses filmes

contribuem para fixar a imagem do favelado comogmat. Ao invés de
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inclui-lo plenamente, reforgcariam, uma vez mais, isientidade de excluido.
Questionam a relativa homogeneidade da perife@@ada no cinema.
Questionam a autoridade de diretores néo oriundgmedferia para tratar do

assunto.

Assim, como aponta Martin-Barbero (2001) para efgerns processos de
recepcao € necessario pensar nos usos feitos &8 Ealividuos “multiplos”, como
descritos por Hall, em seus locais de vivénciabagros, a vida cotidiana e suas
exigéncias e negociacbes. O surgimento desses IsoNy@i$0S e sua importancia no

cenario cultural é verificado mesmo por Bentes 8@0201):

[...] vemos emergir novos sujeitos do discurso, spEm dos territérios reais,
morros, periferias, guetos e ascendem a esferaatmwali[...] Esses novos
sujeitos do discurso na musica, na literatura fletituem os tradicionais
mediadores da cultura e, mais do que isso, dispammesmas verbas e
financiamentos para projetos de cunho social, pasta“objetos” a sujeitos
do discurso, outra novidade irbnica que acaba coatgger “paternalismo”

remanescente [...].

Os argumentos dessa autora reforcam o que escreverapontam até mais
longe, ao verificar a existéncia de uma preocupalgpeles que antigamente eram
apenas retratados em construir seus propriosagttatlas, além disso, a visdo de que
0s espectadores na periferia podem desenvolveregepcao critica do cinema norteia
nossa visdo de como deve ser pensado o cinemdeloagpois a recepcdo é parte
constituinte dele; portanto, seu estudo seria emente relevante para um

entendimento mais amplo da historia do cinema @siBr

Contudo, dadas as dimensdes continentais do péis,de eventuais pesquisas
quantitativas, pensamos ser necessaria, comapaaafios, uma investigacao de carater

qualitativo, localizada, para que ocorra o cotejmedas percepcdes dos diversos

29 Esther Hamburger (2007) analisa esse fendmenalquestreve, em obra ja citada nesse texto, sobre o
filme Falcdo, meninos do traficouja producéo foi integralmente feita em uma cadaoe do Rio de

Janeiro.
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intelectuais com aquelas produzidas pelas pesswasns, a fim de verificar se as

divergéncias de percepcdo podem ser de fato comgasy
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Cinema, industria cultural e cultura de massa

A Producéo
1-O lugar do cinema na Modernidade

O cinema faz parte de uma série de invencdes dawgno seculo XIX:
fotografia, telégrafo, trens a vapor, etc., que cawam, segundo Marshall Berman
(2007, p. 26), a segunda fase da historia da mmdets, iniciada no ano de 1790 e se
estendendo até o século XX (a fase anterior teriaisiado no século XVI e chegado
até o século XVII). O periodo seguinte,geande onda revolucionariado final do
século XVIII e inicio do XIX, € marcado pelo surginto de um grande e moderno
publico que vivencia tanto o fascinio do novo mugde se desenha, quanto vive ainda

num mundo no qual a modernidade ndo mostrou telasas caracteristicas.

E a esse grande e moderno publico (urbano em g@artie, pelo menos no que
tange a Europa daquele momento) para quem seridimgbs entdo novos meios de
comunicacao, do qual o cinema pode ser considgrade integrante, pelo menos em
sua producéo ja industrial (CALIL, 1996, p.69). &b esse publico que Ortega y
Gasset (1987, p. 105) escreve suas severas dsothas a capacidade de fruicdo e
apreciacdo da arte, mesmo quando ele se apresentarelativamente culto: “d4 até
desgosto ouvir as pessoas relativamente cultagefalasobre os assuntos mais
elementares de hoje. Parecem simples camponesesaueos dedos calejados e

desajeitados, tentam pegar uma agulha na mesa”.

Ora, se esse autor descreve as pessoas supostauitag como “camponeses”,
sua visao desses e dos operarios das cidadexaseriaerteza bem pior. Sua forma de
ver as novas camadas sociais € comagsa pois, ao ndo se atribuir nenhum valor, ndo
diferenciar-se dos demais, todo homem seria m@samomassayeferido pelo autor,
revela o quanto ele, em seu aristocratismo, perE®ss0 aos bens culturais como algo
apenas disponivel para uma elite, ndo para umatitthal de muitas cabecas, uma
turba: baixa, ignorante, instavel [...] de gostpasio - vulgar ou comum” (WILLIAMS,
2007, p. 263).
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Como registra Raymond Williams, eAs palavras-chayeo termomassa ao
longo de seu desenvolvimento, vai ganhando essastagides negativas, e também
definicbes menos pejorativas, pois é a partir doilséXIX, sobretudo com a ac¢édo dos
movimentos socialistas, que surgem os partidosatesa, trazendo varios beneficios a

esse grande e moderno publico.

Num certo sentido, temos, entdo, que concordar tonberto Eco (1995),
qguando ele afirma, erApocalipticos e integradogscrito em 1964, que a cultura de
massa poder ser verificada no momento histéricguad as‘massas ingressam como
protagonistas na vida associada, co-responsavéascpea publica”. (ECO, 1995,
p.24). A grande questdo levantada por esse mesitoo seria o fato de que na

sociedade de massas existiria um paradoxo, qual sej

[...] o modo de divertir-se, de pensar e de imagid@s massas nasceria de
cima para baixo; através dos meios de comunicdedbes é proposto sob a
forma de mensagens formuladas segundo o cddigdadaechegeménica

(ECO, 1995, p.24).

Todavia, Williams (2007, p. 200), na esteira dear@sci, demonstra que a
hegemoni®¥ de uma classe sobre a outra depende da aceitdagoela que é
subjugada, dos valores do grupo hegemonico, sobrraaf de uma percepcao da
realidade da dominacdo como sendo “normal”.

A idéia de hegemonia é especialmente importantesociedades em que a

politica eleitoral e a opinido publica sao fatosggnificantes, em que se

30 No final do século XIX, porém, os socialistas havieriado os primeiros partidos de massa, ,primeiros
sindicatos de massa, a segunda Associacdo Intenahclos Trabalhadores, e possuiam, portanto, todo
um patrimdnio politico pelo qual deveriam zelaODER, 2003; KONDER, 2006, p. 170-189).

%1 Para o préprio Gramsci (1982, p. 08 "hegemonia” que o grupo dominante exerce em #da
sociedade é aquela de dominio direto"ou de comandose expressa no Estado e no governo "juridico”.
Os intelectuais sdo os "comissarios" do grupo dam@ para o exercicio das fungbes subalternas da
hegemonia social e do governo politico, isto éoXdnsenso"espontaneo” dado pelas grandes massas da
populacdo a orientacdo impressa pelo grupo fund@mdominante a vida social, consenso que nasce
"historicamente"” do prestigio (e,portanto, da amfa) que 0 grupo dominante obtém, por causaale su
posicdo e de sua funcdo no mundo da producdo; 2apdwato de coercdo estatal que assegura
"legalmente” a disciplina dos grupos que ndo "co@se”, nem ativa nem passivamente, mas que é
constituido para toda a sociedade, na previsdondosentos de crise no comando e na direcdo, nos quai
fracassa 0 consenso espontaneo.
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considera que a pratica social depende do consamtinde certas idéias
dominantes que, na realidade, expressem as nemgssidle uma classe
dominante (...) a luta pela hegemonia é vista comofator decisivo em
gualquer tipo de mudanca radical, o que inclui osutipos de mudanca de
base.

Mas a forma como as mensagens da classe hegeng#uceecebidas pelas
demais classes pode variar de acordo com a ciénoiathistorica e sociolégica e com
as diferenciagfes do publico receptor (ECO, 192B)pAlids, na propria definicdo de
Raymond Willians, a existéncia da hegemiméaum fator necessario ou decisivo para

a mudanca radical.

De certo modo, estamos no cerne da discusséo tedgse seriam as pessoas,
inseridas num momento histérico e social, capaeetedodificar de modo autdnomo os
produtos culturais “oferecidos” a elas o continuo(ECO, 1995). Trata-se de uma
pergunta que vem perseguindo muitos tedricos eujsegtpres, desde o alvorecer da
sociedade de massa e da cultura de massa, e guesatiu 0 século XX, chegando até
0 presente sem uma resposta de consenso. Seguteltura de um de nossos

informantes:

Acho importante que existam filmes que mostram &fgp@, porque

mostram a realidade. Porque a gente ndo tem quengeortar como aparece
no filme, a gente tem que ser a gente mesmo. Smte ¢ pessoa de bem,
tem que seguir o caminho do bem, ndo tem que fapésa errada para se

mostrar para as outras pessoas , tem que ser wsBa{HJIRO, 15 anos).

Todas essas discussdes sobre a cultura de massajégaqui s6 esbogcamos,

também se deram em torno do cinema enquanto eleraetéinomo (e visto como arte)

32 A hegemonia “deve ser continuamente renovada, adgri defendida e modificada”, como “é
continuamente resistida, limitada, alterada e tdafpor pressdes que de modo algum lhe séo psdpria
Ha sempre elementos, iniciativas, contribuicfes;as e formas externas aos seus termos, que podem
ser denominadas de “contra-hegemonias” (quandsi@pnais) ou de “hegemonias alternativas”, cujas
pressdes e limites exigem prontidao constante idcipal modo de atuacdo de uma hegemonia cultural,
ou seja, do seu mecanismo incorporador destes etes{RIBEIRO, 2005, p.05).
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ou apenas como parte integrantdrdiistria culturaf®, como uma linguagem diversa e
também autdbnoma. Esses temas acabaram sendo diiscyior varias ciéncias

(sociologia, psicologia, etc..) e até por ciénadadas em torno do préprio cinema,
como afilmologia, disciplina que lida com 0s processos que se ativamossa mente

guando assistimos a um filme (MOSCARIELLO, 198336).

Dessa diversidade de obras escritas para terderaalo fendmeno da cultura de
massa, seja em seu aspecto de uma nova cultucnou efeito do desenvolvimento
capitalista, ou ainda como fruto de um sistema melygdo extremamente lucrativo,
cuja principal funcéo na verdade seria a manutedo&tatus qupdestacamos algumas
obras e, a seguir, tentaremos dar conta, resumidante algumas de suas teorias mais
relevantes que norteiam o debate em torno da aufieimassas. Dentre seus produtos o

cinema é sempre nosso foco principal.

2 — Cinema e a perda da aura

A medida que a modernidade se consolidou, deseantomo seu estagio atual,
tal como conhecemos, tornou-se notorio, quandaun@idugar comum, reconhecer que
no mundo contemporaneo ha uma centralidade dossnedmologicos de producao,
reproducdo e difusdo de informacgfes audiovisuaigoemesmo tempo, portanto, é
importante reconhecé-los como “catalisadores desanaafetividade e de nosso

posicionamento diante do mundo e das coisas erti LHARTE, 2007, p. 07).

Por outro lado, ndo podemos afirmar existénciardecansenso sobre o poder
dos sujeitos sociais diante do alcance desses nm@iis sao diversas as correntes
defensoras, de um lado, de um maior poder de énégrfia desses meios na vida social,
e de outro as divulgadoras de um maior poder dedade e dos individuos sobre os
meios, ou pelo menos, na fruicdo dos artefatosuzidds por estes Ultimos. Isso sem
falar daqueles que ignorando, pelo menos no pkdricb, os individuos e a sociedade,
digladiam-se na defesa ou no ataque a producactmalduda cultura. Esse embate

tedrico foi alvo de um texto de Umberto Eco cujonepApocalipticos e integrados

% Esse conceito se refere, sobretudo, aos procgssgsossibilitaram a transformac&o dos bens cistura
em mercadorias industrialmente produzidas, bem ceunao distribuicdo a um publico o mais amplo
possivel.
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escrito em 1964, ja diz muito sobre a posicdo doraem relacdo ao tema, naquele

momento.

O autor procurou demonstrar que sem um “estudoretmdos produtos e das
maneiras pelas quais eles na verdade sdo consun{i€io®, 1995, p. 19) ndo se pode
fugir de um fatalismo, nem entender de fato o fezm@rhistérico da industria cultural e
a relacdo dela com a sociedade. Mas, para entendeitica de Eco, € necessario
retornar a algumas das primeiras idéias sobre traulndustrializada surgida na
primeira metade do século XX, as quais, de um nmdde outro, se fazem presentes
no dias de hoje. Alguns dos primeiros conceitogeselsse tema surgiriam a partir da
reunido de intelectuais marxistas no Instituto desgBisa Socid, ligado a

Universidade de Frankfurt.

Desses intelectuais, foi Walter Benjamin o primeirdiscorrer sobre o impacto
dos novos artefatos culturais na vida social. EmtegtoA obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica,de 1936, esse autor procurou entender ndo sO as
especificidades da obra de arte nesse novo contesd® também demonstrar, que em
certo sentido, os artefatos artisticos sempre fqrassiveis de reproducdo, ainda que
nunca antes com a mesma velocidade (BENJAMIN, 1p9466). Também foi esse
autor quem associou esse aumento da velocidadpo®ucéo da obra de arte (visual)
ao aumento de seu poder: Como o olho aprende repissba do que a méao desenha, o
processo de reproducdo das imagens [com a fotapexiperimentou tal aceleracao que

comegou a situar-se no mesmo nivel que a palavra

O interessante é notar a existéncia de algo dévoosessa apreciacado, pois o
autor usa a expressaprender ou seja, ha o pressuposto de que as imagens podem
ensinar algo para seus observadores. Ha entdo prosiraacdo do papel dessa nova
arte com as ja consagradas — pintura, escultura, Etsas, por seu turno, perderiam
uma de suas caracteristicas mais marcantes, desanpor Benjamin daura. Essa,
por sua vez seria um conjunto de aspectos, os taréasn do artefato artistico “uma
figura singular, composta de elementos espacit@sporais: a aparicdo unica de uma

coisa distante, por mais proxima que ela estejNBAMIN, 1994, p.101); assim, a

% E interessante notar que a fundac&o do Instinitprbpiciada pelo patrocinio de Hermann Weil, um
exportador de cereais estabelecido na Argentirjas ¢nteresses estavam mais voltados para um futuro
comércio com a entdo URSS, do que para criticals@UARTE, 2007, p.14).
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aura dos objetos artisticos estaria sendo destruide peivas condicdes de reproducao
e difusdo das obras, fazendo-as chegar cada vezpedo das massas, dessa forma
atendendo a um anseio do homem contemporaneo:oairapgdo com 0s objetos
estéticos ou a posse de sua reproducéo. Nesséoceedrerda daura e do surgimento
de novas formas de arte, e ainda destacando sel g@pnodelo ou de meio para

aprendizagem, o autor da énfase ao cinema, cugl pepa:

[...] exercitar 0 homem nas novas percepcbes edesaexigidas por um
aparelho técnico cujo papel cresce cada vez maisuanvida cotidiana.
Fazer do gigantesco aparelho técnico do nosso tenggeto das inervagdes
humanas — é essa tarefa histérica cuja realizagd@ad cinema o seu
verdadeiro sentiddBENJAMIN, 1994, p. 174).

Ha, nessas afirmacfes do autor, a visdo de quénama tem algo de
revolucionario, no sentido de que poderia contrilpara a mudanca social, para a
criagdo de um novo homem capaz de criar uma naxadsmle. Haveria, no contato da
massa com o cinema, “a reversdo de uma tendérexarével ao divorcio entre o

posicionamento critico e o prazer estético no grgniblico” (DUARTE, 2007, p. 25).

Dessa forma, o espectador de cinema se tornarsaesmpécie dexpert mas
diferentemente do que se poderia pensar, sem &apantre prazer estético e critica.
Esse argumento tem sido reelaborado por Martind8arba partir deDos meios as
mediacdeq2001), ao defender a capacidade das pessoaseuatzer criticamente 0s
produtos midiaticos Ao mesmo tempo, segundo Bemjamicinema ampliou nossa
capacidade de observacdo do mundo; podemos, attavé@mera, ver muito além do
que viamos antes. Mas se a percepcao é ampliadeacipelma, por outro lado ela é
transmutada para um novo tipo, qual seja a perodgtif ja presente nas formas como
as pessoas faziam a recep¢do das obras arquigetpoic seja, mais através do habito

do que da reflexdo ou da contemplacdo (DUARTE, 20027).

A recepcao através da distracdo, que se obserseectemente em todos os
dominios da arte e constitui o sintoma de transdgfies profundas nas
estruturas perceptivas, tem no cinema 0 seu cengrivilegiado.
(BENJAMIN, 1994, p. 194).
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Essas mudancas nas formas de percepcao estaviasecdamente vinculadas as
mudanc¢as que vinham sacudindo o mundo modernoa ‘@mosfera de agitacao e
turbuléncia, aturdimento [...] € a mesma que d§eamni a sensibilidade moderna”
(BERMAN, 2007, p. 27).

Dessa forma, o autor de obra de arte na era de sua reprodutibilidadentéa
parece ser um legitimo herdeiro de certo grupo elesgadores do séc. XIX, o qual,
segundo Berman (2007, p. 35), era simultaneamemteigo e entusiasta da vida
moderna, sem cair “em polarizacdes e totalizac@stadas”, mas sim buscando

entender o novo homem e a nova sociedade que essavgindo.

Outro expoente do grupo de pesquisadores do lstitee Pesquisa Social —
grupo esse também conhecido por Escola de Franrkfywe se destacou no estudo e na
critica dos artefatos culturais industrialmentedpmdos foi Theodor W. Adorno, o
qual, junto com Max Horkheimer, cunhou a expressédastria culturalpara se referir
a esses artefatos e ao modo como eles eram produBdra os autores, ela vem a ser

algo cujo aparato técnico:

Levou apenas a padronizacdo e a producdo em s#eiifjcando o que fazia
a diferenca entre a ldgica da obra e a do sistegials[ou ainda] a atrofia da
imaginacdo e da espontaneidade do consumidor aulhfio precisa ser
reduzida a mecanismos psicolégicos [...] Porquepdsprios produtos
paralisam essas capacidades em virtude de suagomstituicdo objetiva
(ADORNO; HORKHEIMER, 1969, pp. 114 e 119).

Para essa visdo, a industria cultural, enquanttygeiasistema de producédo de
mercadorias, era algo monolitico, permitindo tdogos espacos de questionamento,
que esses de fato acabariam “asfixiados” pelorseteu, em outros casos, seriam
incorporados ao processo produtivo. Ademais, aoswuidor sé restaria a
contemplagédo passiva desses artefatos, visto s"ssproduzidos para nao despertar
nenhum questionamento. Diferentemente do que acaras obras de Benjamin, a
recepcédo e suas implicacbes na construcao dosleemlbs produtos culturais foi algo

marginal na obra de Adorno. Tanto para ele quari@ plorkheimer, a industria
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cultural é a expressao detichismo da mercadori3 pois esta baseado no disfarce e no

logro:

A industria cultural ndo cessa de lograr seus aoitBwres quanto aquilo que esta
continuamente a lhes prometer. A promisséria sabngrazer [...] € prorrogada
indefinidamente [...] jamais chegara a coisa megbuapor outro lado: O prazer que
com a violéncia infligida aos personagens transéesen em violéncia contra o
proprio espectador, a diversdo sem esforco. (ADORNORKHEIMER, 1969,
p.130).

Ou seja, enquanto para Benjamin a distracao eigafrirsem esforgo seriam
dados importantes na receptados artefatos culturais industrializados - sem uma
prévia conotacdo de inferioridade, tanto do regegt@mnto da obra - para esses dois
autores, em sua diversao sem esforco, os indiviskmser perceberiam o logro ao qual
estavam sendo submetidos. Essas caracteristicasddatria cultural, para eles,
tornariam mais evidentes o quanto o sistema cegbitalgue engendrou o virtuosismo
técnico como maxima da producao para o consuma-se@ resolver questdes sociais
relevantes, como a eliminagdo da fome, por exeng@mo citamos acima. Segundo
Duarte (2007, p.65) Adorno e Horkheimer afirmam guedUstria cultural domesticaria
os sentidos contra toda e qualquer percepcéao delgoi@oderia ser diferente, visto que
mesmo 0 processo de individuacdo seria evitadospebtmsumidores dos produtos
culturais industrialmente produzidos. Isso porgae,fruir os bens produzidos pela
industria cultural, aceitando passivamente seustosdimposicdes “e anestesiados em
virtude de tantos solavancos no mundo do traballdm é&ombardeio de imagens e
sons”, os individuos se furtariam do exercicio decempreender como instancia

decisoria sobre sua vida.

O carater de manipulacdo da industria culturaleselaria pelo préprio fato de
ela ter surgido e se expandido em sociedades détitas;, “pois seriam elas as que
teriam necessidade absoluta de manter uma apadntiizerdade, mais do que regimes

% Os produtos passam a ser desejados ndo apemasymsapotencialidades funcionais, mas, por aquilo
que eles virtualmente significam ou prometem (MARS96).

% 0O cinema tem que entreter porque ficar s6 aquetaséria, ele passa a ser monétono, fica cansativ
mas se ele tem o entretenimento aquilo fica graga@&s, 25 anos).
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fechados, como o fascismo ou o stalinismo” (DUARPZHEQS, p. 102). O carater de
entretenimento da industria cultural: a musical fdei ser ouvida e memorizada, as
imagens repetidas ao infinito e a presenca os@ndw kitsch mascarariam seu
comprometimento com a manutencdo status quo como ja foi dito acima. Mas
Adorno e Horkheimer (1969, p. 131) ainda guardanisman critica severa a arte
industrial: segundo eles, o riso que ela provoesidso da reconciliagdo, como eco do
fato de ter escapado a poténcia, o riso mau venoedn passando para o lado das

instancias que inspiram o medo”.

Em que pese a dureza das criticas dos autoresiddética do Esclarecimento
indUstria cultural, elas séo, ainda, evidentemestiidas enquanto analise do polo
produtor, sobretudo no que tange a questdes idea®@KELLNER, 2001). Segundo
Francisco Rudiger (1998, p. 18), émescola de Frankfurt e a trajetoria da critica a
industria cultural “o fundamental € o processo social que transfaroaltura em bem
de consumo e a transformacédo da mercadoria enerdatgultura”, ou seja, nao se trata
simplesmente de uma questdo de técnica, mas db gepenercadorias culturais na
vida das pessoas e em suas interagdes, um proglenra verdade continua bem atual.

Contudo, ndo podemos esquecer: Adorno e Horkhei(h869) também
apontaram formas de superacao dos impasses indieatigua obra, isso sem contar, €
claro, com o valor critico e libertador atribuido@bras de arte ddta culturaou arte
séria’’ e mesmo da auténticltura popular ainda ndo industrializada. Na verdade,
como escreveram 0s autores “A industria culturalseova o vestigio de algo melhor
nos tragcos que a aproximam do circo, na habilidadstinada e insensata dos
cavaleiros, acrobatas e palhacos, na defesa dacaperal em face da arte espiritual”.
Ainda assim, para eles a industria cultural, cora arzdo planejadora ja havia
descoberto e submetido esse ‘“vestigio” que serarte circense, o qual, ao ser
descoberto, foi obrigado a provar sua significag@dicacia — em termos comerciais é
claro (ADORNO; HORKHEIMER, 1969, p. 144).

O refugo de outrora foi eliminado pela indUstridtunal gracas a sua prépria

perfeicdo, gracas a proibicdo e a domesticagdo idvamtismo [e] os

37 Seriam representantes dessa arte: Mozart, SchijriBieasso, (ADORNO; HORKHEIMER, 1969, p.
122).
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elementos irreconciliaveis da cultura, da artéaedistracdo se reduzem
mediante sua subordinacdo ao fim a uma Unica fénaltotalidade da
industrial cultural. Ela consiste na repeticdo (ARNID; HORKHEIMER,
1969, p.122).

Ha o claro reconhecimento dos autores da antgsidei do entretenimento e de
outras caracteristicas dos bens industrialmentéugidos a propria industria cultural,
mas eles buscavam ressaltar que, com seu surginaemti@ foi transferida para a esfera
do consumo. Nesse processo, 0 entretenimento esiex ingenuidade e a arte sua
autonomia, ao ter evidenciado seu aspecto de nmraadinda que seja marcante em
outras obras de Adorno essa dicotomia enardeasériae arte leve(incluindo o circo),
tidas como emancipadoras, e a arte industrializpgasubjuga; segundo Duarte (2007),
a medida que Adorno foi aprofundando seu conhedonempirico e mesmo sua
vivéncia numa sociedade na qual a indUstria culexperimentava seu apice, como a

sociedade norte-americana no pés-guerra, suafasgendo em parte modificada

Ao final da vida, Adorno reconheceria no cinemalppgmenos naquele que ele
chamou decinema emancipadmu seja, uma sintese dos aspectos objetivo-secial
subjetivo-imagético do filme, tendo por meta atingna coletividade que nao € algo
dado pela ideologia, mas sim com capacidade dersarconstrucdo critica frente a
indUstria cultural e a sociedade que a engendrddARYE, 2007, p.144). Assim,
mesmo mantendo-se sempre fazendo pesadas critiodigséria cultural, Adorno acaba
por reconhecer um pouco das idéias de Benjamireswmloinema, e, em certo sentido,
isso ocorreu em funcdo de sua dedicacdo a estudidgsempiricos, como, anos mais

tarde, Eco (1995) cobraria tantoaj@calipticosquanto dentegrados.

3 — A cultura mundializada

Se ha hoje certa relutancia em aceitar a impagéasas conceitos defendidos

por Horkheimer e, sobretudo, por Adorno, nas ds@es sobre a cultura

% Vale lembrar que o Instituto de Pesquisa Sooiat#énsferido para a Universidade de Columbia, EUA
ainda no contexto da Il Guerra, dando oportunigateautores de conhecer mais aprofundadamente uma
sociedade capitalista avancada, com uma indlstliaral muito mais avancada do que se encontrava na
Europa, sem a contrapartida de uma arte verdademarautdnoma, que aquela conhecera.
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industrializada, presentes ao longo do século X&mos que nossa discussao anterior
pode ter demonstrado 0 quanto, em meio a sua acré@ sistema, 0s autores
conseguiram perceber e demonstrar algumas podaib#é de ruptura dele. Alias, é a
propria visdo de industria cultural como sistemladm para o lucro, substituindo no
plano teérico o conceito dmultura de massatermo que os autores chegam a Usar
mas que teriam abandonado para evitar uma conotag@o proxima a dos bens
produzidos pelas préprias massas, que fez de sudises algo bastante distinto e

impactante até hoje.

Isso porque, mesmo obras que partem de um pastintdidos autores alemaes,
mostram-se em franco didlogo com seus pressupasasno buscando ver na cultura
industrializada algo além do seu pélo produtor,sdas aspectos ideoldgicos e de
manutencao dstatus quoEsse é o caso @ultura de MassdS no século XX1962, de
Edgar Morin. Essa obra ja comeca por enunciar@ data cultura de massa ser uma
entre outras culturas (nacional, religiosa, huntahigvidenciando que estariamos

vivendo em sociedades:

Policulturais [nas quais] focos culturais de natardiferente encontram-se
em atividade: religido, Estado nacional, tradicas Humanidades afrontam
Ou conjugam suas morais, seus mitos, seus modetdsoce fora da escola.
A essas diferentes culturas, é preciso acrescemtaultura de massa
(MORIN, 2005, p.16).

Nessas sociedades ndo ha a mera sobreposicatiudas;umas o conflito entre
elas, por influéncia umas sobre as outras, senmudonhaver a eliminacdo de uma ou
de outra. Nesse quadro, segundo o autor “a culkein@assa integra e se integra numa
realidade policultural; faz-se conter, controlagngsurar e, simultaneamente, tende a

corroer, a desagregar a outras culturas” (MORIN52. 16).

%90 termo aparece em escritos de Horkheimer, e tanmia®ialética do Esclarecimentopéagina 126

0 Para esse autor, “trata-se de mais uma cultumacaistitui um corpo de simbolos, mitos e imagens
concernente a vida pratica e a vida imaginariasistema de projecdes e de identificacdes espegiifica
Ela se acrescenta as demais culturas e tambémropeoo elas (MORIN, 2005, p. 14).
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Ou seja, a cultura de massa estaria em francaitdigmela hegemonia nas
sociedades modernas; para isso, ela também edispiasta a se apropriar das outras
culturas (um tema caro a Adorno, como vimos acifaj.outro lado, essa cultura tem
claras vantagens diante das demais, pois, na tderi®lorin (2005, p. 16), “ela é
cosmopolita por vocacdo e planetaria por extenS&n.nos coloca os problemas da
primeira cultura universal da histéria da humanglaévidentemente, essa cultura tem
suas caracteristicas peculiares, pois, para asngs caracteristicas universais, teria que
se apoderar de aspectos de varias culturas nagjidre@n como das culturas humanistas
e intelectuais de varias partes do planeta, quendefos dariam origem a essa nova

cultura.

Mas de modo algum, para Morin (2005, p. 162), ealtara planetariapoderia
ser qualificada, como ocorre algumas vezes, comerieamizada, pois, no momento
mesmo em que “parece fazer triunfar os valoresnaeriaanismo ou do individualismo
burgués sobre o globo, a cultura de massa conpdrai solapar a dominacao burguesa
e a predominancia americanalsso ocorreria exatamente porque, junto com oS
simbolos da cultura norte-americana, viajariamiswgem de uma sociedade de bem-
estar social, de grande consumo, garantias de gmpete.. Essas imagens, na visao do
autor contribuiriam para fomentar exigéncias de angds, tanto no Terceiro Mundo

quanto no entdo existente mundo socidftstamo a uma nova sociedade.

Essa questdo da centralidade ou ndo da cultute-americana no seio da
cultura de massa continua em discussdo. Renata, @rti discipulo de Morin, em
Mundializac&o e Culturagscreve que, se podemos apontacultura mundializad®
elementos da cultura norte-americana, isso “nadiégem@ aniquilamento das outras

manifestacdes culturais; ela coabita e se alimgglts”; 0 que ocorreria de fato é que:

! Quando o livro foi langado, em 1962, ainda nerpesesava no desaparecimento do mundo socialista,
ainda seria necessario o desenrolar do que sermmmoxeu chamar de Guerra Fria e todas as primaveras
para que o Segundo Mundo viesse a desaparecer.

“’Entendida como processo e totalidade. Processseueproduz e se desfaz incessantemente (como
toda sociedade) no contexto das disputas e dasagd®gs divididas pelos atores sociais. Mas que se
reveste de uma dimensdo mais abrangente, englobautdas formas de organizacdo social [....] O
processo de mundializagcdo € um fenbmeno social tpt@ permeia o0 conjunto das manifestacdes
culturais.
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N&o ha oposicdo conceitual entre 0 comum e o divethna cultura
mundializada secreta urpattern que eu qualificaria de modernidade-
mundo. Sua amplitude envolve certamente outrasfesacdes, mas, o que
€ importante, ela possui uma especificidade, futhdama nova maneira de
“estar no mundo”, estabelecendo novos valores ginegdes. (ORTIZ,
1994, p.32).

Essepattern da cultura mundializada, tal como define RenattzOnéo € o
standardpregado por Adorno e dialética do esclarecimentpporque nado implica a
reproducdo pura e simples de um modelo, mas, cod® ¢ultura, como ja havia
explicado Morin (2005, p. 14), “orienta, domestieatas virtudes humanas, mas inibe e
proibe outras”, ou, como prefere Ortiz (1994, p.3Battern (modelo cultural):
modelos, normas, estruturantes das relacdes soCatomportamento individual se

vincula a este “fundo” partilhado por todos.

Se a cultura mundializada se relaciona dialeticdeneom as culturas locais,
como conceitua Ortiz, distanciamo-nos da visdo me gultura de massa de carater
univoco, para uma cultura que se integra a outr@s@nterpretada por elas, assim,
temos algo bem proximo das conceituacdes de JesarsinNBarbero e outros
pesquisadores preocupados em entender os proassesepcado dos consumidores
dos produtos culturais industrializados, dos quaigo abaixo, trataremos, de forma
sintética, alguns preceitos teoricos. O interegssalautor € a recepcdo, Ao como mera

fruicdo passiva, mas como um ato de reconstrucideins culturais.

O interesse dos usos nos obriga, entdo, a deslosasmspaco de interesse
dos meios para o lugar onde é produzido o seudsemtara 0s movimentos
sociais, e de um modo especial, para aqueles quenpalos bairros.
(MARTIN-BARBERO, 2001, p. 281).

A recepcédo, enquanto processo ativo de constrdgésignificados, ocorrendo
no cotidiano das pessoas, seria moldada, entams pedprios receptores, numa relacéo
gue se poderia dizer dialogica entre a linguagerlakse hegeménica, manifesta nos
produtos dos meios de comunicacdo de massa, guadjam das classes subalternas a
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partir de seu lugar de vivéncia, os bairros. Comopsrcebe na declaracdo do

informante abaixo:

Cada um dos filmesCijdade de Deus, Cidade dos homens e Anbnia
mostrou um modo de pensar [...] mas na minha apifiidade de Deus
mostrou a realidade da favela, nas comunidadespdhmtoniaé um filme
bom igual a Show de Bola ( um filme que eu assist§s queriam cantar,
mostrar que elas sabiam cantar|...] mostrandompepiendente do local onde
vocé nasce, nada influencia, porque ndo tem essaoci® nascer numa

periferia, vocé tem que correr atras dos seus sohtRO, 15 anos).

Essa relacdo de confronto, mas também relacadgdial entre as linguagens
dos diversos grupos sociais que compdem uma dadkedade, é exemplificada por
Martin-Barbero com uma breve andlise do liv@o queijo e os vermede Carlos
Ginzburg (2006), essa obra é um estudo do entraereizto de cultura erudita e popular
nos depoimentos, a Santa Inquisicdo, de um sinmpidsiro. Mikhail Bakhtin também
estudou as relacbes entre popular erudito na suasta obra sobre Rabefdie é

também lembrado por Martin-Barbero.

O que esse estudioso visa evidenciar sado as eslagintextuais, histéricas e
mesmo psicologicas contidas na relacdo entre arauite massa e a comunidade de

receptores, pois, em sua teoria:

O mercado ndo pode sedimentar tradi¢cdes, pois tudqe produz se
“desmancha no ar” devido a sua tendéncia estrutunaina obsolescéncia
acelerada e generalizada, ndo somente das coigagambém das formas e
intuicbes. [Dessa forma] ndo cria vinculos sociaism inovacdo social
(MARTIN-BARBERO, 2001, p. 15).

43 Bakhtin, M. A Cultura popular na Idade Média e no Renascimentoo contexto de Francois
Rabelais. Sdo Paulo: HUCITEC, 2008.
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Essas tradi¢coes, impossiveis de serem criadasgdams pelo mercado, seriam
construidas e mantidas nas comunidades, nos haigioda que em constante
competicdo\absorcéo por parte da cultura de massde outra forma: na modernizagéo
h& diminuicdo do papel do popular, assim como @lpdg arte considerada culta, mas
nao sua superacao. Dito de outro modo, mesmo quandiura de massa absorve para
seus produtos tanto as produgbes eruditas quanfm@dares, isso ndo implica o

desaparecimento dessas manifestagdes culturais.

Néstor Garcia Canclini, assim como Jésus Martirb&a, faz parte dos Estudos
Culturais Latino-Americand$ e também pesquisa, entre outros temas, questdes

relacionadas a recepcéao de artefatos da cultureadsa; ele compreende que:

[...] 0 que se desvanece € a pretensao tantoalawdra quanto da popular de
configurar universos auto-suficientes , e de quebasas produzidas em cada
campo sejam unicamente expressdo dos seus criad@afRkRCIA
CANCLINI, 2006, p.22).

Alids, a propria existéncia de criadores autbngmusmo antes do advento da
cultura de massa, pode ser visto como uma criagéamte ao mesmo tempo de curta
duracdo. Edgar Morin (2005, p. 29) determina segimiento no século XIX, portanto
no momento inicial do processo de consolidacdoulmra de massa. Dessa forma,
podemos relacionar o aparecimento de um criad@naaio no campo das artes com a

marcha inexoravel da consolidacéo do processo taeeatinguir.

Por outro lado, Bourdieu (2005, 1995), efaanomia das Trocas Simbdlicas
em Regras da Arteestudou exatamente como, no século XIX, deu-&gnaacdo da

arte enquanto um campauténomo, com base, entre outras coisas, na dééesma

4 Recebe esse nome um conjunto de autores que Mattin-Barbero, Garcia Canclini, Orozco Gomez
entre outros; para mais informag8es e conceitotoemo desse termo ver Prysthon (2004) e Escosteguy
(2006).

5 Uma arena fechada de uma concorréncia pela lédgtifa, ou seja, pela consagracgéo e pelo poder de
concedé-la [tal arena] com principios segundo aaisqee realizam as demarcacfes internas [que]
aparecem irredutiveis a todos os principios exted® divisdo (BOURDIEU, 2005, 106). Ou ainda: o
conceito de campo se refere a um espago no qumaseestam relacdes de poder, que se estrutura sob
uma distribuicéo desigual de poder (capital soctljerminante da posicdo que um agente ocupalem se
seio. Ver ORTIZ, Renato. A procura de uma Sociaadg Pratica. In: ORTIZ, Renato (OrgPierre
Bourdieu: Sociologia. S&o Paulo, Atica, 1983.
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arte autbnoma, sem vinculos com o social, o hgidou outro dado ndo imanente a
obra de arte; dessa forma, surge o artista engsajedo que sé poder ver o mundo e

se relacionar com ele em termos estritamente ex$éti

Ora, se a autonomia da arte burguesa — considggadaAdorno como
possuidora de elementos emancipadores — é a express luta de artistas para
constituir um campo autbnomo (um espaco livre derf@réncias que nao sejam
estéticas.) em relacdo aos demais campos, em meiskdhdo de mudancas impostas
ao mundo, pelo menos no Ocidente, pela segundaléas®dernidade, entdo podemos
entender que o surgimento dgrodutibilidade técnicando s6 solapou as pretensdes

desses artistas, quanto p6s em evidéncia, de uro moata visto, em suas producoes.

A morte da aura na obra de arte fala ndo tantortga @uanto dessa nova
percepcao que, rompendo o envoltério, o halo, hdrlas coisas, pde os
homens, qualquer homem, o homem da massa, em palEggoza-la e usa-
la. (MARTIN-BARBERO, 2001, p.88).

Voltamos a questdo daura, vista mais acima, porque ela esta no cerne da
autonomia da arte, porque ela implica o isolamefdoobjeto artistico, acessivel
somente ao grupo de iniciados, ou com capital tiema suficiente para ter o objeto
material a mao, mesmo que seja apenas para relend#s tarde. O fim daura pde a
arte a vista de todos, para seus usos e pratiépggs. Nesse ponto, podemos relembrar
que, desde Benjamin (1994), o cinema é a arte yumléncia desse novo tempo — “0
filme é a mais perfectivel obra de arte”’perque abdica de valores eternos, visto ndo
possuiraura, sendo acessivel a todo aquele disposto a seatde dia tela, em uma sala
escura. Por outro lado, é preciso ponderar comriBeaarlo, emCenas da vida poés-

moderna:

No cinema [mais precisamente no filme] a distaremre captacdo da
imagem e a recepcdo da mesma faz nascer a sugeeitaanipulacéo] [...]

[por outro lado] a ilusdo de verdade do discurseiamda TV € [até agora] a
mais forte estratégia de produgdo, reproducgdo, reseptacdo do real.
(SARLO, 1997, p.71).
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Mas como se processa esse gozo da arte? Quais ssrimecanismos utilizados
para apropriagdo dos bens “fornecidos” pela culigamassa? Responder a essas
questdes, e outras mais, esta relacionado a idéiaceépcao, ja aludida acima, mas que
devera ser mais esmiucada para podermos entempagebrealmente ativo dos sujeitos

diante dos bens culturais industrializados.

Recepcao: o publico

1- A Escola de Frankfurt pensou a recepcao?

Como vimos anteriormente a modernidade marcougirsanto de um grande
publico, muitas vezes considerado enquanto massanatebra, na condicdo de
principal alvo dos produtos da cultura de massa, tasabém como conjunto de pessoas
capazes de transformar a sociedade e a culturas EsdHes dicotbmicas marcaram as
discussBes em torno da cultura ao longo do sécilpp$rém, mais que participar
dessas discussdes, nosso interesse € dialogar cm@rias vertentes, dando énfase
aquelas que consideram a ocorréncia de uma recapgaalos bens culturais de massa.
Para tanto, recorreremos, inicialmente, a um exadwttexto apontado como sendo o
mais virulento j& escrito contra as producgfes itriiligadas, e no qual, apesar da
negacao posterior, encontram-se elementos paransamas bases socio-culturais que

norteiam a recepcao, ainda que aparentemente passiv

A obscuridade do cinema oferece a dona de casasammos filmes
destinados a integra-la, um refagio onde ela p@dsar algumas horas sem
controle, assim como outrora, quando ainda havés la folgas vespertinas,
ela podia se pdér a janela para ficar olhando a r#sDORNO;
HORKHEIMER, 1969, p.130).

O trecho escolhido discorre sobre a recepcaorsoma e € interessante notar, de
imediato, que norteia a analise dos autores und e uma época na qual as pessoas
teriam tempo e condi¢cbes depg® a janelacontemplando a vida cotidiana, uma visédo
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idilica de uma Alemanha (ou de um EUA, que sejé@}ipdustrial e urbana, visdo essa
gue ndo encontra ressonancia no passado. Essaapesitencia a estratégia criticada
por Norbert Elias, entstabelecidos e outsiderde olhar o passado e ver o que de fato

nunca existiu.

Frente as dificuldades de um mundo altamente méweh ritmo acelerado
de mudanca, tende-se a buscar reflgio na imagemmdeordem social que
nunca se altera e a projetd-la num passado queanexistiu (ELIAS;
SCOTSON, 2000, p. 176).

A ordem social, como esclarece Elias e Scotsompre foi moével; essa
mobilidade “apenas” acelerou-se de maneira vedsgima modernidade. Além disso,
Adorno e Horkheimer néo explicitam de que donaakacestdo falando, a que classe
social ela pertence, sua origem cultural, etc.psoelsses fatores sdo determinantes no
processo de recepcgao, contudo, devemos recordangaatores estavam focados na
elaboracdo de uma critica a producdo dos bengaislthAinda assim, eles evidenciam
alguns usos néo previstos pelo pélo produtivo: rradie casa faz daquele momento na
sala de cinema um refagio, algumas horas longedwate. Controle de quem? N&o ha
especificacdes, mas poderiamos pensar em variosgred@, do marido, dos pais,
irmaos, da vizinhanca, dela prépria, em funcdodiaa&;do recebida, das suas nog¢des

de embaraco e de pudor, do meio social em que eigia

Essas horas perdidas diante da tela grande, maralzsle da sala, podem ter
servido a muitas mulheres para pensarem na suaggmdicdo: de mulher, esposa,
mae. Isso se ndo levarmos em conta que, além @eddoocasa, essa mulher poderia ser

artesd, cozinheira, operaria, etc.

Através dos seus grandes planos, de sua énfasesmionenores ocultos dos
objetos que nos sdo familiares, e de sua invediigaps ambientes mais
vulgares sob direcdo genial da objetiva, o cinesmanbs vislumbrar, por um
lado, os mil condicionamentos que determinam nesi&déncia, e por outro
assegura um grande e insuspeitado espaco de lileef@®ENJAMIN, 1994,
p. 189).
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Ora, é no espaco de liberdade criado pelo cines@aco de reflexdo, que se
potencializa a percepgédo dos processos condiciesmalat sociedade, ao mesmo tempo,
ele poderia demonstrar a existéncia de outros nsumbssiveis, outras vivéncias
possiveis. Benjamin (1994, p. 190) entendia quasepsssibilidades também estavam
presentes nos filmes mais banais, como os da Diswmeyas obras de Chaplin. Mas ao
mesmo tempo em que propicia momentos de fugapdedhde, espacos para reflexdo
das proprias condicbes de existéncia do individame fa sua sociedade, também

podemos considerar que:

O cinema é a forma de arte correspondente aosopeegstenciais mais
intensos com o0s quais se confronta o homem cont@meo. Ele
corresponde a metamorfoses profundas do aparethepti¥o, como as que
experimenta 0 passante, numa escala, enquantaenfrérafego, e como as
experimenta, numa escala histdrica, todo aquelecqodate a ordem social
vigente. (BENJAMIN, 1994, p. 192).

Em outras palavras, Benjamin propde pensar as mgadano proprio modo de
percepcdo, ndo apenas estéticos, em funcdo dadotrancdes sociais oriundas da
modernidade. Ora, se a percepcao sofreu modifisacide exatamente porque o
ambiente no qual o homem esta inserido também ®.oBbdemos recorrer aqui a

Berman (2007, p. 24), em séudo que é solido desmancha nogata entender que:

O ambiente promete aventura, poder, alegria, onestd, auto-
transformacédo e transformacdo das coisas em radanesmo tempo, com
ameacas de destruicdo de tudo o que temos, tude salpemos, tudo o que

SOMos.

Embora ele ndo use o conceito de risco, o quéaizafearias vezes em sua obra,
nao pode ter outro nome sendo oSieiedade de Riscou seja, um mundo no qual a
percepcéo de que ja ndo ha uma rigida fixidez damas, da seguranca, das fronteiras
etc., nos pde em constante estado de alerta, assim esclarece Giddens (1991), em
Consequéncias da Modernidad®ara esse autor, ndo nos colocamos em um estado de
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espera, criamos diariamente formas de reagir @& esgdancas que tanto nos afligem,
numa transformagdo constante de nosso “eu”, em daseconstantes modificagbes

ocorridas no mundo.

A auto-transformacéo oferecida pelo ambiente ste ger realizada pelo sujeito,
e a isso Giddens (2002, p.11) deu o nomeetlexibilidade ou seja, a capacidade dos
sujeitos, mediante a presenca do risco e das maslamcarretadas pela e na
modernidade, de se modificar, inclusive utilizarmdotextos de especialistas de varias
areas, bem como fazendo uso do discurso e das nsags meios de comunicagdo
nesse processo. Dessa forma, retomamos a idéi@manin: os bens da cultura de
massa — 0 cinema em particular - podem ser visto®@s ferramentas por exceléncia
para auxiliar os sujeitos a viver em um mundo emstamte mudancga, trazendo para

perto o que esta longe e fazendo visivel o invigBENJAMIN, 1994, p.170).

Assim, o receptor dos bens da cultura industedbz se delineia como um
sujeito ativo, capaz de se apropriar deles e igHibs. Contudo, como afirmamos, os
movimentos da modernidade ndo atingem todas aegseds mesmo modo, por iSso se
faz necessario explicitar os mecanismos que podegtaar a recep¢cdo no momento em

gue ela ocorre.

2 — Capital, habitus e recepcao

Garcia Canclini (2006), ao tentar entender a rgiejple arte recorreu ao estudo
da visitacdo a museus no México. Desse estudo puxlaproveitar varias descobertas,
em grande parte generalizaveis para outras arfegaeoutros locais de recepcdo. A
pesquisa do autor pdde confirmar em parte o quedaii® detectou em estudo similar
feito na Franca: o comparecimento em exposicodsetao de arte moderna, cresce
quanto mais alta é a escolaridade, o nivel ecor®deigma prévia familiarizagdo com a

cultura da elite.

8 A distingao: critica social do julgamento. S&o. Paulo: Ed#spto Alegre, RS: Zouk, 2007.
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A simples exposicdo midiatica ndo € capaz de gpediao gozo da arte (nesse
caso pintura e escultura) se ndo houver uma agigape sistematica da escola e da
familia ou sem o0 acesso a conhecimentos atravéuti®s meios (GARCIA
CANCLINI, 2006, p. 145). No caso mexicano (e podsnpensar se iSSO ndo se
repetiria no Brasil), além desses fatores citadova ha uma questao central que deve
ser levada em conta: as exposi¢oes de arte ainczniguram nos termos da arte pela
arte, seguidora das regras proprias do campoi@stighquanto que a percepcdo dos
visitantes, mesmo dos mais escolarizados, segua ligfica. Em vez de basear seus
juizos em valores estéticos intrinsecos as oleata relaciona-las a biografia de cada

artista ou a fatos do conhecimento cotidiano.

Além disso, o publico teria uma tendéncia a adarivertente roméantica da
modernidad®, na medida em que busca nas obras uma “prolongagfibada de sua
afetividade”, um apreco a possibilidade de mobjézade seu aparato sensorial diante
das obras, evidenciados pelas referéncias as Sessadteis, térmicas, a questdes
afetivas, etc.. Também houve a apreciacdo de asbjet@laro valor utilitario, ainda que
com valor estético conhecido. Ao final da pesqussmjundo o autor, os informantes
solicitaram maior aproximacao entre o mundo dosemsi® das artes com o mundo
cotidiano, uma recuperacédo da unido entre o @ibelo (GARCIA CANCLINI, 2006,

p. 147) Essas solicitacdes do publico lembram migéb de vida cotidiana de Agnes
Heller (2008, p. 31):

A vida cotidiana é a vida do homem inteiro; ou sejdnomem participa na
vida cotidiana com todos os aspectos de sua indilithde, de sua
personalidade. Nela, colocam-se 'em funcionaméndio's os seus sentidos,
todas as suas capacidades intelectuais, suasdades#i manipulativas, seus

sentimentos, paixdes, idéias, ideologias.

Ainda que a visitacdo a museus seja um ato fomsgdecto cotidiano da maioria
das pessoas, essas, quando o realizam postandimge de uma obra de arte, fazem

isso tendo em vista sua vivéncia e seus conhedisemtidianos, em conjunto com

4" Segundo Garcia Clanclini (2006) essa vertenteaserarcada pela valorizacdo da emocédo, da
afetividade como modos de se relacionar com o mundo
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outras informac¢des adquiridas, inclusive quandtigyam de uma pesquisa sobre sua
recepcdo de obras artisticas. Assim, as andligas feor Garcia Canclini corroboram
também, para a recep¢do de bens da “alta cultaregoria defendida por Benjamin a
respeito das formas de recepcao da obra de aseanda reprodutibilidade técnica: a
recepcao tatil se efetua menos pela atencdo dpeajaehabito. No que diz respeito a
arquitetura, o habito determina em grande partepria recepcao 6tica (BENJAMIN,
1994, p.194).

Benjamin demonstra que o publico comum, ndo eslaio, realiza sua
apropriacdo a partir de seu contato direto e cotestzom as obras ou com outras do
mesmo género, de um ponto de vista das atividaokdianas. Dito de outro modo,
“um filme ndo é pensado, mas percebido, mesmo gje mensado num segundo
momento” (MENEZES, 2005 p. 93). O perceber, proxideosentir, é essa forma de
percepcao construida no cinema, e de resto na peiter dos bens da cultura de massa,
ela se daria entdo, no cotidiano, nas praticasqoeiras e na repeticao, pelo tocar e
pelo sentir, sem, contudo, evitar a reflexdo; atéigso a lembranca da arquitetura, cujo
contato constante, repetido varias vezes, muitassye com mais intencdo de uso do

que de contemplacao.

Alias, é dessa arte que Umberto Eco tira exempéoa demonstrar o papel
educativo e difusor de cultura que a imagem, alesawe o préprio edificio, possuem.
Recorrendo a textos da Idade Média, no quais smitdisa importancia do uso de
imagens, cores e efeitos arquitetbnicos no procdssaprendizagem “dos mistérios da
fé, da ordem dos fenbmenos naturais, hierarquiasadas e dos misteres, os fatos da
historia da patria” para uma massa de pessoas G&sBoaao exercicio da escrita e da

leitura, ele conta que:

A Unica possibilidade de educar as massas eralacfia dos contetidos da
cultura em imagens. Sud&rcumprira exatamente o programa do Sinédo de

Arras’ retomado por Horacio Autun na formufictura est laicorum

“8 Abade Suger (1081-1151) foi abade de Saint-DeRisnga), desde 1122 até sua morte. Habil
diplomata, foi conselheiro de Luis VI e de Luis ¥IRegente durante a Segunda Cruzada.

49 Analisando o analfabetismo dos cidaddos comums 1@25, determinou que aquilo que as pessoas
simples ndo conseguem compreender pela leitureéEdasturas poderia ser apreendido por meio da
contemplacédo de figuras, em um gesto cujo objetr@oensinar mais, inspirar e ,sobretudo, contyudar
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literatura [...]; a catedral deveria tornar-se uma espéciar@dmso livro de

pedra (ECO, 1995, p. 22)

Era a cultura (religiosa) traduzida em imagens patucar as massas (ECO,
1995, p. 22). Temos assim concordancia com a af@made Martin-Barbero (2001, p.
301) “o consumo (aqui podendo ser entendido emdgeamplo) pode falar e fala nos
setores populares de suas justas aspiracfes aidanmais digna” tanto fisica quanto
materialmente falando. Mas falar do consumo de ytosdculturais (por ex.: imagens
cinematograficas, fotograficas, obras arquitet@iagc..) cuja fonte € a Igreja, um
Estado Nacional, ou a cultura de massa € lidar fmvmas hegemoénicas de cultura,
peculiares de acordo com o local onde ocorre gp¢éoe muitas vezes sem conexao
com a vivéncia de quem as consome, que, como es&eglrigo Duarte (2007) tem

como intencdo a manutencaosiatus quo

Contudo, apesar de todos os esforcos do pdlo fwodda cultura de massa, a
totalidade dos consumidores de todas as partesuddan se falamos de uma cultura
planetaria (MORIN, 2005), ou mundializada (ORTI294) -, ndo pode ser redutivel a
um modelo unitario; portanto a recep¢ao acontecéammonia com as circunstancias
historicas, socioldgicas e com diferentes publi&sSO, 1995, p. 29). Tal como afirma
Martin-Barbero (2001, p. 137):

Pensar a industria cultural, a cultura de maspartr da hegemonia, implica
uma dupla ruptura: como o positivismo tecnolog&isgue reduz a
comunicacéo a um problema dos meios, e com o ettrggro culturalista,

gue assimila a cultura de massa ao problema dadhegfo cultural.

Isso quer dizer que nem devemos essencializaeajae se auto-afirma como

auténoma’ em relacdo ao social, e por isso menosprezatarayopular e a de massa,

meio da producdo de imagens. FISCHER, Steven R266B. Histéria da Leitura. Sao Paulo, Editora
da Unesp, p.153.

Y Seguimos aqui a definicdo de Bourdieu (2005) cefinel essa autonomia como o respeito as ‘“leis”
estéticas de um campo artistico especifico senggealinculacdo com o social, ou seja, bem diferent
da arte média impossibilitada de reivindicar summamia deve-se, entre outras razdes, ao fato de qu
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nem super-dimensionar o poder dos meios em suaidaga de dominacdo, pois,
como vimos antes, 0 conceito de hegemonia pressupi@e participacdo ativa dos
grupos hegemonicos, inclusive para a formacdo de nowa hegemonia. De qualquer
modo, todos 0s objetos estéticos sdo repletos edpatosem branco, siléncios,
intersticios, nos quais se espera que 0 receptmlupa sentidos inéditasAo lado
desses espacos também existem férmulas, dissilsutadado, as quais visam guiar e
limitar™® atividade produtiva receptorajém disso, ha todo o aparato da divulgacédo
(publicitaria, critica) e formas de distribuicaatre outros, cujo intento € legitimar

certas formas de recepcao.

Mas se a recepcao ocorre de modo diverso, hiat@risocialmente, em cada
sociedade, como definir os padrdes norteadoresa@émcia de tal processo, em outras
palavras, numa dada sociedade, como diferenciproz®ssos receptivos de um grupo
para outro? Garcia Canclini ja ofereceu algumampiguando mencionou a questdo da
escolaridade, do cotidiano, etc., e podemos aaresceos proprios meios de

comunicacao, no que tange ao cinema, nosso olygicesente trabalho.

Quando falamos daquilo que informa o0s processospti¥os, podemos nos
basear naquilo que Bourdieu definiu comabitus disposi¢cdes incorporadas, quase
posturais, mas que podem ser vistas também comeounhecimento adquirido, como
um capital> (BOURDIEU, 1989, pp. 61-2). Endentemos assirhabituscomo uma
construcado individual na qual estdo inseridos &h& do grupo ao qual o individuo
pertence, mas também as construgdes posteriotas falo sujeito, sobretudo quando
em contato com outros, quando da participacdo demedies campos sociais. Esse
capital configurado pelbabitus permite a cada um de ndés possibilidades diversas d
relacionamento com o ambiente, na interacdo cowut®s e na recepcao de objetos
estéticos, e € por eles também modificado mediamtenriquecimento cultural do

individuo”.

O habitusesta relacionado com aquilo definido por Elias et8m (2000) como

heranca sociologicaou seja, a “bagagem” recebida pelo sujeito derssio social mais

boa parte de seu encanto junto aos que a consoeseitardas referéncias a cultura erudita nela prese
que predispdem e autorizam o consumidor a ideétificcom essa cultura (BOURDIEU, 2005, p.144.)

L Kellner (2001), analisando os filmes produzidosadte o governo Reagan, apontou seus “guias
internos” de leitura, que levavam a uma visao,\jilerreira e branca da histéria norte-americana.

2 O capital é constituido de saberes, competéncias, codigngras formas legitimadas dentro de um
campo, que conferem poder a seu detentor.
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imediato: a familia, em muitos casos, sendo es&rdaante, em grande parte, de seus

comportamentos. Tal como diz o informante:

Porque pelo lugar que eu moro, pelo lugar que ey &dm as pessoas que
convivi, nem por isso estou onde eles estdo héjehaje estou numa escola,
eles com caminhos diferentes, mas eu pude versopes no meu dia a dia,

nem o que acontece (ADGS, 19 anos).

Dito de outra forma, dificilmente um individuo oao em um ambiente pobre
em relacdo a cultura letrada tera facilidade erar lwbm ela, quando estiver em um
ambiente como a escola, mas de modo algum isscetrar uma impossibilidade de
aprendizado e de uma futura fruicdo da literatpos, exemplo. Por outro lado, essas
caracteristicas guiardo cada um de nos em nosagdoekcom o mundo, esse fato
possibilitou a Garcia Canclini (2001, p. 77) coesa o consumo de bens culturais
massivos como uma acao e como “um conjunto de ggosesocioculturais em que se

realizam a apropriacédo e 0os usos dos produtos”.

Se, de um lado, temos o pélo produtivo criandos soeensagens e bens
corroborantes datatus que de outro temos diversos tipos de grupos de iddod,
inseridos em configuragdes sociais diferentes e abrangéncias variaveis. Podemos
ter no mesmo sujeito mais antenado com as corredesnundializacdo, e da
interancionalizacdo do mercado dos bens simbolacogerseccao de suas praticas com
as culturas local e nacional, porque, como demaugtor Ortiz (1994, p. 27), ndo ha de
fato uma oposicao intransponivel entre elas. Oomocpretende Garcia Canclini (2001,
p. 85):

Dentro da cidade, s@o seus contextos familiarefaiteo e de trabalho, os
gue controlam a homogeneidade do consumo, 0s @derv® gostos e nos
gastos .Numa escala mais ampla, o que se entemde caltura nacional

continua servindo de contexto para a selecéo dgeexod
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Ainda que consideremos 0s contextos acima passieserem alterados pela
dindmica da mundializacdo, ndo podemos esquecerequeerta medida, mesmo em
menor grau, eles também influenciam esse proc&sss.€ parte da modernidade, tal
como € entendida por Giddens (2002), o processefldxibilidade, transformador das
instancias sociais assim como dos individuos, nmistura complexa entre o distante e
0 proximo. Assim, enquanto consome produtos cutunaustrializados, cada receptor
usa seus conhecimentos prévios de mundo, inteagenatros receptores, construindo
significados distintos para as mensagens enviadas. &odemos inclusive enfatizar
mais o carater social desse processo, quando Ierobrgue todo esse aparato de
conhecimentos, inclusive sobre 0s géneros, sobipas estdo estruturados os bens
culturais de massa, (MARTIN-BARBERO, 2001) sé&o drisamente e socialmente

construidos.

Parece redundancia reafirmar o carater sociarocepso de recepcao, mas isso
dever ser feito para evitar a visdo de que algsgcer visto exclusivamente pelo
individuo ou pela sociedade. Como Norbert Elias alestrou em toda a sua obra, e
mais especificamente eBociedade dos Individuosssa separacdo ndo existe. Segundo

0 autor:

Ainda que os seres humanos se afastem de todastras pessoas como
fazem os ermitdos, os gestos a eles dirigidos edtog relacionados com
outro. [...] Desde que permanecamos dentro do ardaitexperiéncia somos
obrigados a reconhecer que o ser humano singuaratlo e partejado por
outros seres humanos. (ELIAS, 1994, p. 26).

E por essa condicéo social dos seres humanosaje@@&anclini pode pensar o
consumo também como uma forma de participacaoigalitisto ndo se tratar, de um
ato de um individuo isolado, mas sim de uma acaetica determinada. E evidente
que, como acao coletiva, apropriar-se de bensraidttem em si 0 germe de conflito.
Isso porque se as mensagens e artefatos industin@mconstruidos trazem
direcionamentos do interesse das elites —sejaml@las ou ja internacionais — esses
servem como “funil, a partir do qual vao sendo geleadas as ofertas exteriores e

fornecidos modelos politico-culturais para admraistas tensées entre o proprio e o
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alheio” (GARCIA CANCLINI, 2001, p. 85). Mas mesmeses direcionamentos sofrem
alteragbes na medida da sua aceitagdo ou nao,rquepséao interpretados de modos
diversos daqueles inicialmente produzidos. Solse demos trazer um exemplo da
prépria teoria literéria, e que tem reflexos prafom na teoria da cultuta pois os anos
1960-70 viram:

Quando um corpo mais heterogéneo de estudantesfesgsres chegava a
academia com uma formacdo que as vezes o punhaoeflitoccom as
normas consensuais de funcionamento. Inusitadamentgoprios campi se
tornaram focos de conflito [0 que coincidiu] comsergimento da teoria
literaria* (EAGLETON, 2003, p. 300).

Terry Eagleton explicita como as mudangas sociassmo num espaco de
tempo relativamente curto, acabam por influencaarta os modos pelos quais as
pessoas recebem os bens culturais, industriaissouencomo esses proprios bens sao
definidos por aqueles que os estudam, essas msdaogam, em alguns casos, levar a
conflitos ndo somente tedricos. Ndo por acaso, éesma época gue ocorre uma
transformacdo no modo de entender a Literaturagcaglemia inglesa, que os varios

tedricos comecam a repensar as questdes relatovasiga de massa

No que tange especificamente ao cinema, podemowaafndo se tratar,
sobretudo no Brasil, de um mero consumo, ou prodatsubordinacdo a uma ordem

hegemaonica, e sim que:

De hecho parece dificil omitir que la accion 'ircaie’ tiene que ver, antes
gue nada, con las actividades de ocio , y que dahmm puede prescindir de

su caracter de clase y de como se relacionan laactedsticas

*% para tanto basta recordar que o nascimento doddssCulturais esta ligado, visceralmente, & ertic
a teoria literaria e que mesmo mais recentemersa esluéncia continua (ex. Raymond Williams,
Hoggart, Bhabba, etc..)

* E provavel que Eagleton faca referéncia a comsgdid da Teoria Literaria como disciplina
universitaria. No caso brasileiro, tal movimento Verificado por Luis Costa Lima, effieoria da
Literatura em suas fontes(2002, p. 09), como ocorrendo na década de 1960.

%5 Além dos Estudos Culturais citados acima, é dépsaa a 12 edicdo dultura de Massa no século
XX, de Edgar Morin.
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psicofisioldgicas del espectaculo cinematogréaficaedacion con las propias
condiciones de habitabilidad de las clases popsidPALACIOS, 2005, p.
97).

Assim, voltamos a questdo dhabitus, que norteia nossas rela¢cdes dentro de
campos sociais especificos e em relacdo a outmpasa e que de modo agudo orienta
nossas percepcdes acerca dos bens culturais ela@g®es de consumo em geral, dentro
do nosso cotidiano. Devemos entender entdo quayemos em sociedade, e em uma
sociedade cada vez mais orientada pelos processosuddializagdo, nossa acao de
consumir e em particular nossa condicdo de recefgocinema e de outramtes
médias® é algo dificil der ser moldado por uma Unica insi@, ainda que estejamos
pensando sobre a orientacdo do conceito de inalgihural, pois como demonstrou
um estudo empirico acerca dos impactos da mings&aas Rebeldeexibida pela rede
Globo de Televiséao:

N&o ha como controlar o processo de recepgdo deé geeulado. A leitura

e interpretacdo dos programas de televisdo depenuditn da histéria de
vida das pessoas, dapital cultural da carga socio-cultural e da situacéo de
classe dos individuos. Além disso, a interacdo atager-imagem é muito
mais complexa do que se imagina e envolve uma dérielementos que
interferem no processo de recepgdo e na decodificdg conteido emitido,
ndo funcionando como uma imposigdo ideolégica & m@ia se possa reagir.
(DORES, 2000, p. 49).

Além de reconhecer a amplitude de mecanismos @desl no processo de
recepcao, € necessario perceber que tal processnise uma pratica cotidiana, assim

como descreve Thompson (2006, p. 41):

A recepcao dos produtos da midia € uma rotina, atwaade pratica que

muitos individuos ja integram como parte de suamsicotidianas . Se

%% Conceito retirado de Bourdieu (2005) que se reisrproducdes artisticas com condicées de atingir u
publico socialmente heterogéneo.
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quisermos entender a natureza da recepc¢ao, dewemosoaproximar dela
como uma sensibilidade para os aspectos rotineimpsiticos da atividade

receptiva.

Nesse sentido, a recepcdo deve ser entendidaoddofr marcos de uma
realidade empirica em contextos especificos. Astoagbes tedricas devem levar em
conta essas dimensdes para evitar uma visdo moadih relagdo a cultura de massa e
sua difusdo. Essas questdes se destacam mesmatdw@ahio cinema, pois como
lembra Stam (2003, p. 34):

Para o espectador europeu a experiéncia cinemétagndromovia uma
gratificante sensacdo de pertencimento nacionahgerial, mas, para o
colonizado, o cinema deflagrava a sensacdo de nextrambivaléncia,
mesclando a identificacdo provocada pela narrafivamatografica com um

intenso ressentimento.

A recepcdo do mesmo objeto cultural pode entdor@cde formas distintas, e
até conflitantes, para o0 mesmo individuo. Se, ddadtn, o processo de identificacao
com um heroi branco, a subjugacdo que esse mesmonpgem pode infligir a uma
comunidade ndo branca, pode nao levar a platéapaogetar naquela histéria narrada,
por outro lado pode leva-la a projetar-se enquadp que esta sendo também
subjugadd’. A recepcéo, como parte de um processo culturs amaplo, também é ela
prépria um “campo de conflito e negociacao no iatete formacdes sociais dominadas
pelo poder e atravessadas por tensdes de classepgéaca, sexualidade etc.” (STAM,
2003, p. 253). Negociacdo e conflito se dao emotata significagcdo dos objetos
culturais, portanto, pressupondo um processo heutien, requerendo graus diferentes

de atencdo, concentracdo e esfor¢co, em cada préteptiva (THOMPSON, 2006, p.

" Sobre os mecanismos de identificacdo afirma Motiiante de condi¢des de verossimilhanca e
veracidade”, mas também de elevacdo acima do antidi‘causando o desejo de imitacdo, os herdis de
romances e do cinema podem vir a ser exemplos, log3ce serem seguidos, copiados, etc.. Ja sobre a
projecao, o mesmo autor declara que “ha semprecenta libertacdo psiquica em tudo o que é projecéo,
isto é , expulsdo para fora de si daquilo que fatenao interior obscuro de si (...) que a mais irgte

€ aquela que toma forma de um exorcismo” .MORINC&#tura de massa no século Xxvol. 1, p.81-

83.
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44). Num certo sentido, o espectador, no processeakpcédo, € moldado e molda, em

um processo dialégico continuo (STAM, 2003, p. 226)

O conceito de dialogismo sugere que todo e qualtp¢o constitui uma
intersecdo de superficies textuais. Os textos edosttecidos de formulas
andnimas inscritas na linguagem, variacbes deséanulas, citacbes
conscientes e inconscientes, combinacfes e inved@eutros textos [...] O
cinema, neste sentido, herda (e transforma séaddofradicdo artistica).

Inscreve-se para totalidade da histéria das artes

O receptor participa desse processo também, levparh a obra os discursos
norteadores da sua vida, as narrativas por eletrotoiss com os diversos materiais
simbdlicos e imagéticos, 0os quais, a cada novapgadce sdo reelaborados, criando,
novas narrativas, essas, por sua vez, sao redédBzam novas interacées entre 0s

individuos, porque:

A apropriagdo das formas simbdlicas € um processoppde se estender
muito além do contexto inicial da atividade de pgém. As mensagens da
midia sdo comumente discutidas por individuos darawa recepcdo e
depois; elas sdo, portanto, elaboradas discursivengecompartilhadas com
o circulo mais amplo de individuos que podem tetiggpado (ou néo) do

processo inicial de recepcao. Desta e de outrasiraan as mensagens
podem ser transmitidas para outros contextos dep¢do e transformadas
através de um processo continuo de repeticdogrpietacdo, comentario,
riso e critica (THOMPSON, 2005, p. 44).

Repeticédo, reinterpretacdo, riso e critica saoanaig das caracteristicas que
definem o viver cotidiano, a0 mesmo tempo, postil sua propria reelaboracao.
Sobre a importancia do riso, mas também sobreapacitlade de levar ao comodismo,
Adorno e Horkheirmer (1969, p. 133) escreveram:
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Rimos do fato de que ndo ha nade de que se rirsd) tanto o riso da

reconciliacdo quanto o riso de terror, acompanh@ge o0 instante em que
0 medo passa. Ele indica libertacdo, seja do péisgm, seja das garras da
I6gica. O riso da reconciliagdo € como que o ecfattbde ter escapado a
poténcia , o riso mau vence o medo passando dadoalas instancias que

inspiram terror.

O riso libertador, sem conotacdes de comodisnia senstituinte de um “puro
entretenimento, o abandono descontraido a multiplile das associacfes e ao absurdo
feliz” (ADORNO; HORKHEIMER, 1969). Sem duvida nasé@io dos autores esse puro

entretenimento ndo faz parte dos produtos da ind(cstitural.

Em nosso modo de perceber, e embasados nos E§tutfosais, a visdo de um
receptor ativo possibilita perceber que, mais d@& ¢uensar numa auséncia de
consciéncia dos subalternos dentro de uma estrbagamonica, devemos pensar em
como esses individuos constroem e reconstroem,dosas diversos materiais
disponiveis, seu modo de vida e sua visdo de muldm disso, 0s avangos nos meios
de informacdo ampliaram seus conhecimentos (RUDIGMBRS, p. 27), portanto, sua

capacidade de deciséo.
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Imagem, recepcao e cotidiano

1 — Encontro com o cotidiano

Como vimos até aqui, esse trabalho visa discutestfies relacionadas a
pesquisa sociolégica na area da recepcao das ne@ssagprodutos industriais dos
meios de comunicacdo de massa, com particularegger sobre cinema brasileiro
recente, e suas influéncias sobre a interacéol sncibolicamente mediada. Para tanto,
vamos nos debrucar sobre alguns estudos a regpeittinema e outros de areas
correlatas, buscando compreender como essa aree iptatferir nos processos de
socializagdo e na propria dindmica da vida cotaliama recepcdo de suas construcdes
imagéticas sobre a sociedade.

E importante reiterarmos que, ao pesquisarmos @spda chamada cultura de
massa, e N0 caso em guestdo, o cinema, ndo pudwsadsirtar, como vimos, das
consideracbes de alguns dos primeiros tedricosedessunto, como Adorno,
Horkheimer e Benjamin. Contudo, dado o avanco dasdes nessa area, sao varias as
vertentes tedricas que buscam neutralizar ou nuaina@s criticas feitas pelos pioneiros
aos produtos da cultura industrializada; contudey $egado no ambito do uso
ideologico das producdes da industria cultural iooiat imprescindivel, sobretudo no

que tange aroducdo

Assim, ao longo desse trabalho, seguindo umadriggegue podemos chamar de
classica reconstruiremos uma pequena parte do didlogadmvao longo do século
XX, entre aqueles que seguiram as idéias dos pame& seus “antagonistas”’, mas
enfatizando aqueles que de certa forma tentam uandovmeio, ou seja, procurando
ndo cair na armadilha teérica descrita por Umb&mto™® porque nos interessa a

totalidade do fenbmeno.

%8 Tal armadilha seria cair na dicotomia tedricatexiges entre aqueles que tém uma visdo apocal@tica
0s que tém uma visdo integrada dos bens da cudeirmassa, vista pela primeira como uma queda
irrecuperavel, ja para a segunda vertente ndo fefledca da cultura ser produzida de “baixo” ou

confeccionada de “cima”, para consumidores inadsf¢ECO, 1995, p. 09).
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Mesmo procurando ndo cair numa visao dicotdmicant@pemos como esse
debate tedrico pode ser observado nas analiseprddscdes cinematogréficas no
Brasil, em especial as realiza¢des recentes, aursej'pos-retomada”, cujo marco seria
a chegada d€idade de Deusas salas de cinema e seu enorme impacto tantatica c
quanto no publico (ORICCHIO, 2003). Vale lembraegrande parte dos textos trata
da televisdo, mas como recorda Adorno e, em cegthda, Edgar Morin, os meios de
comunicacao, mesmo tendo suas particularidadeéveegy formam um sistema e como
tal devem ser pensados, ainda que cada bem cuttnigaindre formas distintas para
conduzir suas mensagens e, consequentemente, géoamas distintas de analise e de

critica.

Pensar a recepgdo é pensar nas agbfes do cotidiBn@omo as pessoas
interagem entre si e com os artefatos da cultu@neo estes enriquecem e mesmo
medeiam os processos de interdgaseja de individuo para individuo, seja entre os
grupos, pois as imagens impregnam as relacfesisaaais, ou, como prefere
Maffesoli (2001), sempre permearam e vem recuperane@spaco perdido para o0s
textos e a comunicacdo oral dos ultimos séculosdaddisegundo esse autpodemos
falar de renascimento do mundo imaginal, ou segaumh modo de ser e de pensar
perpassados pela imagem, pelo imaginario, pelo &@iotb e pelo imaterial.
(MAFFESOLI, 2001, p.26).

Cidade de Deusnostra que a violéncia, o trafico, ndo vai a luganhum,
acaba ali mesmo, ali comeca ali acaba. Um exempla guem esta
comecando nessa vida e acha que com o traficoioai famoso, ganhar
muito dinheiro; € o exemplo que nao leva a lugathoen (KMDOH, 25

anos).

Assisti junto com meu filh&idade de Deupor causa das criancas que tem
no filme, pra motivar eles a ndo entrar nessa par&d quis mostrar a
realidade de quando se entra em coisa erradagaodurado ou com pessoas
erradas, que usa droga; comprei o filme pra eleurarfiime usado (JAOJ,

35 anos).

%9 John B. Thompson (2006, p. 198) elabora trés ferdminteracéo: a primeira seria aquela que ocorre
face a face, a segunda seria aquela mediada puop Gi#riamos a quase interacdo mediada; em todos os
casos a presenca de materiais simbdlicos, produpidmao pela midia, serve atualmente para enggquec
essas interacdes.
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Essas questdes também estdo no cerne do pensaseedtinn B. Thompson
(2006, p. 185) quando ele discute a formacaseaif’ na modernidade, ressaltando o

papel das imagens e de outras mensagens da médmprecesso,

Ao abrir novas formas de conhecimento néo localteos tipos de material
simbdlico mediado, o desenvolvimento da midia em@gu e acentuou a
organizacao reflexiva do self [...] os materiaimtsdlicos mediados podem

ser incorporados ao processo de formagéo do self.

Todavia, reconhece esse autor, a formacasetfiodo se da de forma totalmente
livre, pois, além de ser influenciada pelos disgsiflsegemonicos presentes nos textos
midiaticos, embora ndo apenas neles, do mesmo admformada pelas condicbes
materiais devida e pela disponibilidade dos bens simbdlicos. Podeentender que, de
certa maneira, Thompson (2006) percebe a constdgself como dependente também
dasmediacdeglescritas por Martin-Barbero (2001, p. 304) cofthagares dos quais
provém as construcbes que delimitam e configurammaderialidade social e a
expressividade cultural”. Tais lugares seriam: milia, bairro, companheiros de
trabalho,etc.; ha também ai o que Bourdieu (19807R2chama de capital simbdlico e

culturaP.

Uma forma de comprovar a validade dessas teogda sceitar o desafio
proposto por Garcia Canclini (2001) de estudar eogmente e de modo qualitativo os
processos descritos pelos tedricos em um contesfiecéico, buscando verificar a
validade desses conceitos e definicbes. E o quengtemos fazer e, por isso, até agora,
procuramos estabelecer uma base teorica para angssia investigacdo. Procedendo
dessa forma, podemos entender as utilizacdes delmbmde imagens e como as formas
das mesmas foram apreendidas por uma dada populagsitermos de nossa pesquisa,

interessa-nos as interpretacdes e 0s usos quevessj@lunos de uma escola, cuja

%00 Selfé um projeto simbélico desenvolvido ativamente frediividuo, através de materiais simbélicos
que estejam disponiveis (THOMPSON, 2006, p.183)

®1 Martin-Barbero apropria-se da conceituacdo deé®ourdieu (1989 e 2007) para quencapital é
uma relacao social, uma energia social que exigteoeluz seus efeitos no campo em que ela se peoduz
se reproduzAssim, enquanto o capital cultural esta ligadapeopriacdo dos bens da cultura,via escola,
faculdades, ida a museus, acesso a literatura, @tapital simbodlico esta relacionado ao aceassneale
discursos ordenadores do mundo social que visatmteg uma ordem social (MICELI, 2005).
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clientela € composta de moradores de bairros peag&de Séo Carlos, fizeram e fazem
de imagens cinematogréficas em seu cotidiano,ae9,ctomo essas interpretacdes e

usos modificam suas vivéncias.

Mas antes é necessario entender um pouco maigaEspos que estao por tras
da recepcao, entendida, como se depreende dos testoitos anteriormente, como

apropriacdo das mensagens e seus conteudos eislizaggio no cotidiano.

2 —A experiéncia humana e a imagem

Para Paulo Menezes, a partir da ilusdo de otiaatrada na primeira exibicao
de cinema, aquela mesma dos irmdos Lumiére, podelmpseender um primeiro
problema levantado pelos filmes, em suas dimengdesriamente sociologicas: a
confusao entre real e imagem, diretamente reladama outro e correlato problema, o
coeficiente de verdade ou de ilusdo presentes rgEio de um filme. Em outros
termos, deveriamos nos perguntar sobre o signdiepistemoldgico de uma imagem e
suas possibilidades de ser fonte de conhecimemtogsaCiéncias Sociais em geral e
para a Sociologia em particular (MENEZES, 20073p)1

Essas constatacbes de Menezes apontam para #silijases de estudar o
cinema em estreita relacdo com outros objetosraigtuem especial aqueles nomeados
como cultura de massa, ou da mitlieu ainda inddstria cultural, mas ndo apenas no
ambito das producdes tedricas que o estudaram dgsdle da producdo, mas partindo
da recepcéo, exatamente buscando contribuir pakeeni@amento do seu coeficiente de
verdade.

As discussdes em torno da importancia das imagenhagssas experiéncias tém
uma longa histéria, marcada por varios movimentosndclastas e outros de
reafirmacdo da presenca e da importancia das irmagetho imaginario em nossas
relacdes sociais, politicas e cotidianas. Na copbeameidade, essa presenca ganha
novos contornos, chegando alguns a dizer que visemm sistema transformado em
imagem (DEBORD, 2000). Mas antes disso, Walter &waim) (1994, p. 107) ao

®2 Douglas Kellner (2001) faz uso do termo culturanddia ao invés de usar o termo cultura de massa,
estruturando todas as suas analises a partir dessaituacao.
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elaborar suaPequena historia da fotografiaja tratava do impacto da imagem,
mecanicamente produzida, na nossa vida socialja®@nido, a camera se torna cada
vez menor, cada vez mais apta a fixar imagens ef&me secretas, cujo efeito de

choque paralisa 0 mecanismo associativo do esmectad

As primeiras imagens fotograficas geraram tamarsi@ehamento exatamente
porque permitiam revelar muito mais do que, at@ardra possivel através da pintura e
da escultura. Por outro lado, essa capacidadeodieizir imagens até entdo “invisiveis”
também agucou o desejo de trazer para mais peuito age estava distante, mesmo
que seja na forma de uma reproducdo (BENJAMIN, 1991) ou, segundo Francis
Wolff (2005, p. 20):

Uma imagem “representa” (grifo do autor), no semtiem simples de que
torna presente qualquer coisa ausente [...] mag@sta aqui presente torna
presente alguma coisa ausente. A imagem é entéesegpante, substituto de

gualquer coisa que ela ndo é e que nao esta present

Mas esse ausente representado pela imagem € er@gamebjeto ou ser cuja
auséncia o sujeito quer eliminar, desejo esse eag@biin (1994) ndo via como um mal
em si, mesmo sanado com uma reproducao. A umaus@iackemelhante chega Jorge
Coli (2005), ao analisar a obra de Marcel Prousieeoutros autores, incluindo
estudiosos da arte. Segundo o raciocinio de Cali52p. 82): “Sao as fotos de quadros,
de estatuas, de edificios que permitem aos hidtmea os estudos comparativos. Eles
trabalham com imagens das imagens [...] comparamé forma de compreenséao

silenciosa da relagcéao entre imagens”.

Sem negar a importancia da obras originais, oralgstaca a importancia das
cOpias para o aprendizado da arte por geracdesnanes caso de Proust, pois nem
todos os artefatos estavam ou estdo proximos dssestudiosos, dai a importancia da
imagem produzida mecanicamente. Contudo, Jorge (2005, p. 92) vai mais longe
em sua defesa da fotografia como meio para conlaegde ou aproximar-se dela; para

ele:

77



As obras [de arte] ndo sao feitas apenas de urmaligoelas fazem parte,
como elemento constitutivo profundo, e ndo comadaneos desprovidos
de alma, a reproducdo, a marca deixada na mentédas as formas de
representacdo, ou, antes, de re-apresentacéo.aféotudo isso, é feita de
tudo isso.

Quanto da importancia de obras originais ndo dipéwje de sua difusdo na
forma de imagens reproduzidas mecanicamente mgipaimente, em formato digital?
E provavel que muito do imaginario em torno de demnobras (Monalisa talvez seja
o exemplo mais tipico) exista exatamente porque@®ducdes sdo capazes de trazer
para perto o que parecia irremediavelmente distanteropria fascinacdo despertada
nas pessoas pelas obras originais comprovaria midtica defendida por Coli (2005, p.
81): “a de ndo haver confuséo entre um retrat@ fidglidade nés reconhecemos, mas

gue de modo algum nos leva a confundietpatado com o retrato”

Além de tornar o distante “mais proximo”, a imagermacanicamente produzida
também serviu para criar novas formas de sociaiédNo caso da fotografia, em seus
momentos iniciais, ela € “como um documento de noowrtro fisico entre o fotografo e
o fotografado, mediado por um estranhamento” (FREHZ05, p.189) e marcado
pelas poses rigidas ou pelo registro a distanciarelimatados. Se a fotografia trouxe
modificagcdes no ambito das interacdes, da sodialid, o cinema ira ampliar essas
possibilidades. Mais uma vez Benjamin (1994, p. 2)antecipa e coloca varias

guestdes até hoje norteadoras dos estudos na area.

O cinema é a forma de arte que corresponde a aida wez mais perigosa,
destinada ao homem de hoje [..] O cinema equilenodificaces
profundas no aparelho perceptivo, aquelas mesneasigem atualmente, no

curso da historia, qualquer cidaddo de um Estadtengporaneo.

Essa nocdo do cinema como possuidor de uma capacide “educar” os
homens foi reelaborada por Adorno e Horkheimer §l9&ujos argumentos ja
discutimos: capacidade de submeter os individudsnainacdo extrema do capital, ao

qual, enquanto industria, o cinema estava ligadmjdnin, apesar de também estar
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atento a esse aspecto, preferiu dedicar-se aoqgmtemais libertador dos filmes. Isso
ocorreu, talvez, porque Benjamin tivesse em meilge aomo a adverténcia que
Ulpiano Menezes (2005, p. 38) faria muitos ano®aemossa relagdo com as imagens
“é uma construcdo historica, ndo ha universalidadsstabilidade na experiéncia do
ver'. Dito de outra forma, toda forma de interacdo casnimagens repousa em
condi¢cdes materiais e culturais préprias, e, ptotamio podem ser homogeneizadas,

ainda que sigam algum pad?t&o

Dessa forma, distanciamo-nos de Guy Debord (2@@ensor da idéia de que
as imagens impregnam o todo social, a ponto der@wias relacbes sociais serem
convertidas em imagens. Primeiro, por sua unividia#d, que abarca todas as culturas
indistintamente, segundo, porque, como aponta MRite Kehl (2005, p. 231)), elas
ndo romperiam com as idéias de submisséo, de doadreainda apresentariam idéias
simplérias de revolucdo. A autora ainda identifieainvocacéo dos sovietéseita pelo
autor “um evidente anacronismo e um desprezo pat@odracia como mais uma das
manifestacfes ‘manipuladas’ (destaque feito peiaraludoespetaculd Kellner (2004,

p. 06), também analisando a obra de Debord, coquakii

O conceito do espetaculo estd completamente ligadoconceito de
separacdo e passividade, pois, em espetaculos noistassl submissos, o
homem ¢é afastado de sua vida ativamente produliemciedade capitalista
separa os trabalhadores dos produtos de seu wakallarte da vida, o
consumo das necessidades humanas e das atividadedirggidas, como se
os individuos observassem, inertes, os espetadaloila social de dentro de

suas proprias casas.

O autor identifica em Debord uma perspectiva cefend o atual momento da
cultura como simplesmente um reino de contemplag&siva, no qual as pessoas
encontram-se assujeitadas, submissas aos plangsatmies conglomerados de midia.

Ainda que considere importante o conceito edpetacul®, Kellner (2004, p. 11)

®3 Entendido como @attern descrito por Renato Ortiz, espécie de modelo @llitnormas, modelos estruturantes das relagées
sociais incluindo nosso consumo de imagens e outras rgensanidiaticas.

6 Conselhos de trabalhadores tanto do periodo reieniério quanto durante a existéncia da URSS.

% Apesar do uso indiscriminado feito por varios segodesse conceito, devemos lembrar que ele faitreddo num momento
histérico especifico, marcado por questdes som#esantes naquele momento, assim, embora se w@ste outros conceitos aqui
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procura minimizar suas premissas maisnoliticas e totalizantes reportando-se a
espetaculos mais especificos, geografica e hiatngate delimitados. Além disso,
como escreve Renato Janine Ribeiro (2005, p.133):

A doutrina da midia totalitaria, se desempenhouroportante tarefa critica,
ajudando enormemente a sociedade a defender-seahapolios de desejos,
acabou de certa forma vitima de seu proprio sucedaga ndo explica os
matizes importantes, em especial, 0 modo pelo gualevisdo (mas ndo s6
ela) precisa levar em conta as reacbes dos espezadou seja, sua

recepcao.

A pesquisa sobre recepc¢do pressupfe possibildadeitica, mas ela deve vir,
como apontamos, embasada em pesquisas empiricaodem® reconhecer os matizes
salientados por Renato J. Ribeiro e, a0 mesmo teraponhecer a capacidade reflexiva
dos sujeitos. Como defende Giddens (2002, p. B¥magens sao parte integrante da
modernidade tardia, mesmo mercantilizadas, e tangd&nsubmetidas ao olhar critico

do individuo comum.

A mercantilizagdo ndo fica sem oposicdo no niveividual quanto no

coletivo. Até o mais oprimido dos individuos - vie# de modo particular os
mais oprimido - reage de forma criativa e intergiigamente a processos de
mercantilizacdo que interferem com sua vida. Isgerdade tanto no campo
da experiéncia via midia quanto no consumo dirktesposta a experiéncia
transmitida pela midia ndo pode ser avaliada pumganem termos do

conteudo do que é difundido - os individuos disoram ativamente entre os
tipos de informagdo disponivel e também as intéapreem seus proprios

termos.

Esses termos se encontram na propria experiénsiandividuos, os quais se

constroem continuamente, incorporando em suasdfiagros elementos enviados pela

revisados, seja valido nas pesquisas atuais deveempre lembrar sua especificidade histérica, bemoca de seus autores,
documentos e sujeitos analisados.
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midia, mas, como dissemos, de forma criativa. Mesrantendo uma relacdotémica
com as imagens, nos termos de Maffesoli (2001sepay olhando para a imagem como
se ela guardasse segredos ancestrais ou capacidagiess, tais como parar o tempo,
registrar a verdade, provar a existéncia de algalguém, elas sdo mediacbes de um
novo mundo. Tal como se refere Menezes (2000, pa®ow up,de Antonioni: “A
verdadeira testemunha dos acontecimentos queigarsh foi sua maquina fotografica
e as imagens que ela nos portou, mediacfes ndesgsara se ver alguma coisa nesta

nova configuracédo do mundo.

A fotografia e o cinema séo, portanto, formas muoae do desdobramento
totémico no qual a vida e a morte se unem paratit@ngima entidade global. “A
fotografia suga vivos e faz deles fantasmas, oe-v&sa, situacdo que constitui a
perenidade da deambulacdo social” (MAFFESOLI, 2081110). A fotografia, o
cinema e outras formas de imagens manifestariamaticeladade da vida social, sua
continuidade sem fim aparente, mas que se verificacontinuumde desenvolvimento
das praticas sociais, através de mudancas “minjraasjuais, no transcorrer do tempo,

levariam a novas figuracdes sociais.

Dessa forma, esse encantamento exercido pela imaggmlas suas varias
manifestacbes, corresponderia a medida de seu Udanteotidiano, ou seja, sua
capacidade de demonstrar suas ligacdes com o ndasdpessoas. Afinal, o cotidiano,
em suas caracteristicas mais banais, € rico enmewisprs e multiplas potencialidades
(MAFFESOLLI, 2001).

Ainda pensando na questédo das influéncias das magdéias e Scotson (2000,
p. 35) chamaram atenc&o para como a construcaaendeimagem sobre um grupo,
ainda que ndo materializada em fotografia ou cingmode interferir nas interacdes
sociais, pois ajudaria a determinar o lugar depgasoas na configuracdo social. A
partir dessas imagens, os individuos seriam higizados, postos muitas vezes em
situacao de exploracao e exclusao, ainda que déatumn quadro de interdependéncia,
cuja configuracdo ndo € permanente. Os autoregarerst, num estudo realizado em
Winston Parva, como a vivéncia em pequena cidadkiindo o acesso as vias de poder
(associag0Oes, igrejas, grémios, etc.) e as arelmeeeram sistematicamente vedadas
as pessoas cuja imagem social era construida oha festigmatizada, a partir de uma
“fantasia coletiva criada pelo grupo estabelecido”.
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Meu tio deu o endereco de um amigo. Uma minoriea@ato bairro, mas o
bairro para acatar as ordens da minoria tambéragestt imagem do bairro.
Essa minoria protege os moradores, traz uma fatparanca, mas muito dos

trafico ndo respeitam nada (EMDS, 17 anos).

A “aceitacd0” dessa fantasia por parte do grupigrestizado é parte da
configuracdo social da vila analisada pelos aut@@sretudo em fungéo do alto poder
de coesdo que da ao grupo auto-considerado sugeaimate influéncia sobre os demais.
Estamos diante de algo muito semelhante a idéidetgmonia tal como ela é
trabalhada por Martin-Barbero (2001), pois, tal oama interdependéncia desenvolvida
por Eliag®, essa também exige o reconhecimento tacito daaeal pelos dominados,
assim como o discurso hegemdénico a descreve. Deecirmaaandloga, percebe o

informante abaixo:

A imagem do bairrcCidade dos homenpeglas casas, pelas ruas interligadas,
0s becos, essas coisas facilitam a convivéncigpdssoas da comunidade,
mas com as pessoas de fora ndo. Por que muitogré&amnceitos, associam
0 nome da rua com vandalismo, trafico de drogagpessoas que moram ali

alimentam o preconceito por terem vergonha de nardEMS,18 anos).

Vejamos outro exemplo. Paulo Menezes (2007, p., E3®@)lisando as producdes
de documentarios etnoldgicos, também chamou atgpey@oesse fato, ao demonstrar
como aqueles filmes contribuiram para a constradgdoma imagem exoética dos povos
aborigenes, contribuindo para reforcar a dicotarividizacdo versus barbérie presente
no pensamento imperialista do século XX, visto reeres construidos segundo
principios de naturalizacdo das imagens, sem difouslo que estava ali sendo

registrado

% Cada pessoa singular esta realmente presa, esth por viver em permanente dependéncia funcional
de outras; ela é um dos elos nas cadeias que tigias pessoas, assim como todas as demais, diveita
indiretamente, séo elos nas cadeias que prendesas Eadeias ndo séo visiveis, mais mutaveis, porém
ndo menos reais, e decerto ndo menos foEEHAS, Norbert, A sociedade dos individuasRio de
Janeiro: Zahar, 1994, p. 23.
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A imagem do dominado — e néo so ela - é constauiokrtir do pélo produtivo,
sobretudo quando esse é controlado por grandesragfies midiaticas interessadas em
estimular o consumo ou mesmo em formatar certopodamentos, tal como apontara

Adorno.

A definicdo das pessoas e das proprias relacddaissosa modernidade,
tornou-se dependente de imagens e do enquadramenton instante do
visto no imaginado. Enfim, o quanto a imagem estgrada é hoje mediacédo
essencial da vida social. (MARTINS, 2008, p. 47).

Por outro lado, José de Sousa Martins (2008, pe28jociologia da imagem e
da fotografia argumenta que, por mais controlado que tenha sidwocesso de
producdo da imagem, ela esta repleta de ndo dikoambiguidades — assim como foi
apontado por Kellner (2001) - e por questdes daiind@io, que constrdi o social e
também ndo pode ser plenamente controlado. Partgoo @m questdo a imagem €
muito mais registro do irreal do “supostamente memloberto e decodificado pelo
fantasioso, pelos produtos do auto-engano neceseaproprio da reproducdo das

relacdes socais e do seu respectivo imaginario”.

Assim, voltamos a visao de Maffesoli (2001, p. 15@ra quem a vida cotidiana
sempre viveu imersa no fantasfitoO mesmo autor afirma, tendo como base o
conceito desimulacrd® de Baudrillard, adaptado as suas préprias idéias,0 social
nao funciona sobre uma finalidade, ele ndo podee$erenciadp” mas se modifica na
aparéncia, desenvolvendo-se paulatinamente, nauh ta ver com o critério de
autenticidade”. Num certo sentido, nem mesmo nosgasacoes podem ser medidas

por um critério de autenticidade, visto que, n@gia ou na TV:

®” Na vida cotidiana, na vida banal, encontramos impmrtante dimens&o fantastica que tem origem na
brecha criadora da duplicidade, do desdobramergtar Hora de si, como é comum no espetaculo
cinematografico, é atitude fantastica , magica, ggrenite jogar e enviesar a injuncédo da identidqage

faz ser isto ou aquilo, operario, intelectual , kom mulher etc.(MAFFESOLI, 2001, p.98). Para mais
detalhes sobre as criticas desse autor, ver patitas9.

% E possivel conhecer melhor o conceito a partiidisias de Baudrillard nas seguintes obfasombra

das maiorias silenciosaso fim do social e o surgimento das massas. 4 S&a. Paulo: Brasiliense, 1985.
A sociedade de consumd.isboa: Edi¢cdes 70,199Simulacres et simulation.Paris: Galilée, 1981.
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O ator ndo se dirige imediata e diretamente amqadra com ele interagir. A
interacdo é precedida pela simulacdo, pelo exercjue o sujeito faz de
experimentar-se como outro, numa relacdo de exgile consigo mesmo,
nos segundos que constituem o predmbulo do seaiomdamento. Uma
imensa construcdo imaginaria define a circunstamaa relagdo social
(MARTINS, 1998, p.04).

Assim, cada nova interacdo € algo construido nasidoses (GOFFMAN,
2005), a partir de elementos prévios ja utilizaglmsoutras interacdes e, como foi dito
anteriormente, também com uso das imagens produpea midia, conhecimentos
adquiridos na escola, em revistas livros etc. Gimtuainda que o critério de
autenticidade néo se apliqgue ao social, tdo poodermos falar de mera cépia; seria
melhor nos referirmos a uma reinvencao de sigmiisaem funcdo de uma dada
situacdo (MARTINS, 1998, p.05). Dessa forma, quaadticos da cultura de massa
transferem o conceito de padronizacdo das imagensotb da producédo para o da
recepcdo e para as praticas cotidianas, eles ignaraapacidade de ressignificacao
dessas imagens, ainda que restrita por influémmadiscurso hegemonico, que ocorre

no cotidiano.

Mesmo porque, ainda que estejamos nos referindaistéecia de uma
padronizacdo de comportamentos, gostos e estilosuranmivel global, podemos
observar no nivel local ou individual uma liberdaglauma maior possibilidade de
escolha (BURKE, 2008, p. 30). Ou se preferirmogiepse falar “em erro de escala,
uma incapacidade de perceber nuances bastantedecascolha no cotidianot, que
ocorria mesmo em relagdo a produtos culturais lsog em listas de classificagdo —
0s mais vendidos, os mais vistos etc. Tais listagrg&am mais para orientar o cotidiano

das escolhas que fazemos enquanto consumidore<s5ER2008, p. 226).

Num ambito mais geral, sobretudo porque estamaantta de produtos que
podem (ou devem) viajar o0 mundo, estariamos lidandmo ja vimos, com o que
Renato Ortiz (1994) chamou dpattern mundializado, mas que n&o significa
exatamente a padronizacdo descrita por Adorno Ehidionef®; portanto, néo implica,

por outro lado, um suposto desaparecimento dagrasltocais, pois esse nao seria um

%9 Essa questdo foi desenvolvida nas paginas 53lesse trabalho.
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“inimigo” delas. O que ocorre € que, dentro daseac@do cotidiano, permeadas e
embasadas pela cultura local, haveria um dialogee es artefatos vindos de vérias
partes do globo, subordinados a epaétern, que o torna inteligivel para variadas
platéias culturalmente diversas, com as mediac@ess quais os individuos estao
imersos, essas por seu turno possibilitam, no coosde imagens e outros bens

culturais, que os mesmos possam ser ressignificados

Essa percepcdo do consumo, lancando diversos isgglus novos sobre os
produtos da midia, ja foi captada pela prépria $tidd, que tenta guiar esse consumo.
Para tanto, ao mesmo tempo em que procura cagtpaternda cultura mundializada
(Ortiz, 1994), também tenta dialogar com o cotididas pessoas nele inseridas, pois é
dele que a chamada industria cultural retiralusde suas criagfes, € la onde se
desenvolvem e se disseminam novos estilos de wmas modas, novas formas de
socialidadé® (CAMARGO, 2008). Portanto, € com olhar critico tadlo para o
cotidiano que a analise de imagens (fotograficamentatogréaficas, televisivas, etc..)
deve ser feita para evitar a queda em essenciajsmooem visdes que visam torna-las
um discurso Unico, homogéneo e fechado; tal penganméio vale nem mesmo para a

escrita como nos ensinou Bakhtin (1981) e suaaelridialogismo.

No caso da imagem fotografica ou cinematograficguestdo do dialogismo
esta presente sempre quando temos de nos defcontaela, visto ser ela registro ndo
apenas do objeto presente num determinado monreafambém das “discrepancias
entre o que se pensa ver, mas ndo esta ali, oa @déio do irreal, do fantasioso”
(MARTINS, 2008, p. 28), ou seja, 0 préprio unived® cultura, com suas mdultiplas
vozes, umas hegemonicas e outras subalternas. Assenpretar imagens é se debrucar
sobre muito do nao dito, do que ndo se quis dimag esta ali, e dos usos posteriores
feitos com essas imagens, sobretudo, quando jassey algum tempo de sua producéo
e sua reproducdo técnica, pois esse lapso de teangmem pode possibilitar novos

significados e novos usds

0 Maffesoli (2001) entende a socialidade como a e&peia social compartilhada pela multiplicidade
das redes formadas por pequenos grupos no cotidiaaotor a utiliza para significar o “estar juntquie
supera a simples associacao racional, usualmeptessa pelo termo social.

"L E sempre importante repetir a questdo da histiarits das manifestacdes humanas e o peso que ela tem
em toda e qualquer andlise dos artefatos cultusejam eles filmes, fotografias, livros, pecasr&st
entrevistas, publicadas ou ndo nos variados veiddanidia impressa etc..
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Douglas Kellner (2001) explora essas possibilidades analisar os filmes
comerciais das décadas de 1980-90, explicitands suatrizes conservadoras,
fortemente marcadas pelas ideologias neoliberasgpderno Reagan, como indicamos
acima, mas também as possibilidades de leiturasiegg@nstroem essas interpretacdes
iniciais, partindo da forma e do contetudo dessadymbes. O autor demonstrou, em
varias de suas anadlises, que fissuras, germesitiEa @o social e a produgcdo da
indUstria cultural — chamada por ele de culturanddia - podem ser encontradas num
discurso construido com imagens, no caso especdinematograficas. Dessa forma,
lembrando, mais uma vez, Bakhtin, ndo se trataetsgr a cultura de massa apenas

como um sistema monolitico, mas de:

[...] estabelecer uma relagéo dialética se dantie embos, na concretude.
De um lado, a ideologia oficial, como estruturaomteudo, relativamente
estavel; de outro, a ideologia do cotidiano, comoongecimento,
relativamente instavel; e ambas formando o contebdol6gico completo e
unico, em relacdo reciproca, sem perder de visfgrooesso global de
producéo e reproducao social (MIOTELO, 2005, p.)169

Dessa forma, quando pensamos a ideologia em tdraldginianos, a questao
central ndo esta na existéncia de uma ideologidemadora da dominacéo social, mas
de ideologias interagindo umas com outras, em bdsaama hegemonia que néo é de
modo algum permanente, mas esta sim em continpatdisOu seja, a ideologia nao
seria a manifestacdo do dominio de um grupo soeraknprivilegiado, mas parte de
um processo social, e como tal afeita aos ditaradsgtoria, pois “seu verdadeiro lugar
€ 0 material social particular de signos criadde pe@mem na comunicagdo da vida
cotidiana” (BAKHTIN, 1981, p.35).

3 — Cotidiano, imagens e lutas simbolicas

A partir do afirmado até agora, esse trabalho nésiepde prender-se a

explicitacdo do carater ndo monolitico das prodsigiieematograficas hollywoodianas
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ou de outras partes do globo; para isso bastadksanas producdes independentes.
Nem se trata de expor as frestas do sistema, ceswiths por Adorno, e sim de, ao
analisar os filmes, inclusive formalmente, expéicsua condi¢cédo de artefatos artisticos,
abertos a um numero maior de interpretacdes, apssle analista esteja munido de um
instrumental mais amplo de conceitos e métodos @ueve a escapar da pura

condenacéo ideoldgica ou de sua pura aceitacdo abras para divertimento.

Para o estudo de recepcédo, devemos passar a pedquistidiano dos cidadaos
comuns, tentando identificar como os artefatosreé@ebidos pelas varias audiéncias,
em lugares distintos, portanto, a partir de capitaulturais (BOURDIEU, 2005)
diversos, utilizados em processos de interacdolipeesi a cada comunidade. Isso
porque, na visdo de Martin-Barbero (2001), visimmacdurante o processo de recepcao
os bens culturais seriam reelaborados pelos diwerspectadores, com usos diversos,
fomentando comportamentos diferentes daquelesnahigente esperados, os quais, de
algum modo, escapariam da reproducdo da explogestada pelo sistema. Ou como
escreveu Robert Stam (2003, p. 257) emlstraducdo a teoria do cinemalevemos

investigar:

as lacunas e tensf@es entre os diferentes niveiByersas formas por meio
das quais o texto, o dispositivo, a histéria e eculiso constroem o
espectador, e as formas como também o espectadanp cujeito-

interlocutor, molda esse encontro

Portanto, tratar-se-ia de estudar em ambientes osadlados que corroboram as
premissas trabalhadas nos outros tépicos desse, texscando evitar julgamentos
precipitados sobre a suposta passividade dos ogesptsobretudo, quando nos
depararmos com visfes de mundo que nem de lorde lmsscando mudancas bruscas
em seu modo de vida. De resto, esse parece servimamio geral da sociedade,
pautada hoje por movimentos identitarios, interd@saeem solugbes mais em acordo

com suas necessidades pontuais do que nas grandasgas (COSTA, 2006).

E no universo das micro-analises onde devemoslti@aara encontrar 0s usos

feitos pela populacdo, notadamente as camadas pogslares, desses artefatos
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produzidos pela indastria cultual; € nas descrigégas de suas atividades cotidianas
que devemos nos debrucar para tentar mensurar acionplesses produtos em suas
vidas. Mas no processo de investigacao do cotidéamecessario ter em mente os auto-
enganos cometidos por essas pessoas; € preciémida que elas deixam transparecer
em seus discursos, investigando em profundidadmdicionantes de suas falas, de
seus comportamentos e de outras praticas. Semppedde de pré-nocbes sobre as
manifestagdes culturais e sobre as formas de résefas mesmas, procurando entender

Seus mecanismos e seus usos em determinado griglo so

Isso porque os sentidos, por mais que alguns t=0s queiram interpretar
dentro de uma significacdo ampla, higienizada eboente homogénea, sdo decididos
no cotidiano, e ainda que prevalecam usos recahbge@ela maioria, estamos sempre
diante de umaontinuidade,de umarepeticaodentro de um dado contexto presente
(MAFFESOLI, 2001) dentro de um grupo especificomnespaco e num tempo
determinado, mas que no correr historico registrandancas também reconhecidas

pelo grupo, tal como preconizava Bakhtin (1981, 12).

E claro que vemos “a cidade e o mundo” (grifos migimal) através do
prisma do meio social concreto que nos englobanbiar parte dos casos, é
preciso supor além disso um certo “horizonte sbdigdifos no original)
definido e estabelecido que determina a criagéolddea do grupo social e
da época a que pertencemos, um horizonte contengmréla nossa

literatura, da nossa ciéncia, da nossa moral,odsadireito.

Ocorre, em todas as sociedades, uma disputa sgabéin torno de quais
sentidos estardo presentes na maior parte dasgdes e quais serdo socialmente
reconhecidos, daqueles cujos usos serdo restritstas nichos ou certas ocasides
(KELLNER, 2001), bem como aqueles que serdo peapetina historia. Para tentar
escapar das consideracdes de Beatriz Sarlo, nasagipobres, os menos favorecidos,
seriam prisioneiros de seu local de origem, umameciho qual se amontoariam as
identidades subordinadas (SARLO, 1997, p. 156)cigaeiamos pensar com Dores
(2000), para quem industria cultural ndo pode elémio valor de uso dos produtos

culturais colocados no mercado, nem a ideologiaimkme pode absorver por completo
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as contestacdes a ela, pois é impossivel dar dartdegracao ideoldgica ou cultural de

uma realidade social que é contraditdria e ndoitavel em seu fundamento.

Assim, voltamos aos argumentos de Maffesoli (2@01,05), nos quais o poder
das relacdes no cotidiano estaria nas suas ategdamhtinuas, no seu consumir diério,
pouco afeito com mudancas bruscas; mas esse “gost®’gradualidade néo pode ser
visto como mera passividade. No maximo, pode sto\domo uma “passividade ativa
[...] uma modulacdo da visdo magica do mundo” cojogo do social, com solu¢des
negociadas, simulacdes e outras encenacfes. E pessavidade também seria
encontrada no processo de recepcao de cinema,epoiggmos um renascimento do
“mundo imaginal’, de uma maneira de ser e penswwiramente perpassado pela
imagem. Esse imaginario exerceria tamanha forceesatuilo denominado realidade
gue determinaria, em parte, muitos sentidos, ma® doi dito acima, o teor magico da
imagem esta vinculado a medida de seu conteuddiami - do jogo das relacbes
sociais, no qual os sentidos sao reconstruido$iagaio novas significacdes, o que por

si s6 ja possui 0s aspectos do fantastico.

Se ndo houvesse uma carga magica na vida cotidiaaspecto mortifero da
automacao dominaria a pulsao do querer-viver. @Qrgamento que suscita a
imagem corresponde a medida de seu conteddo cuidiA imagem
estranha, fantastica, prospectiva, utopica vakajuente pelo que contém do
banal. (MAFFESOLI, 2001, p.107).

Essebanal, recheado de fantasia, alimenta tanto a vida ewiadiquanto as
producbes midiaticas, pos “fantasia € um dado fundante da identidade, mesneo g
dela ndo existam evidéncias factiafMARTINS, 2008, p.49). Nas nossas interagdes
criamos formas de nos convencer daquilo que mugass ndo somos, como no caso de
pessoas de nivel econdmico inferior que se fazessapgor mais ricas, para tanto,
mobilizando, inclusive, a ajuda de outras pessSB&FMAN, 2005). Nesses processos
podemos fazer uso de imagens oriundas da culturanaksa, de conhecimentos
adquiridos via interacdo mediada, reelaborandoeagabrdo com nossos contextos

(THOMPSON, 2005) Assim, voltamos as questdes daspiretacdes, da recepcao e do
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cotidiano, sempre presentes ao longo deste textdposagora necessario discutir outros

aspectos desses processos.

4 — Desafios do cotidiano numa cultura da imagem

Axel Honneth (2003, p. 131), embasado em Herberadylpostula que um
sujeito s6 poderia adquirir uma consciéncia deesmo, na medida em que aprende a
perceber sua propria acao da perspectiva, simbwticge representada, de uma segunda
pessoa. Essa consciéncia de si implicaria tambénuisicdo da consciéncia das suas
condicOes sociais e dos limites da interacdo condewsais sujeitos. Desse modo,
somente ao viver em comunidade com outros, cadeidiogd podera ter os meios para
cultivar seus dons em todas as dire¢cdes; somentemanidade a liberdade pessoal é
possivel. “Isso porque a producdo mental e espirgsta diretamente entrelacada com a
atividade material, o que é identificado na linggragem geral” (Marx, apud
ANDERSON, 1986, p. 13).

Parece, entdo, que a velha dicotomia: individuacieslade ndo passa, quando
muito, de uma divisdo metodoldgica para algumaasada ciéncia: a Psicologia e a
Literatura, por exemplo. Mas no caso especifico Stiologia, mesmo entre o
individualismo metodolégico, predomina uma articéla entre sociedade e individuo
(BOUDON, 1990). Dessa forma, o processo de soagdia em geral se efetua na forma
de uma interiorizacdo de normas de agao provesieltgeneralizacao das expectativas
de comportamentos de todos os membros da soci¢dade¢NETH, 2003, p. 135). E
essas expectativas de comportamentos sdo coresitgpior deixas que as pessoas
expressam atraves de gestos, entre outros meios) ¢orma de sinalizar quais
comportamentos sdo esperados em determinados dugareseja, que tipo de pessoas
deve ser encontrado nesses lugares (GOFFMAN, 1988).

Assim, as interagdes sociais sdo mediadas por Bismbdmagens, como frisou
Thompson (2005), cujos significados sdo socialmentsstruidos. Vimos que, assim
como a linguagem, como explica Bakhtin (1981), t&us significados construidos no
dialogo entre os membros de um grupo social e guertidos previstos em gramaticas
sdo apenas parte daqueles que podem ser possiugsmo pode ocorrer em relacdo a

simbolos e imagens. Goffman (1988), em seu estobie © estigma, demonstrou que
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esse, muito mais que uma marca material, era ummeek® simbdlico e era o
“facilitador” de certos padrdes interativos e qusugesso desses padrbes, na verdade,
estava no fato de tanto a pessoa estigmatizadatoqaguela considerada normal,
partiiharem o conhecimento necessario dos comperteos esperados de ambos. O

mesmo raciocinio valeria para explicar o sucessengobrimento de um estigma.

Ha, entdo, a necessidade de pensar as relactas smno relacdes fundadas
na producao de sentido: o significado das coisaséniéierente a elas, nem produto da
organizacédo individual (GIRARD, 2007, p.83). Deofatnesmo os préprios encontros
entre as pessoas sao mediados pelos simbolos.déketmguisticos, podemos falar nas
roupas, maguiagem e mesmo intervencdes estétiéaspd acaso, sdo cada vez mais
comuns reportagens e programas de TV que valorzsarheneficios das mudancas
cirurgicas, tratamentos estéticos para obtencdngeego, status e realizacdo pessoal
(SARLO, 1997). No caso brasileiro, uma passadalegapm qualquer banca de jornal,
um zappingna TV, ou uma ida a locadora, revelam com clatpmas sdo os padrdes
hegemoénicos. Mesmo quando sdo exibidas imagensutlasorealidades do Brasil,
vemos um emaranhado de clichés ou imagens envataxotismo — vale lembrar os
passeios de turistas estrangeiros por favelascearid®arece que a questdo do “outro”
interno, analisado por Seérgio Costa (2006, p. 18zhreviveu ao mito da mesticagem,
porque tudo indica que a idéia da existéncia degs®e, ou 0s outros, continua sendo

aplicada a grupos situados dentro das “fronteieaggificas do pais”.

Porém, como salienta o proprio Sérgio Costa, mediantte de uma sociedade
gue nao os incluia, inclusive no ambito das imagessoutros” da sociedade criaram
suas proprias formas de se apropriar da culturassignificar suas origens sociais
(COSTA, 2006, 136). Corroborando o conceito deisujeceptor de Girard (2007, p.
52):

A atividade ou a passividade do sujeito (recepder)e ser concebida diante
das condi¢cbes sociais em que é produzida. As mmieadndo chegam as
pessoas com suas proprias pernas. Precisam sdadigio sujeito pelo

proprio sujeito.
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Se o proprio sujeito liga as mercadorias, cultusaisrdo, a si proprio, podemos
concordar com Girard (2007, p. 50) que ndo existegtodos seguros para seduzir as
massas seja para 0 consumo ou para guestdesgmliimétodo varia de acordo com a
disposicdo das massas para serem seduzidas esseaelsseduzidas é porque, no
processo de interacdo social, através da midizoonteudos ndo sdo assimilados de
forma passiva, como pretendiam alguns teédricos ultara de massa. Pois quando

pesamos nos individuos devemos ter em mente que:

Seus atos concretos de escolha estdo naturalmgatbd a sua atitude
valorativa geral, assim como seus juizos estaaldigaa sua imagem do
mundo. E reciprocamente: sua atitude valorativeoitelece no decorrer dos
concretos atos de escolha. (HELLER, , 2008, p. 27)

Nada mais equivocado do que imaginar a ocorréneiaird fluxo direto e
ininterrupto das imagens da midia sem nenhumacaritu escolha por parte do
receptor, sem a existéncia de mediacdo de algunasjmectos da cultura local ou da
vida social dos individuos, assim como da imageaeagte tem do mundo. Isso nos faz
lembrar as idas de Melquior a Macondo, sempre gadias de novidades, historias de
lugares distantes e de coisas maravilhosas, rapittamesquecidas pela maioria,
permanecendo apenas nos sonhos grandiosos doqaaties Buendia, como motivacao

para suas peripécias que enlouqueciam o restarfiaendia’>.

Assim como é complexa relacéo entre igualdademidhde, entre desigualdade
e diferenca (SANTOS, 1995, p. 40) também o € ogwsw de interacdo gestado por
essas relagdes, e essa mesma complexidade estgamgjconstituicdo das interacdes
sociais simbolicamente mediadas, pois um maior @nom poder de participacédo
implica a posse de um capital simbodlico (GIRARDD20p. 127), e a posse deste
capital, e de outros, esta em conexdo com a posig@mada pelo individuo dentro de
uma dada sociedade, ainda que nao seja algo pdadwmecanicamente. Contudo, como
a midia tem a capacidade de fixar, durante um techgterminado, agendas de

discussao, reavivando-as ou nao, de acordo comirgeussses e com os interesses do

2 GARCIA MARQUEZ, Gabriel.Cien afios de soledadColombia Editorial Norma\Real Academia
Espafiola\Asociacién de Academias de Lengua EspaZiala .
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publico, sejam de carater politico, social ou galiusua capacidade de mobilizacao &

enorme.

Isso acontece porque o discurso midiatico se ami@semo uma linguagem nao
especializada e multifuncional, permitindo a conng#s de novos textos por parte de
seus consumidores, gerando pontes hermenéutices antestruturas de integracao
politicas e 0 mundo da vida (GIRARD, 2007). Na ipeatesse autor concorda com as
idéias de Martin-Barbero (1995) expostas anteriotmeas quais apontam para a
capacidade dos individuos das mais variadas cossligdciais, sobretudo entre as
camadas populares, de reinterpretar os produtaatioas. Ambos também concordam
que o espaco de recepcao leva as marcas do gup@oq sua vez também é por ele
marcado; constitui-se como um universo social ebélito, um lugar de resisténcia,
baseada em taticas e estratégias do cotidianadidage ndo cumulativas; nas palavras
de Martin-Barbero (2001), um campo de lutas sincadli

O desafio para nés pesquisadores da cultura deapds€inema em particular,
face a fabricacdo das imagens, simbolos e simslal@eses meios industriais € separar
os estilos de informacé&o, comunicabilidade e sdalde por eles propiciados; ou seja,
entender como estimulam ou coibem as formas toadits da atracdo social, como
traduzem de modo fidedigno as novas modulagbedados comunitarios. Também
seria importante saber em que medida esses esstilogporam discursos capazes de
revelar os jogos e os embates de linguagem entiedosduos e grupos na era da

informacd&o, propiciando ao receptor um papel ativprocesso midiético.
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Quantas vezes Favela

Primeiras Palavras

Até agora, tentamos discutir em termos tedricosstgaes importantes que
envolvem tanto a producédo quanto a recepcao dedilfRaz-se necessario, agora, um
detalhamento dos filmes escolhidos para comporongsspus. Para comecar, €
importante notar que sao varios os filmes — namagpdrasileiros - que exploram a
auséncia das elites ao longo da narrativa. Nornrdbn&o contexto da trama que se
desenvolve, os grupos dominantes estdo protegidaoslgum lugar isolado, longe dos

problemas enfrentados pelos personagens que $ée nestela.

Talvez o mais emblematico desses filmes 8#fale Runnerde Ridley Scott
(EUA, 1983). Nessa producao hollywoodiana, o muestd quase sempre em sombra,
com chuva acida quase constante, onde até os anigdai seres artificiais ou
geneticamente recriados, e 0s seres humanos, gueéam por uma metrépole de
prédios gigantescos, sdo 0s remanescentes, aqueléisaram para tras, sem condi¢cdes
de buscar plagas mais seguras e confortaveis ammalgol6nia marciana ou lunar.
Além dos deserdados das riquezas dessa nova siei¢elenoldgica, sobraram os
lacaios: administradores, policiais, etc.; respeasapela manutencdo da ordem entre
os que ficaram, mas também por combater aqueletutara por mudancas reiatus

qua replicantes, androides, 0s escravos numa erdiadieanologia.

Outra producgéo norte-americana, de implicacdesiestébem menores do que
Blade Runnergue versa sobre um tema correlato, é o filme deiM&ampbellFuga
de AbsolomEUA, 1994). Nesse filme, prisioneiros altamenteignsos sédo enviados a
uma ilha, na qual devem sobreviver ndo s6 aos geenmaturais, mas também ao
confronto com outros prisioneiros. Mais uma vezp re&& tém noticias sobre a
conjuntura politica fora da prisdo, sobre as cdieticde vida daqueles que ndo séo

criminosos. S6 nos € dado ver os guardas e o ddatprisao-ilha.

O que interessa aqui nao é discutir esses filmas, @asa tematica das relacdes
distantes entre uma alta classe, isolada ou aysentea classe subalterna que sofre as
consequéncias de viver em um ambiente degradadondke a fuga parece em certa

medida impossivel, ou, quando ocorre, € temporrianuito traumatica. Tampouco
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essa discussdo se dara sobre filmes estrangeimssoNalvo sdo filmes nacionais
recentesCidade de DeysAntdnia e Cidade dos homensos quais ha uma aparente
auséncia das elites, um evidente confronto entrpogr sociais distintos; mas ao nos
debrucarmos sobre detalhes, sinais e indicios,nposigperceber o conflito a espreita,
ainda que indiretamente. E esse conflito tem aplresob a forma de intensa violéncia

real e sob a forma de representacéo.

Porejando sangue, ao tratar de espacos néo valosizamcialmente, como a
periferia dos grandes centros urbanos, ou os exlawurados em seu
interior, como as prisbes, alguns textos literaries suas traducbes
cinematogréficas vém conseguindo visibilidade ndiamiéxito perante parte
importante da critica e reconhecimento dentro dopeeliterario e cultural,
provocando debates sobre sua legitimidade, enquexpoessdo de um
sujeito social até entdo sem voz, ou mesmo sobessibilidade de criacdo
de uma inovadora vertente tematica e estilistioarespondente a matéria
gue traduzem (PELLEGRINI, 2008)

Essas representagcbes dos sujeitos marginalizadtesnelam sua condicdo via
exposicao de uma violéncia crua, mas ao mesmo teontizente com o0 que se passa
no noticiario televisivo e mesmo com parte da viv@mas pessoas; isso porque nao se
trata apenas de um filme de aventura hollywoodiamas da exposicdo das mazelas

sociais visiveis nas grandes cidades, ainda qued@ior¢des. Por outro lado

Quando estabelecemos uma relacdo entre violéncis enanifestacbes
culturais e artisticas é para sugerir que a reptas&o da violéncia manifesta
um tentativa viva da cultura brasileira de intetmre a realidade

contemporanea e de se apropriar dela, artisticandet maneira mais real

com intuito de intervir nos processo culturais (STHAMMER, 2008, p.
58)

N&o € novidade dizer que os conflitos sociais edigelos por uma estrutura

social hierarquica, que exclui a todos aqueles dpialgum modo ndo atendem as
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projecbes sociais do que seja aceitavel, sdo mqe0s e refratados nas artes, que
expdem e questionam tal sociedade, participandoaieira simbdlica desses conflitos.
Assim, como escreve Scholhammer (2008), quand® essdlitos estdo presentes nas
artes, expressando uma guerra civil, como ateséflegfini (2001), devemos pensar
como intervir nos processos culturais para quealgiem modo, possamos compreender
as relacdes entre a producao cultural e realidalderapresentada/refratada. Para tanto,
nos propomos investigar os trés filmes ja menciosagara deles extrair suas
mensagens aparentes e aquelas que se encontrafitasplverificando como séo
recebidas nos ambientes reais - ou semelhantes prgtendem retratar. Ao, mesmo
tempo, podemos participar desse intenso debatedegfue ora se realiza no Brasil, em

torno desses bens culturais.
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Cidade de Deus
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Cartaz do filme Cidade de Deus

Fonte: Globo Filmes

O filme narra a historia da fave@idade de Deupelo ponto de vista de seu
jovem narrador-protagonista. Utilizando-se fldshback,o jovem, encurralado de um
lado pela policia e de outro pelo grupo de Zé Pemuseu antagonista na narrativa,
reconstréi suas vivéncias naquela comunidade, aoméempo, as entrelaga com fatos
marcantes da prépria constituicdo do lugar. Ness&epso narrativo, ele procura contar

como, convivendo com malandros, bandidos e trafsartonsegue crescer e torna-se
um fotégrafo.
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Buscapé

Fonte: Globo Filmes

As cenas iniciais do filme de Fernando MeirellesKétia Lund sédo a
representacdo do que seria o dia-a-dia de umaqeedguer de uma regidao urbana do
Brasil. Numa laje, um grupo de pessoas se prepaefpzer um churrasco: bebidas,
carnes, farofa, copos, pratos, talheres, numa saafule cores, texturas, sabores e
odores. Pessoas circulam pela laje, brancos, negnssigenados. O som de samba
corre pelo ar. Seria isso uma representacdo daalacm racial do pais, pintada nas
cores e formas do Barroco, talvez nossa principahifestacdo artistica, se nao
considerarmos o Modernismo, que bebeu aguas neneiraseu processo de criacao,

além daquelas ja deglutidas na Franca.

Mas como deve ser em toda cena barroca, o draomape; uma galinha foge
pelos interminaveis e sinuosos labirintos da faveéayuida por um grupo afoito em
fazé-la cumprir sua missao no churrasco. Simultaeete, Buscapé, o narrador, junto
com um amigo, caminha pela rua na qual a fugitivabeeve desembocara. Até esse
momento, ndo é dado a saber que uma pessoa tewmidBupcapé esta entre o0s
perseguidores do galinaceo. Sabemos, a partir @ govem narra, que ele tem medo
de se encontrar com Zé Pequeno, chefe local dodygfois teria medo de ser morto

por ele.
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Bando de Zé Pequeno

Fonte: Globo Filmes

O primeiro ponto de tensao no filme j& se da quangdalinha aparece na mesma
rua na qual o narrador se encontra, seguida, 6, gmlo bando chefiado por Zé
Pequeno, todos com armas na mao. Quando Buscagé senta de estar entre Zé
Pequeno e a policia que chegara ao outro pontaajaarcamera da um giro de 360°,
inicia-se umflashback.Vemos entdo o mesmo Buscapé, agora uma crian¢ajagam
de futebol, em um campinho do balftoDesse ponto em diante a histéria seguira,
guase linearmente ao ponto inicial da narrativguanto isso, nés somos apresentados

a situacoes e individuos que supostamente engandes cenas iniciais do filme.

Ha uma reconstrugcdo de varios momentos embleméti@ogda do narrador,
mas, sobretudo, das condi¢bes que deram origenaieo @idade de DeusBuscapé
lembra que se trata de um bairro construido parmeaabpessoas desabrigadas em
decorréncia de uma enchente, porém, assim quénasinas familias foram assentadas,
logo chegaram outras pessoas vindas dos maisrddgsriigares. Essaidade de Deus
dos anos 60 ndo tinha asfalto, luz elétrica oustrarte, mas como diz o narrador, para

0s governos dos brancos estava bom e, além disbajrm esta muito longe dos

3 Uma coisa que o artista deixa logo patente é aeqiodal falta de adultos. E como se naquele mundo
ali retratado ndo existissem os adultos, como seerdtissem pais ou familias. A cena é inteirament
dominada por adolescentes e criancas. . Sérgieslglsicanalista do Departamento de Psicanalise de
Instituto Sedes Sapientia http://www.adroga.casadifnews/CIDADE_DE_DEUS.htm24/02/2009.
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cartdes-postais, dos marcos geradores da famaoddeRlaneiro. Ja nessa parte pode-se
perceber que se a producgao do filme néo quis dismioértamente os problemas que
engendraram as condic¢des precarias do bairro sgorgnto do trafico de forma direta,

esses ndo deixaram de aparecer como agora, coawilemias, mas nao so.

Voltar no tempo parece ndo s6 uma estratégia pammtar a histéria do bairro
que da nome ao filme, € também um modo de fazerdemaeta-narrativa do proprio
cinema brasileiro do periodo, ou mesmo daqueleagtecedeu a historia. Pois, como
descreve Rossini (2003, p. 29):

Embora ndo seja um assunto novo, desde os ante@0ja favela se tornou
recorrente no cinema nacional. A favela da qudake no entanto, nédo é
mais aquela das musicas de Noel Rosa ou de Castolaais recentemente
de Bezerra da Silva, a favela romantica habitadapssoas marginalizadas,
humildes, que gostavam de samba e carnaval. A raréavela agora € a da
violéncia, que expulsa das representacfes cinerdfitas 0s discursos
romanticos e idealistas, proprios do modo comoaasel média brasileira
olhava para este espago que é o da exclusdo, mhértao do diferente; e

proprio também do modo como a favela se olhava

Assim, remetendo ao passaidade de Deusambém revisita certas imagens
da histéria do cinema brasileiro tipicas daquelenertto historico, compartilhadas pela
classe média e pelos préprios moradores da fasedmindo a autofa Dessa forma, ao
descrever a formacdo d€idade de Deuyso bairro, e de mostrar como era o
comportamento dos bandidos e a convivéncia cocdial os moradores daquela época,
o filme também revisita os padrbes de idealizag@sgntes no cinema brasileiro e
devotados aos moradores dos morros e aos prascdatdelitos, que evidentemente,

comparados com a criminalidade atual, tem aparé&lecago menor e “perdoavel”.

74 : Cx Ay
Outro filme que de certa forma explora essa passateum visdo romantica da favela, em
estreito convivio com a pratica de exclusao sopide ser vista no film@uase dois irmaos, queostra
a convivéncia conturbada entre dois amigos — urolaese média intelectualizada e outro morador de

favela- em meio as turbulentas transformag@esisquidas quais passavam o Rio de Janeiro e o Brasil
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Trio Ternura

Fonte: Globo Filmes

Mas num certo sentido, ao prosseguir essa narragpando do género
historico, o diretor deixe escondida a constatagéoque largado a propria sorte,
escondido pelos cartdes-postais, convivendo com pofieia incompetente e sem o
menor respeito pelos seus moradores, o bairro déripcaconchegar o que a sociedade

nao queria ver, nem saber da existéncia.

Conforme as drogas e os traficantes vio tomandta adws morros, em

diversos pontos do pais, vdo desaparecendo, nma&jnas representacdes
que privilegiavam a vida pobre, movida pelo trabalissalariado e por
contravencdes que, comparadas com as atuais, eratd mais amenas,

como assalto ou jogo do bicho. Com isso rompemambém as

possibilidades de dialogos entre os habitantesdaminidades periféricas e
das comunidades que habitam as regides centraisidiades, movimento

perceptivel nos filmes feitos apds os anos 90 (RWIS3003, p.29).

Seria possivel estabelecer uma relacdo entre aantasl sociais no Brasil e as
suas manifestacdes nas telas do cinema. Destaga-saso do Rio de Janeiro, mas néo
sendo-lhe exclusivo, a tacita transformacao hisaddia cidade num palco de excluséo
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visual daqueles ndo enquadrados na imagem idealidaccidad®, e sua separacéo
daqueles que ndo os querem enxergar e muito mesratemum didlogo, uma interacao

direta.

Como € no espaco onde ocorrem as interacfes @nyrIpos sociais, repletos
de simbolos que nos dizem, e aos outros, quem s@&n®$0 espaco onde se iniciam
interacbes ou até mesmo todas as projecdes meaniaisantecedem 0S processos
interativos (FREHSE, 2008), pois ele também conayndomo ja foi dito, condi¢cdes
previas de interacdo. Assim criar, ou deixar ctiggares para onde vao os excluidos, os
estgmatizados da sociedade €, de certa forma,rewnsarreiras para o dialogo e a

convivéncia entre 0s grupos.

Cidade de Deusdentifica e conta a histéria de um conjunto retidnal
especifico. A definicdo de tempo e espaco ajuda oastwir a
verossimilhanca do filme, que se apresenta comistaria de um lugar ao
longo do tempo, de sua fundagdo nos anos 1960 assdé hoje. A
verossimilhanca do filme é refor¢cada pela ausédeiatores conhecidos e
pela presenca fisica de corpos com cor, ginga gudiar da periferia
(HAMBURGUER, 2007, p.122).

Mas ainda que o filme va construindo essa imagetaitro como algo distante
da cidade maravilhosa, também ha nele pontos datooocom o bucdlico, com uma
lembranca de um paraiso perdido. O lago no quatiascas brincam e sua mata ciliar
onde, depois do assalto ao motel, Alicate e Marv@oose esconder. O aspecto de idilio
do espelho d’agua e de seu entorno, somado aoefgmfazem Alicate delirar e ter
uma espécie de revelacdo: tem que largar o cricenecar a trabalhar. Nessa época

ainda havia redencao para bandido arrependido.

Como consequéncia da cobertura da imprensa atioassaos assassinatos,
cometidos por Dadinho (futuro Zé Pequeno), no matdbairro passa a ser alvo de

investidas da policia. No final das contas, os hmsmda lei s6 conseguem impedir a

> Embora haja varios livros que tratem de temasetaios, um nos parece emblematico dessa estratégia
da sociedade e do Estado em empurrar para forrudsampo de visdo os pobres, negros — bem como
suas praticas - da cidade; trata-se do I¥idade Febril, de Sidney Chaloub.
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fuga de Cabeleira, isso porque o carro morre &eelegque empurra-lo. O registro de sua
morte, feito por um fotégrafo, desperta em Buscapélesejo de se tornar um

profissional da imagem fotogréfica, um meio de deipara tras o modo de vida em
Cidade de Deus

Buscapé

Fonte: Globo Filmes

A partir desse ponto comeca a transi¢do para wva fase da vida de Buscapé
da “evolucdo historica” do bairro. Nessa segund®,f@ narrador do filme comeca
ganhar dinheiro, ainda que pouco, com fotos amadé&@ mesmo tempo, se insere no
mundo dos “cocotas”, jovens de classe média cogquas mantém lacos de amizade.
Entre esses esta Angélica, que sera uma espéaraateplatbnico do narrador, mas sua
funcdo basicamente € mostrar como a convivéncia estclasses é distinta e distante;
enquanto Buscapé sonha com ela, essa lhe pedegpapaar maconha, pedido atendido
na hora.

Esse mote serve para o narrador contar como se pikecesso de transformacao
dos apartamentos de um conjunto habitacional, del@€idade de Deysem ponto de
venda de drogas. Interessante notar a construcam garalelismo, dentro da narrativa,
entre a profissionalizacdo da venda dos narcoecasdegradacdo do apartamento e,
pelo aspecto dos corredores, do proprio prédionelnor, dos prédios. Toda sequencia
sobre a degradacdo dos “apés” se da como se fossexposicao de slides, uma aula
didatica da decadéncia, que de resto ocorre emddahirro, agora um amontoado de

vielas, becos e muros, por onde nosso olhar segpassos dos personagens, sobretudo
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de Buscapé, nosso guia nas incursdes por essmt@abMessa fase também comeca a
série de (des) encontros entre o narrador e ZéeRegem varios momentos, para
desespero do candidato a fotografo, os dois chegamesmo lugar, evidentemente

como objetivos diferentes, em todas elas ha fertgéo e perigo para Buscapé.

A construcdo desses personagens se da a partiordportamentos opostos.
Enquanto Zé Pequeno ndo mede esforcos, nem tedpekxs para obter o que quer,
Buscapé parece estar sempre um passo atras das pedkendo varias oportunidades.
A postura corporal de ambos também destoa clar@mam € mais retraido, quase
tenso, o outro agitado, move-se o tempo todo, ceemestivesse sempre preparado para
gue algo aconteca; enquanto um procurava ser amhgdodos e, timidamente,

conquistar as garotas, 0 outro estava sempre effonto) inclusive com as mulheres.

Zé Pequeno

Fonte: Globo Filmes

Essas imagens levaram um informante de nossaipasydizer:

Zé Pequeno ndo amava nem ele préprio, ndo tinhianehaara chegar, jogar
um papo com a mulher, para conquista-la, entdagetaria a forga; por ele

ser afro-descendente, essa era a causa”’ (WSCp%R an

Em que pese o tom racialista da declaracdo, pomalafuase todos os
personagens do filme eram afro-descendentes, essenjdemonstrou perceber as
deficiéncias comportamentais do personagem, suapactdade de interagir sem
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recorrer a violéncia, sua constante luta contrejeigdo, de ser posto fora do jogo: do

trafico, das relacdes afetivas, etc.

Essa construcdo dos personagens via postura abepeestuario é usada por
Goffman (2005) para explicitar como as interagcb@s mediadas a partir desses
elementos, os quais compdem aquilo que vemos exbemie e nos auxiliam a
construir uma “identidade social virtual” das pesscom as quais iremos interagir, e
pode tornar-se real ou ser desmascarada. Bour@@Q6) também observou essas
questdes quando descreveu um baile no interiorraack, no qual os possuidores de
uma aparéncia mais rustica eram sempre deixadtdeas jovens preferiam, ndo s6
para danca, aqueles cujos modos, vestimentasdetognstravam maior proximidade

com a vivéncia urbana.

Bené

Fonte: Globo Filmes

A importancia desses equipamentos e comportamerai@s a interacdo com
pessoas de outros grupos sociais € explicitaddme ¢om a seqiiéncia na qual Bené (o
traficante “responsa”) se mostra seduzido pela dommo Tiago (um dos cocotas e
viciado em cocaina), se veste, o reldégio que esteata, etc. As cenas chegam a ter um
gué de homoerotismo, tamanha é a fascinacao eagyelds roupas usadas pelo cocota,
a ponto de Bené segui-lo de bicicleta e propor conada.

Em seguida Bené pergunta onde o rapaz havia adimas roupas e oferecendo-
Ihe dinheiro para comprar algumas para ele. Tiagpmeio sem jeito, as medidas de
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Bené, bem no meio da rua. Esse ponto marca aitenti transformacao do traficante;
além das roupas novas, ele também descolore ococaehetizando o garoto da zona
sul, tentando, via reconstrucdo de seu visualgiatinm grupo social ao qual n&o

pertencia.

O cara que quer entrar na VIP, NE, meu (risoslara se acha o bacana, o
cara nunca teve aquilo ali: uma roupinha bacanamndea e tal... minha
familia é carioca, ta ligado, eu nasci |4 mas vim ga com dois anos, mas
direto a gente vai pra l4. E tem favela de Antafidade de Deuyseles
compram uma camiseta, uma bermuda com quatro coidtcam Campo
Grande. Ai o moleque, o Bené, compra uma roupirdtare no Recreio (dos
Bandeirantes), na Zona Oeste. Os caras, porragupe, NE, meu, se sente
na VIP, com uma roupinha da hora para quando chieglipo descer la pra
praia, no caso deles, ou ir para 0 Shopping. Acleora visdo deles, talvez, a

roupa seja uma seguranc¢a, uma chave para o outrdonfdHSS, 26 anos).

Esta ai, em sua maxima expressao, outro dos desnelencados pelo filme
como matizes da sociedade que esta além da vidardiagonistas, mas ndo tao longe
gue ndo possa ser vista e desejada. A sociedadendemo, com seus ténis, camisas,
calcas e oOculos de “marca”, os quais fascinaramafcante a ponto de ele criar um
visual que, em sua viséo, tinha muito mais a ver addentidade social de quem vivia

fora de sua vida “real”.

Os personagens de classe média também ndo se uranfigem clara
oposicao ao eixo popular (o personagem da joraaliEir exemplo). O povo
emCidade de Deusdo é bonzinho, nem a exibi¢do de sua culturéctoal
(samba, candomblé, futebol) ocupa espaco de des{@pMOS, 2006, p.
113).

Tanto € assim, que 0 passo seguinte foi seu @mamo com Angélica e o
anuncio de sua pretensao de sair do trafico, |lpgs ama festa organizada para ele se
despedir. Mas como ja foi dito antes essa ndo é nmaa fase de redencdo. Antes de

terminar a festa Bené estara morto, no lugar deefgieno.
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Que nem estava la na vida do crime para ganharinimeido, para construir
um futuro para sair da vida, dai quando ele j&aiafera [...] terminar...]
como ele, ele mata muita gente o Zé Pequeno; quailmagpagando foi o

colega dele, que ndo tinha nada a ver com o bod&s(y, 19 anos).

Parece que Lucia Nagib, enUtopia no cinema brasileirgesta correta ao dizer
gue na década de noventa se “interrompe a utogiae|insinuava na ldade de Ouro da
Favela do passado” (NAGIB, 2006, p. 20) e é corealigmo presente e@idade de
Deus que se interrompe 0 percurso utdpico, percurse geg a autora remonta ao
Cinema Novo, e, segundo ela, ndo tem mais espacocinema brasileiro

contemporaneo. Nessa mesma direcdo, outro aut@vesgue:

As discussdes sobre o filnidade de Deusom base na oposicéo estética e
cosmética da fome pouco contribuem para entenderpanorama
contemporaneo, pois terminam reduzindo sua novidad®delos tedricos
das décadas de 1960-70 (ROCHA, 2004, p. 05).

A morte de Bené, o traficante “responsa”, é a immagenblematica do fim do
sonho da redencédo pessoal, mas também pode exeampbf fim das utopias de
mudanca social e o aparecimento de modos mais ptegs de solucdo dos
problemas, pelo menos no plano individual, fatongxddicado pelas estratégias
adotadas por Buscapé, analisadas mais adiantee pest em diante a narrativa ganha
contornos mais agressivos, tanto na da velocidadeadrativa, quando no uso das
cores. Se ao narrar o passado do bairro, as camesotaras, remetendo a um cotidiano
tranquilo, se no inicio das tentativas de Buscapésd relacionar com Angélica
transparecem as cores e texturas do psicodélichipgee e de outros temas da década
de 70, desde a morte de Bené , as cores passansandarias, os conflitos ocorrem
sobretudo a noite:

Existe violéncia enCidade de Deyamas sé o espectador sem qualquer ideia
formada sobre a tematica, julgando, pelo titulatatrse de alguma obra

religiosa concebida para a época da Péascoa, posEmi que a mesma
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existe em excesso ou € “gratuita”; o conceito eadidade das favelas e do
dominio dos traficantes sdo demasiado violentdémar uma historia desta
natureza (baseada na realidade e em histériag s=is violéncia, seria
entrar no campo da ficcdo cientifica, da abstragida censura. Este ndo é
sequer um dos filmes mais violentos graficamentedyzidos nos dltimos
anos, a chegar ao circuito comercial, e se ha pdel@hocar a audiéncia, o
mesmo ndo advém do derramar de sangue ou dosadkEmiltlos inGmeros
tiroteios, mas antes da encenacéo de alguns dogmhagnmais tensos, como
a cena em que um miudo é coagido a disparar soln@ @u se da a escolher
a uma vitima, igualmente de tenra idade, o locakadipo onde quer ser
balead&’.

Os corpos se amontoam, como haturezas mortas,goes@scorre pelas ruas,
marca as casas, as balas se perdem em meio esrotelo registrando o reinado de Zé
Pequeno, agora sem salter-ego para chama-lo ao bom senso, livre para fazer suas
conquista territoriais e impor suas leis: “A bridatle da violéncia de Zé Pequeno
esclarece que a caracterizacéo da cultura brasdeitemporanea exige novos modelos
de analise capazes de estimular uma outra leitufdnde Cidade de Deus{ROCHA,
2004, p. 05.

Mas Zé Pequeno percebe logo que ndo basta maedarm territorio para
chamar de seu. E necessario fazer as pessoas rsajeem manda, é preciso
propagandear, e uma das armas para iSso é a piprensa, pois sem seu registro,
texto e imagem, ndo se pode conhecer, ser conhe&giim nao bastou para Zé
Pequeno matar e conquistar. Seus feitos deviagpsgelados em imagens; ele mesmo
devia posar para fotos. Ai entra de novo a figuraarrador, que maneja a camera que
até entdo ninguém entendia, além de coreografar dogrupo do traficante a fim de
construir uma narrativa visual do bandido temid€dade de DeudJma aula didatica
sobre aquilo que José de Souza Martins (2008)e emitros, escreveu acerca das
imagens no mundo contemporéaneo: elas fazem pagendg#rucéo do social, e de nosso
proprio pensamento, ndo sendo meros registros ae eatteriores, ou ainda como

escreveu Paulo Menezes (2000, p. 32):

e http://www.cinedie.com/cidade_de_deus.htm
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O homem nédo olha mais para um real a partir do vpiadriar determinadas
imagens e das quais ele seria 0 seu referenciaepd. Agora, o homem
olha primeiro as imagens para depois compara-lasaigo que ainda possui
0 nome de “real”, mas que ndo tem mais 0 mesmeéutstde realidade que
possuia anteriormente. Agora o “real” serve paralima perfeicdo da

imagem e ndo o contrario.

Zé Pequeno passa a existir para a sociedade queade seu bando sdo
registrados pelas lentes de Buscapé e, depois peitivas do jornal. A partir dai, os
conflitos emCidade de Deuganham a dimenséo da midia, porque registradasl@or
por meio de seus canones, seus personagens, cestarrais imagens de época, viram
protagonistas de um drama exibido em horario nobdice da importancia atingida ou
reconhecida. Mas no processo de industrializacawidee ndo ha espaco para falhas ou
amadorismos, por isso ao menor sinal da falta ddeitio em caixa, ao minimo
desrespeito aos acordos firmados a “casa cai” ereerde Zé Pequeno mostra tudo isso.
Se a industrializacdo do crime é metafora paralastnializacdo do cinema brasileiro,
como escreve Nagib (2006, p. 153); indo além npeseesso, vemos 0 quanto ambos
sao internacionalizados, seus insumos vem de vpaides do mundo, como mostram

as armas contrabandeadas e entregues a Zé Pequeno.

Se o crime, j4 na década de setenta e inicio dandegestava “irmanado com as
correntes internacionais”, o cinema s6 alcancasa @atamar na década de 90, quando
do “surgimento de novos cinemas, mais capazes therager e analisar processos
histdricos, politicos de seus paises” (NAGIB, 2006L7). AssimCidade de Deupode
ser visto ndo apenas como um filme que fala de mimemte “fechado em si mesmo
porque foi excluido e é rejeitado a convivéncia @sociedade ‘de bem™ (FRANCO,
2003, p.82), mas também como um filme que discusstfes presentes na ordem do

dia, inclusive no campo da politica, pois, comaese Wollen (1996, p.85):

Geralmente se entende que fazer cinema politicofisigg fazer filmes com
uma mensagem, que é transmitida do modo mais efiocasivel para o
espectador, contudo um filme politico é aquele lguya as pessoas a fazer

perguntas,considerar questdes , questionar pregsgpestabelecidos sobre o
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préprio cinema, seu papel enquanto industria deewmimento e um
espetaculo com efeitos politicos.

Dessa forma, mesmo aqueles que insistem em atac@ime por sua
espetacularizacdo da violéncia, sua adesdo a ummétioa da fome, devem
reconhecerCidade de Deusumpriu praticamente todos os itens descritos petor
supracitado. Mas Ismail Xavier (2006, p.65) tem snaidizer sobre a postura dos

cineastas da década de noventa, entre os quais@gm@m os diretores do filme

O cineasta adquiriu, entre 1970 e 1990, o sensquéeperdeu 0 suposto
mandato da comunidade imaginada de que se julgaxa-yoz, quando

havia fé numa vocacdo emancipadora do cinema emmisa um tecido

nacional muito mais coeso e ja constituido do gne,seguida, a realidade
veio mostrar

Se 0s cineastas ndo se véem mais como porta-vegsa domunidade por eles
imaginada e, como comenta Xavier, essa de fatoenestia, a ndo ser como projecao
dos ideais dos cineastas do Cinema Novo, pois, toastrou Ramos (1983), tampouco
tinha a ver com a realidade social e sim com urspudia por um espaco para na agenda
das politicas publicas para o campo cinematografesopouco deixaram de construir
narrativas reveladoras das mazelas da sociedaséelvea A diferenca parece estar no

fato de que as conclusdes, o que fazer e o conaw faram postos nas maos dos
espectadores.

Para Fernando Meirelle§idade de Deusera revelador de como a nossa
sociedade incentiva a criagdo de sociedades msalebm seus proprios

cadigos e leis, e vai mostrar onde e o porque léndta se origina (GIANNI,
1999.

E se, como defende Franco (2003), o espectadoraéldepela narrativa a se

identificar com o narrador Buscapé, ligado a faani#istudioso, trabalhador, sonhador,
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também ¢é impelido a se identificar com sua estiatggra passar incélume por tantos
perigos e sobreviver: um misto de dissimulacdo ecel#o cinismo que, segundo

Maffesoli (2001, p.174), “é desiludido permanecedd@mico em seu investimento na
vida cotidiana, na vida do presente, desdenhandodis os projetos ou de todos os
‘dever-ser™. Ele de algum modo sabe que a destouite uma pessoa pode vir de varias

formas, inclusive pela indiferenga, como definiG@d€. Rocha (2004, p. 07).

A falta de preocupacdo com o destino de Buscapéaeesploracdo como
fotégrafo e objeto de desejo representa 0 momeatodior violéncia do

filme. Por isso, ndo resta duvida que Buscapé agietamente ao desistir de

entregar a fotografia.

Buscapé e Marina

Globo Filmes

E por isso que Buscapé, de modo inconsciente, atéie das fotos mais
reveladoras, troca o sucesso, a fama, que podsudtar em sua morte, pelo continuar
da vida. Num certo sentido ele escapa de ter sie ainda mais espetacularizada,
continuando a serlmomem sem qualidadgsie joga e arrisca efetivamente em sua vida
diaria (MAFFESOLI, 2001, p. 175), sem, contudo, deer sua capacidade auto-
reflexiva, sua caracteristica marcante como defiagib (2006). Esse fato faz desse
personagem uma representacdo do sujeito reflegive:se refaz a cada novo desafio,
com as informacgdes colhidas nas suas interacbesftace ou naquelas realizadas com

os artefatos da midia.
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Cidade dos homens

Acho que o Laranjinha (...) no sentido de que no
filme, ele € uma cara bacana e gosta pra caraho d
amizade que ele tem com o Acerola, acho bacana o
lance da amizade assim, os moleques correndo atras
também, independente do que eles via, do que eles

sofria, na comunidade deles (JHSS, 26 anos)
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Cartaz do filme

Fonte: Globo Filmes

Esse filme narra a amizade de dois adolescentesdores de uma comunidade
no Rio de Janeiro e os desencontros que ela safrgfdanto cada uma deles tenta
vencer o grande dilema proposto pelo filme: a @eesta paternidade. De um lado
Acerola é obrigado, pelas circunstancias e pelos egos, a assumir precocemente a
condicao de pai, por outro lado, Laranjinha estébesta do pai que até entdo ele nao
conhece. Os dilemas individuais dos protagonist@s frmas como eles os enfrentam
sdo os fatores geradores da acgéo do filme, esda dimecheado pelos conflitos entre

traficantes e aventuras sexuais de Acerola.
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Laranjinha

Fonte: Globo Filmes

O filme é um subproduto deidade de Deus inclusive porque é realizado pela
mesma produtora e envolve varios profissionaisdbgaa esse filme. Além disso,
Cidade dos homerisderivado de uma série de mesmo nome, cujo gotealace 1|
focada no desenvolvimento dos protagonistas, danad a juventude. Esse tipo de
filme se enquadra na estratégia@m®ss Midia,descrito por LuizaLusvarghi, como a
possibilidade de uso de véarias midias para a dagdlg, exibicdo e comercializacao de
produtos derivados de uma producdo anterior; essgeqimento estaria no proprio
cerne da criacao da Globo Filmes, braco cinemdiogrda Organizacdes Globo, cujos

produtos sé@o todos anunciados pelos outros veidalddolding (LUSVARGHI, 2007
p.02).

Essa estratégia permite a multiplicalados ganhos obtidos, pois de um filme
pode se gerar uma série (ou vice-versa), uma tsidimora (como ja era feito com as
telenovelas), versbes em DVD e, dependendo do cpsmjutos para serem
comercializados ensites da empresa, esses por sua vez ganham com a venda d
anuncios publicitarios de outros produtos e sesvi€h como aponta Nagib, a insercéo
da producao brasileira nos padrfes internaciorejzraducdo, algo ja buscado desde o
inicio dos anos 80, como afirma Ramos (1983). @e€rfoi abandonado, ou melhor,

" Adorno e Horkheimer (1969, p. 116) ja enfatizavassa busca de lucro, e o entrelagamento de
diversos produtos da induastria cultural, quandongfram que: “ as distingbes enfaticas que se fazem
entre os filmes das categorias A e B, entre aérfast publicadas em revistas de diferentes préem=m
menos a ver com seu conteltdo do que com sua dgligara classificacdo, organizacdo e computacao
estatistica dos consumidores”.

8 Trata-se das varias alegorias referentes ao sectdimo territorio indspito que desafia o ser
humano,mas também servindo de palco para suashdets) ao mar, as figuras alegoéricas de sertanejos
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substituido pela favela, um simbolo mundialmentehecido das grandes cidades

brasileiras, e hoje parte da indastria mundialulisino.

Guias de viagem, filmes, romances, textos acad&mfotologs, souvenires
etc.. contribuem para a formulacdo de uma favedacipeula mundo afora e a
encaixam nas narrativas mais amplas do turismonatigo a partir desses
Varios suportes que a constroem como um terriggionaginacao, e em que
séo investidos diferentes ansiedades e desejos,aqimvela pode ser
elaborada como destino turistico. (FREIRE-MEDEIR@®)7, p. 65)

Dessa forma, as novas producdes cinematografiasloprdam a favela, além
de atender a interesses locais, também estdo ®cadaercado internacional como
forma de se fortalecer o cinema enquanto indusf&mundo Nagib (2006, p.21) “O
interesse dessa producdo brasileira recente vassatamente além do modo como
atualizam o projeto nacional (...) esses filmes @&alutos brasileiros tanto quanto da

cultura globalizada*®.

Assim, esses autores demonstram o0 quanto a prodaiggmatografica
brasileira pode ser vista como globalizada, masmasmo tempo buscando atingir um
publico nacional que quer se ver nas imagens den@n bem como as “aventuras”
cotidianas, mas ndo somente nos boletins sobrénaa que saltam ao olhos na

programacao da televisao.

Voltando ao filmeCidade dos homenssse se inicia coiftashbackda série da
qual ele é derivado, uma forma de situar as pessdsstoria dos personagens, mas,
também, parte do mecanismo dess media descrito acima. Apresenta-se o tema
central da producao - a questdo da paternidade, sab duas formas de auséncia, em
termos de responsabilidade, cujo exemplo € Aceeotiy falta de conhecimento, o pai
desconhecido de Laranjinha. Esse tema centrakrsdy@lhado em conjunto com outros

ja vistos em filmes cujo espaco é favela: o catididos moradores, os confrontos entre

etc..Ver NAGIB, Lucia.A utopia no cinema brasileira matrizes, nostalgias e distopias. Sdo Paulo:
Cosac Naif, 2006.

" Argumentos semelhantes s&o levantados por R@rmtitoquando discute a mundializac&o da cultura e
a manutencao de aspectos locais nos seus proWetosbra citada nas Referéncias.
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traficantes — no caso desse filme, foram exploragasclacbes de dependéncia entre
certos grupos do trafico e as fissuras internagrdpo que domina um determinado

espaco.

Madrugadéao

Fonte: Globo Filmes

Nas cenas iniciais vemos o chefe do trafico e mgagonistas descendo,
concomitantemente, mas nao juntos, o morro da Sinein direcdo a praia.
Madrugad&o, o chefe, ndo descia 0 morro ha pelmsneés and$, e para fazé-lo se
cerca de todos os seus “capangas”’ armados. O datoctiefe do morro descer para o
“asfalto” cercado de pessoas, cuja principal fungém protegé-lo, evidencia seu
estatuto de ser marginalizado, desprovido de gealprvilégio fora de seu territorio,
um outsider que ousou ultrapassar fronteiras, exibir suasctaxiaticas distintas dos
demais frequentadores, demonstrando, como os gstrasm descritos por Bauman
(2009, p.77), “a indecente tendéncia a ultrapaasdronteiras e aparecer de surpresa
em locais para os quais ndo foram convidados” Aqudaa sequéncia de banho de mar
do traficante dé a ilusdo de que a praia é dedasamagens ndo desmentem o discurso
anterior, que o colocava como prisioneiro de sépnw territorio, transformado num

gueto do qual ele ndo deveria sair.

Gueto: a favela, morro, aquelas vielas, tem a oBr & discriminagdo, FVR,

18 anos.

8“0 Rio de cartdo-postal com seu mar e suas belaagens permanece privilégio dos ricos, sendo

atingido apenas como visdo para os favelados” (NBAG006, p. 154) ou como uma aventura perigosa,,
como um momento de exce¢do em meio ao cotidiatabalho e sobrevivéncia.
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Por outro lado, essas cenas de praia demonstranfetiome do cinema
brasileiro, perceptivel também e@idade de Dels, qual seja, o de exibir os corpos
dos negros com um brilho intenso, como se cobertdleb, ressaltando musculos, mas
sobretudo a cor da pele sob o sol. Essas imagees fiembrar as palavras de Jameson
(1995, 01): “todos os filmes nos convidam a contamp mundo como se fosse um
corpo nu [...] que se pode possuir com o0s olhos gue se podem colecionar imagens”.
Os corpos estéo ali, jovens disponiveis para aalWimgao, traindo de certa forma os
temas mais sérios que o filme tentara explorars&leaso, a imagem, além de expor o
mundo enquanto corpo, exibe o corpo como imagenientando ostensivamente
posturas, musculos e cores do cotidiano, mais ast@dmo numa competicdo de
fisiculturismo, para ressaltar atributos fisicos, esticos da imagem-corpo em
exposicao, talvez um resquicio do imaginario s@bvenda de escravos nas pracas de

mercado.

E na praia que Acerola enfrentara seu primeirceBso como pai: perde o filho,
salvo depois pelo chefe do trafico, recuperandoaes farde, depois de muita procura,
sem, contudo, se dar conta de suas responsabsidgaapianto pai. Por outro lado, o
mesmo personagem se empenhara em ajudar o amigecabdr o paradeiro de seu

progenitor, mediante o uso de esparsas informaafigsnas delas desencontradas.

Laranjinha, Acerola e filho

Fonte: Globo Filmes

81 Reportagem da Revista de Cinema revela que "PHlaarta-metragem que serviu de laboratério

para 'Cidade de Dels causou polémica quando exibido no Festival dastin. A pele brilhante dos
atores negros (artificialmente preparada) jogouesabtrabalho de Meirelles e Katia Lund a pecha de
cultor da "cosmética da fome" (ou da miséria).
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Nessas idas e vindas, em torno da busca do gaardejinha, os garotos usam
de artimanhas, ludibriam a burocracia paquidérmaastado brasileiro (exemplo disso
€ o roubo da fotografia de Eraldo, o pai de Wallackaranjinha). Essa jornada para
encontrar o pai desconhecido também revela os medosiferencas entre os dois
amigos, além de revelar questdes do passado comorte do pai de Acerola, e a
prépria personalidade de Eraldo. Alias, este detmap®uco interesse em se aproximar
do filho, que o encontra depois de dias de invagéig; ele aparenta maior interesse em
se livrar do colega do filho, inclusive levandoeeamao ajudar o amigo no momento de
maior necessidade, quando ele é acusado de sef‘de@o-duro”), em meio a uma

guerra pela posse do morro onde 0s protagonistesi

Madrugadé&o

Fonte: Globo Filmes

Se por um lado, Acerola esta encrencado por sesadoude supostamente
delatar um inimigo de Madrugaddo, quando este @lsxpdo morro, por outro,
Laranjinha ndo se encontra em melhor situacaosgroprimo do ex-chefe do morro, ele
tem que sair de la, assim como sua av0, cuja caseeédiada pelos invasores do
morro. Desse afastamento dos dois protagonistasigieara uma série de problemas
para Acerola, que inclusive sera recrutado por omlados da guerra pelo controle do
morro. Sem referenciais: longe do filho (abrigagtop avdés maternos), sem a esposa;
que o deixou para trabalhar em Sao Paulo, longaniigo com quem cresceu junto;
participar do conflito entre as faccfes do trafi@wece um destino automatico para o

imaturo e jovem pai.

A participacdo de Acerola na guerra pelo contdolenorro so sera interrompida
guando da prisdao de Eraldo. Nesse ponto da nardteranjinha se vé obrigado a

voltar ao morro e se defrontar com a ira do am#gaena na qual ambos se acusam,
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expdem suas duavidas marca o recomeco da amizadega alo morro, o desterro o
encontro com a cidade que n&o os deseja. Contaas @slnocdes pos-modefifague
colocam os individuos do século XXI como destetiatzados, sem lacos comunitarios
ou mesmo familiares, no fiim€idade dos homene que mais fica evidente € a
complexa rede de ajuda mutua existente nas pesfdas cidades, das quais se servem
0s protagonistas em suas jornadas. Também é exdbitaportancia dos lacos de

parentesco, que identificam as pessoas, seu luggar pertencimento a um determinado

grupo.

Cidade dos homenpsnostra os dois lados, o lado bom , né, nas catades
carentes, assim, geralmente o povo é mais solglg@que sabe, todo
mundo, do sofrimento ali... o sofrimento faz umdair o outro (JHSS, 26

anos).

S&0 a essas categorias sociais: familia, teojtédmunidade, que os jovens irdo
recorrer ao longo do filme para, a partir delastaieconstruir suas identidades. Nao e
excessivo lembrar o fato de que foi a necessidad¢ed carteira de identidade o
detonador da corrida de Laranjinha para descobenqgera seu pai, bem como saber
porque a mae do protagonista decidiu cria-lo sazisbm recorrer nem ao nome
paterno. Temos entdo uma exigéncia de um sisteste@ath(GIDDENS, 2002) no caso
especifico um 6érgéo do governo, cujo documentao arséido - carteira de identidade -
atribui a condicdo de cidaddo, fazendo com queliwinfuo inicie uma busca de carater
pessoal: a construcdo ou reconstrucdo de sua figgia sua histéria de vida, num
exercicio reflexivo de construcdo do eu de um jovpnestes a ser jogado

definitivamente na vida adulta, em meio a uma @dauktil. Isso porque:

Os processos de formacédo nacional sdo acompanpatioonstrucdo do
outro (s) — generalizado - da nacdo, no caso brasilesse outro foi

constituido por grupos de dentro das fronteirasionags, considerados

8 Um importante texto que apresenta e critica asse@es é EAGLETON, Terrylusdes do p6s-
modernisma. Rio de Janeiro: Zahar, 1998.
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incapacitados, de maneira inata, para fazer patematdo progressista e
moderna que se queria constituir (COSTA, 200638).1

Como o autor acima argumenta, oS negros, de quemanjieha e Acerola
constituem representacdes, tiveram sua trajetdrisstiiida a parte na sociedade
brasileira; sdo os “outros”, aos quais muito fogamo, inclusive sua participagdo na
cidade, a ndo ser como faxineiros, empregados dmeogsvendedores ambulantes,
etc., ou seja, parte do que Bauman (2009) chamorefigyiados da cidade”, cujo lugar
de destino sdo, em sua grande maioria, as fayetaa.de seu gueto, o que fardo os

protagonistas d€idade dos homefis

ah... tem, tem como vocé ter um futuro melhor dinoar no bairro, mas, ah,
de repente, é melhor vocé sair, né, porque é qoem@ené 14, vai que
acontece com vocé o que aconteceu com ele, mesoéo sendo amigo da
pessoa, assim , dai vocé tava no momento erratloragrrada ali, dai acaba

fudendo para vocé, entdo é melhor sair dessa (VI&hanos).
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Antbnia

A mulher tem que mostrar mais que tem cabeca, que
ela pode, gue ela ndo é s6 envolvida nessas partes
(sexuais). O filme Antdnia mostra que a mulher é
vista de outra forma e ela luta para mostrar qa€el
diferente: focava no seu objetivo, conquista seu

espaco, batalhando (LRS, 17 anos).

CANTAR E SUA ARMA PRA VENCER

o filme
UM FILME DE TATA AMARAI.

NEGRALI  LEILAH MORENO  QUELYNAH  CINDY
THAIDE  SANDRA DE SA

Cartaz do Filme Antbnia

Fonte: Globo Filmes

Nesse filme, a histéria gira em torno de um grdpogarotas cujo sonho é
ganhar a vida cantandBap. Sdo todas do mesmo bairro, tiveram experiéncias
semelhantes e agora querem unir suas forcas erfarmgrupo musical, &ntdniaque
da nome ao filme. Contudo, elas enfrentardo muwtmstaculos, alguns exteriores, e
guase intransponiveis, e outros que estdo denfse desmas, até atingir seu objetivo.
A pergunta que finaliza a sessdo anterior talvahaesido respondida e@idade de
Deus: para quem tem escolaridade, um talento, ou andbdgsmas portas podem ser
abertas. Foi o que aconteceu com Buscapé, que ddéescolaridade possuia talento
com a maquina fotogréfica, oriundo de uma obsessé@ideixar a vida no bairro no qual

morava.

No filme Antdnia, asaida estd na musica, mais especificamenteRayo
praticado pelas protagonistas, todas negras ma@sdear periferia paulistana. Mas se 0s
negros em geral foram construidos enquanto o “outaonacéo brasileira (COSTA,
2006), aqueles que deveriam ser segregados, apantiad riquezas do pais, caberia
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entdo as mulheres negras uma condicdo ainda mbadtesna. E justamente essa
condicdo subalterna da mulher negra e, evident@naniuta para supera-la que sera
explorada em mais essa producéo da Globo Filmes.

O filme (direcéo e roteiro) de Tata Amaral focaleaszida de quatro garotas
moradoras da vila Brasilandia, em Sao Paulo, as ¢eatam entrar para o mundo da
musica. Mas, como ja foi escrito, ndo se trataw®@qyer muasica, e sim dgap Ja de

inicio as cenas explicitam ser esse um mundo datoipar homens:

porque é porque é dificil ver um grupo de mulhelesap, né, entdo € mais

homens que canta rap|....] (WGL 16 anos).

Sdo eles os veiculos de entrada das garotas noomadmdHip-Hop. Elas

inicialmente sadackingvocalde um grupo de rapazes auto-intitulado “Poderut’;R

no rap as mulheres normalmente ficam no Back vpsajgunda voz, mas

nunca assim, grupos delas , eu nunca vi ndo( SBMBF17 anos).

Serd esse grupo também o propiciador da primem@saptacdo da&ntbnias
Nessa primeira apresentacéo das garotas ocorgoaieko de sua identidade musical,e
também da identidade das préoprias componentes Wam,gnuma espécie de auto-
afirmacdo, ou de afirmacédo de principios; curiosdgmeo lema da personagem de
Negra Li (Preta) ja da uma visdo do tipo de muthex estara em cena: nem feminista
nem pessimista. Contudo, antes mesmo dessa priexgicaicao publica do grupo, ja se
fazem perceber os percalcos a serem enfrentadosgsoantes de realmente poderem

ser artistas, terem de fato condi¢cdes de cantéispicmalmente.
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Grupo Antbnia

Fonte: Globo Filmes

Trata-se, sobretudo, de enfrentamentos marcadosqpestdbes de género,
geracao e classe. Essas questdes perpassararatwaaomo a demonstrar a condi¢ao
da mulher commutsiderem relagdo aos homens, estabelecidos no mun&ajple do
Hip-Hop. A todo o0 momento, seréo enunciadas sentencasmefe ao papel da mulher
dentro de uma ordem dominada por homens. A persan&geta (Negra Li) tem que se
livrar de um marido, aparentemente adultero, tctaben desinteressado no trabalho
dela, sempre apontando 0s supostos aspectos msgdéivuma mulher casada e méae ser
cantora e se apresentar para “um bando de marrhaBgses conflitos perpassaram
todo o filme, levando a dissolu¢éo do grupo. Asifiastambém ndo se mostram muito
contentes com a escolha das garotas. Preta, @ima&pte, enfrenta os questionamentos
da mae sobre o futuro, sobre a vida que filha dat@lo para a neta, bem como as

comparacdes que sao feitas entrappere seu pai, um sambista que nao deu certo.

A Preta aquela ndo deixa barato o que o marido fdelaque ndo arruma
emprego, que fica dia inteiro para rua enquantdietacuidando da filha,

fala com ele e ele ignora , parece até que elei@ fme. Eu gostei assim se
todas as mulheres fossem assim, nao teria essesmach. se tem é porque

as mulheres deixam. (LRS, 17 anos)

Em busca do sucesso, as garotas se deslocamigeade:cchurrascarias, festas
particulares, palcos deapna Brasilandia e outros bairros periféricos. Negseursdes
vao expondo o cotidiano da periferia: as mudanegétasf pelos amigos, o socorro
prestado pelos vizinhos, a pelada entre colegasajale bairro, o lanche noturno num

trailler. O espaco ocupado por essas pessoas €é constrpaftirade suas vivéncias,
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tornam-se registros de sua experiéncia cotidiaras@&lespaco ocorreriam relacdes nao
assimétricas, ou pelo menos mais préximas disge, gmpeles que interagiam nesses
territdrios conheceriam seus rituais, seus simbelemais reguladores dessas mesmas
interacbes, ocasionando assim uma menor distamaml@yica (FREHSE, 2008,
p.157).

Mas essa distancia social aumenta quando as gqim#grantes do grupo
Antbniase apresentam em uma festa de aniversario de ctetia alta. Durante toda a
apresentacdo 0s presentes parecem nem notar agarekegrupo, assim como ocorre
em boa parte das vezes em que ha cantores emsdauias, bares, etc.. A atencdo dos
presentes na festa sO0 € conseguida quando, pafeigtecia do namorado da
aniversariante, que “rouba” o microfone e o palccoeneca a cantarolar, o grupo
comeca a cantailling me softly with his song

Na festa s6 tinha pessoa branca; elas tavam cantaddicas que eu acho
gue eles ndo viam como de acordo com eles. Qudadmasto a misica em

inglés, eles viram que elas também cantavam midaas (TG, 15 anos).

Nesse ponto da narracdo, as jovens tornam-seuisaigis para 0s presentes,
gue as aplaudem, fato que ndo ocorrera enquamapo gantavdRape outras muasicas
de seu repertério. Pelo menos temporariamente pal@sem romper a fronteira que as
separava dos seus contratantes. Por um breve nmelaeatdeixaram de ocupar o papel
do o “outro”, dooutsider

Justamente porque demarcamos fronteiras € quespdmte, as diferencas
emergem, que as percebemos e nos tornamos copscégias [...] Vamos
em busca de diferencas justamente para legitimao@ieiras. Cada fronteira
cria suas diferencas, que sdo fundamentadas enédsv (BAUMAN, 2009,
p. 75).

Os argumentos de Bauman lembram as andlisesate(E894b) acerca de como

a nobreza e, posteriormente, a burguesia criaramaf de se distinguir das demais
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classes, por meio da etiqueta, do vestuario etc.ai@da, mais proximo de nds, suas
analises de como moradores de um bairro operdacaot, a partir de seu estilo de
vida, barreiras intransponiveis para aqueles quegasthm depois deles (ELIAS;

SCOTSON, 2000).

As jovens deAntdnig o grupo, enfrentaram varios grupos estabelecaasia
maneira, em nichos da sociedade: os maridos emerados nas relacdes intimas; 0s
pais, em suas relacdes familiares e geracionaisladee ao se defrontar com gente de
fora de seu circulo social; e companheiros Rap (homens), no processo de
profissionalizacéo. Elas acabam sucumbindo a elesgrupo € desfeito; apenas Preta
continua cantando. Dessa forma, além de falar doBlgmas da periferiadntonia
aponta as mazelas vividas pelas mulheres, como mupo gndo estabelecido, na
sociedade brasileira, com o agravante de se ttatarulheres pobres e negras, sujeitas a
estgmatizacdes de todas as ordens numa sociedadesatda por discriminacdes. E,
como se nao bastasse abordar a luta de mulheresnpsonho, o filme também aborda
a questao da violéncia contra homossexuais, rayeekepelo assassinato do namorado
do irméo de Barbara, uma da Antonias, e do espartandesse por um rapaz da
vizinhanca por puro preconceito sexual. Isso semac@ omissao do dono de upaa,

também pelo mesmo motivo.

Preconceito contra os homossexuais: ah (...) unsa pequena, né (...) acho
gue a pessoa tem tanto medo ou tanta vontadend@leonsegue se assumir,
dai fica naguele meio, acabe se perturbando, éfalha de caréter[...] O
bardo, acho que ele negou socorro, porque ele iooumedo de agarrar o
cara (HGS, 25 anos).

Elias (2000) descreveu como as sociedades sépnesaga tecer suas hierarquias
e, com isso, estabelecer uma serie de proibicogsaas ooutsides sdo submetidos. A
eles era vedado o acesso aos locais de diversdaesmana locais publicos (seus
exemplos giram em torno dos pubs, das igrejas aiagdes de Winston Parva). Mas
ao final deEstabelecidos e Outsiderap analisar um romance norte-americano, Elias
relembra que as proibicdes podem recair sobre @pesie sexualidade, algo que ele ja
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havia mencionado acerca da sociedade indiana, alacgstas inferiores nao teriam

acesso as mulheres de castas superiores, sendtrarioondo verdadeiro.

Em AntOnia,a violéncia contra o casal homossexual foi fratdretudo, de uma
vinganca contra irmdo de Béarbara, que havia exgolszu futuro assassino de um
jogo, em funcdo de uma jogada violenta. Tal atitute visdo dos homens
heterossexuais, 0s estabelecidos, seria incompatv@ o papel atribuido aos
homossexuais. Nossa opinido é confirmada pelosrangios usados pelo perueiro para
nao ajudar Barbara a subir as escadas com o igu&cesta com a perna engessada: ele
se sentia traido, porque o até entdo amigo dedifacom quem ele jogava bola, entre
outras coisas, nao havia lhe contado quegayae agora todos estavam comentando.
Uma demonstracdo de que o grupo estabelecido estamdre lutando para manter sua
hegemonia, protegendo as fronteiras, procurandpreenovas diferencas que reforcem

as distancias sociologicas, criando guetos dewtiguetos.

O lugar subalterno dgays e mulheres é demonstrado também por meio da
prisdo de Barbara. Ela ao se confrontar com o sgrefo irmédo e do namorado dele
acaba cometendo um crime, sendo presa por iss@nidié o agressor estava solto, tdo
ciente de sua impunidade que se exibe, contanddhdstde como havia agredido o
casal homossexual. Para Barbara a punicdo ndoutamksmo ela tentando salvar a
vida de sua “vitima”, seu destino é a cadeia. B@ésrritorio de extrema excluséo que
o filme termina, com um show do grupmtbniag que depois de muitas tribulacdes
recomeca sua carreira, com todas do grupo reunidtas. polos estgmatizados pela
sociedade se encontram para que a arte possa desaoveita por jovens mulheres
cientes de que a mesma matéria que cria o sonb@esadelos, também cria o ritmo e

a poesia.

Fonte: Globo Filmes
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As multiplas faces da recepcéo

Os bastidores da pesquisa sobre recepcédo das isnagen

O trabalho de pesquisa, cujo viés teorico disamdimaté agora, analisando
inclusive os filmes utilizados commwrpus foi desenvolvido na escola jA& mencionada
no inicio e contou com amplo apoio da comunidadmlas professores, alunos,
direcdo e coordenacdo se empenharam muito enmtdaalidesenrolar das atividades.
Estas se deram em trés semanas de atividadeshilgiexdos filmes, para todas as salas
do ensino médio regular (3 salas) e para o ensiadiaTEJA (5 salas). Dessas salas
foram convidados 25 alunos, homens e mulheregjaties variaveis, para a realizacao

das entrevistas; estas ocorreram na bibliotecaczae

Optamos por realizar convites para a concessaceul@svistas, visto terem
ocorridos varias recusas iniciais. Também escolkesuicitar a ajuda de alguns
daqueles ja entrevistados para auxiliar na tarefacehvencimento de outros que
relutavam em ser entrevistados. Tal estratégiaoprse eficaz, visto a receptividade

posterior aos convites, por parte dos entrevistados

As entrevistas foram seguindo o modelo ja desoatmtroducdo desse trabalho,
sempre enfatizando o carater dialdgico das meshiiada assim, em varios momentos
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tivemos a necessidade de refazer perguntas e reagnean um caso, desistimos do
informante, dada sua recusa em desenvolver asstaspsuas varias tentativas de fugir

do assunto.

hY

Com relacdo a qualidade das entrevistas, ague&lasedidas por meninas
tenderam a reunir informacdes mais diretas, obtmam maior facilidade, mesmo
quando exigida a confirmacéo de alguns dados. @tegdo aos rapazes, houve muita
relutancia de alguns, ainda que depois de algunpdesmentrevista tenha corrido de
modo tranquilo, mas a maioria sem tanta riquezdetihes. Evidentemente, aqueles de
maior de idade mostraram-se mais abertos as pasgyannais claros e diretos em suas

respostas.

Por se tratar de entrevistas embasadas pela dogdialogo, abertas, portanto, a
certos desvios, alguns dos entrevistados revelgastdes de foro intimo, inesperadas
para o tipo de informacdes buscadas, mas enriqoexegdara o trabalho em pauta. Em
alguns casos, houve um aparente deslocamento e@supacdes mais direcionadas a
nossa pesquisa, porém, ao ouvir as gravacdes,emossdconta do poder das imagens,
de sua capacidade de fazer liberar lembrancasyrg@rpcertas dores, pois na interacao
verbal ocorreram trocas de impressodes, conhecimaetrca do filmes, experiéncias de
vida, etc. Houve também certa cumplicidade medipdias imagens dos filmes
assistidos. Dessa forma, confirmamos parte daquionossa base tedrica ja apontava:
os sentidos sdo construidos na interacdo; a ietagéo da “realidade” das imagens &

histdrica e socialmente marcada, além de ser siteaduma geografia especifica.

Do mesmo modo, certos conceitos que estavam madsagossa investigacao
tornaram-se mais evidentes ou ganharam outros romstoComo é 0 caso de conceito

de competéncia cultural:

A competéncia cultural ndo se refere sé a cultorandl, aprendida nas
escolas e nos livros. E toda uma identidade, omdénsere também a

educacdo formal, mas vai além, abrangendo a culfosa bairros, das
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cidades, das tribos urbanas. E uma marcacéo dultakilizada por meio da

vivéncia, da audicdo e da leitfiteCitar corretamente, ver ex. anteriores

E essa competéncia cultural é uma das responspeksdiferenciacdo nos
processo de recepcao. Mas tal competéncia est&vigosde um estilo de vida, uma
forma mais ou menos fixa de demonstrar a identidamestruida pelos individuos,
contudo, como vimos, essa forma deve ser recorda@cidum grupo, portanto trata-se
de uma manifestagcdo coletiva, social. Assim, airglee possamos identificar
manifestacbes individuais do processo receptive essnpre remeterd a questdes

sociais mais amplas.

Por outro lado, devemos ressaltar que mesmo ageelaevistas inicialmente
vistas como sem muitas informacbes, ao final m@stiase ricas em sentidos
imprevistos; os siléncios, 0s risos, e as exclasgcdomadas a conhecimentos sobre a
vida de nossos informantes foram imprescindivera panstru¢cdo do sentido de suas
falas e daquilo que ndo queriam enunciar. A seg@nr, nossa analise esperamos

demonstrar esses achados.

8 BRITTOS, Valéria. Comunicac&o e cultura: o prooads recepcao. Valério Cruz Brittos Universidade
do Vale do Rio dos Sinos (UNISINOSyww.bocc.ubi.pt consultado 12/09/2209.
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1-As imagens e seus significados

Millor Fernandes escreveu uma cronica na qualesbawva a idéia recorrente de
gue “uma imagem vale mais que mil palavras”, massnamportante do que sua defesa
do valor das palavras no processo de comunicagdale¢rimento de uma acreditada
hegemonia da imagem, interessa-nos ver como pastese&ls argumentos na verdade
fornece pistas para pensarmos o processo de recému® de imagens quanto de
palavras, via veiculos de midia. Para embasarisha tle raciocinio, Millér (2009, p,

22) usa como exemplo uma suposta reportagem sobnecéndio.

Digamos que estou 1a, petrificado, vendo as imadesspessoas se atirando
em meio as chamas, quando o repdrter me esclanecpalavraggrifo do
autor),que o incéndio ndo € em Sao Paulo, masdumésia. Imediatamente
isso diminui a forca da imagem, da tragédia, em sistiema nervoso.E ao
contrario se o narrador dissesse que o incéndioner&io de Janeiro,
aumentaria logo a forca da tragédia em meu peitonidlragédia essa que
aumentaria ainda mais minha emogéo e me obrigag@ & alguma espécie
de agéo, pelo menos telefonemas, se, em palavrapoder dissesse que 0

incéndio era na Praca General Osério, aqui bero.pert

Podemos depreender dessa cronica que a inteetaquma imagem ou de um
texto, e de qualquer acédo dela decorrente, estawcalada aos conhecimentos prévios
dos leitores-ouvintes, do local em que estejam gsoxcimidade ou néo do local onde os
fatos se desenrolam) e de seu grau de empatiacparaos envolvidos. Na verdade,
podemos pensar que o poder da mensagem transputidenagens ou textos depende

da interacdo desses elementos.

Por outro lado, a partir dos varios niveis de pnidade descritos no texto do
cronista, podemos entender que a proximidade gecayrd o significado de certos
simbolos e marcos sociais relacionados as nospasiéncias cotidianas condicionam,
de alguma maneira, nosso envolvimento emocional@»fatos narrados pela midia (e
nao soO por ela). Isso pode servir para evidencique Norbert Elias (1994, p. 186)

conceitua ensociedade dos Individuos:
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A humanidade vem surgindo, com clareza cada vearm@mo nivel eficaz
de integracdo da mais alta ordem. O desenvolvimeatoespondente da
imagem-do-nés do individuo esta muito aquém deagsgriacdo e, acima de
tudo, os sentimentos de um nds, a identificacdcsdoss humanos com seres
humanos como tais, independente de sua afiliag@eaminado subgrupo da

humanidade, vem se desenvolvendo com muita lentida

Dito de outra forma, aquelas pessoas que sofremnempais distante, ainda que
as imagens sejam chocantes, ndo representam plasads individuos no Brasil algo
relevante o suficiente para interromper suas aded cotidianas, pois ainda que
estejamos vivendo um mundo globalizado, com a foagmade uma cultura
internacional-popular (ORTIZ, 1994) e com o0s gowsrncada vez mais
interdependentes, ndo houve ainda uma profunda mgadeo habitus social dos
individuos e grupos de individuos, ainda profundamearraigados em seus vinculos
locais (familias, bairros, escolas, locais de flahaareas de lazer e convivéncia), que
serviriam como mediacgdes para sua recepcao de mnagextos representativos do que
ocorre no mundo.

Essa linha de raciocinio talvez possa ser aplicamta artefatos da industria
cultural que nao lidam diretamente com o noticiariflmes, novelas, cancoes, etc.. —
como demonstrou Martin-Barbero, éos Meios as Media¢desntre outros autores. A
questao central seria verificar como essas medagdreeiam nossas interpretacdes dos
produtos da midia, e foi essa questdo, entre qujiees orientou a realizacdo desse
trabalho sobre a recepcao de filmes feita com aldeocuma escola publica da cidade de

Séo Carlos, cujos relatos serédo analisados a seguir

A nossa escolha de trabalhar com cinema estaadaoa percepcéao de que

O cinema é um dos veiculos mais marcantes de reggacide sentidos e de
encontros dos individuos consigo mesmos, seus rmsurfohteriores e
exteriores) e os mundos possiveis dos outros. tkkssem siléncio, em
familia, no cinema, em casas, nos quartos, astivasdilmicas possibilitam

um dialogar entre objetividades e subjetividadese, gpensadas no
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personagem do outro, muitas vezes faz com quedasias individualidades

mais nitidamente se manifestem. (ZANINI, 2008).

Se o cinema tem essas capacidades descritas p@ Gtarina C. Zanini, 0
estudo da recepcao desse artefato da cultura deamasstra-se de vital importancia,
pois facilitaria revelar os mecanismos envolvidasse processo, evidenciando o
carater social do mesmo e possivelmente determinasdormas como as pessoas se

identificam ou ndo com as imagens produzidas allalas pela midia.

Em nossa pesquisa, as entrevistas giraram em domdemas centrais por nos
identificados em nossas interpretacdes dos filmepautd’, que, em resumo, podem
ser listados da seguinte forma: a relacdo traficoreunidade, obstaculos e estimulos
para a mudanca pessoal e do grupo (ascensdo soujdcto das imagens da favela
produzidas pela midia, relagdes entra ficcdo edamdd. Além desse temas levantados
pela andlise dos artefatos, também foi imprescaiddntender como o processo de
recepcdo dos entrevistados ocorreu; para tantocummos identificar quais
mediacte¥ eram acionadas pelos informantes em seus depais)ett mesmo tempo,
pela prépria dindmica da entrevistas, emergiu,oted indiscutivel, a necessidade de
pensar como fatores relacionados as experiénciigidnais afetavam o uso das
mediacdes no processo de recepcao, pois “pensquedéncia € o modo de alcancar o
que irrompe na histéria com as massas e a téddmase pode entender o que se passa
culturalmente com as massas sem considerar a paaéncia’ (MARTIN-BARBERO,
2001, p. 56). Séo elas, portanto, que informam darsngular de apropriacdo dessas

mediacdes.

8 Os filmesCidade de Dey<Cidade dos homersAnténiaforam analisados no capitulo Quantas vezes
Favela.
8 Algumas mediacdes trabalhadas por Martin-Barteairo, familia, igreja, escola, amigos,etc.
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2- Identificacdo, mediacdes e a recepcdo de imagens

O processo de identificacdo, junto com a projegas,termos de Morin, como
vimos, é um dos pilares que sustentam o sucessartifatos artisticos em geral e do
cinema em questdo. Um processo que nao ocorre ptanejado pelos produtores,
criadores, ou por quem quer que se considere mtdetéos processos engendradores

daquilo que é objeto da recepcao.

Os fortes 'efeitos de subjetividade 'produzidos palrrativa cinematografica
ndo sao automaticos ou irresistiveis, nem podensegarados do desejo,
experiéncia e conhecimento dos espectadores s#uduikioricamente,
constituidos fora do texto por estruturas de pedeno nagdo, raga, classe,
género e sexualidade (SHOHAT; STAM, 2006, p. 453).

Ainda que os autores supracitados néo trabalh@macoconceituacéo de Martin-
Barbero (2001) ou de Garcia Canclini (2006), sabgtge sua visdo dos receptores dos
artefatos da industria da midia ndo é a de serssvpa, receptaculos apaticos de um
espetaculo, ou ddespetaculp para lembrar Debord (2000). O excerto abaixo é
esclarecedor do processo de recepcao e identificqgé pode ocorrer diante das
imagens cinematograficas, fornecendo indicios daocas pessoas ressignificam 0s

artefatos culturais.

N&o, para alguns aumenta, né, ele aumenta , parmgaecara que [...] nunca
ai [...] gostou de falar que é favelado do Gonzagaso e aquilo, vai vé um
filme e vai falar: Ala o que acontece, isso la agefa do Gonzaga, aqui a
nossa cidade é isso, ndo vou deixar meu filho tassise filme, ndo sei o
que [ ...] S6 que deveria deixar ver, para eleovgue acontece, né, no filme,
gue o que acontece no filme é tudo real e o quetec® na cidade dele, ou
entdo, deixar para assistir para ele ver o quetacen para num querer ir

naquele embalo, ele vé o que é certo e 0 que doefADGS, 19 anos).
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Nesse depoimento ha varios pontos importantegeasagbservados. O primeiro
deles seria 0 de haver uma certa resisténcia,ifidadf pelas paradas e pelos cortes
durante a fala, em reconhecer a vergonha de meintose apresentar como moradores
de uma favela; o segundo ponto seria a questaooteneia do filme, aumentada ou
nado, real ou ficticf&, a qual poderia levar os sujeitos a negar ou gachsua suposta
condicdo de favelado; um terceiro ponto important@ questdo do filme como uma
“mediacdo”, como meio de aproximar da realidadedaiwno cotidiano e servindo como
uma forma de aprendizagem “do que € certo e erradod ndo entrar “naquele

embalo”.

Como veremos a seguir, cada um dos entrevistatda® que pertencendo a um
mesmo local de estudos, em alguns casos, moradosesiesmos bairros, apontaram
visbes nem sempre concordantes tanto sobre egseentds quanto sobre os filmes.
Também ocorreram discordancias em relacdo ao geavecbnhecimento daquelas
imagens como sendo iguais ou semelhantes as siaias. Houve uma variedade de
sentidos apontados, criados a partir da experiéacigptiva dos filmes, mas também
uma série de pontes de significacdo ligando o$a#wte culturais com a realidade “tal
como ela €” vivenciada pelos informantes. Como es&crMauricio José Siewerdt
(2001, p. 4): “Esta pluralidade de olhares, de fieatacdes de experiéncias distintas,
deu-se a partir da multiplicidade de lugares calturde onde vieram e estavam

circunscritos cada um desses sujeitos ao longoake\sdas”.

Essa multiplicidade de olhares é fruto dasdiac6esativadas no processo de
recepcéo, que com certeza variam de acordo caapibal cultural de cada um dos
informantes, bem como de acordo com dmbitus; alias, essa mesma nocao
acompanha o conceito deediacdg visto que sdo disposi¢cdes incorporadas ao loago d
interacdo social, em seus VAarios espacos e quenatk bastante intenso, estdo
relacionadas &eranca sociol6gicd do individuo, selcapital cultural e simboélicq

COMo Vimos.

8 A questdo do “real” e do “ficcional” sera discutithais adiante.

87 Esse conceito é desenvolvido por Elias Estabelecidos e Outsiderssua intencdo é dar conta de
como os jovens sdo influenciados pelas condicdé&so-psciais que embasariam seu processo de
formacao no seio da familia, num bairro especifto,
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Eu seria aquele, o Bené, que acaba morrendo, gaeafio tempo todo
guerendo amenizar pro outro ndo ser tdo agressivwiliar as coisas, né.
Mas no fim ele foi morto, acho que é assim, porsntpie ele tivesse no
crime, agente vé ali que ndo teve muita opcadpetemando um caminho e
foi indo,acontecendo dele ir ficando do lado damyds, mas ele sabia que

tinha que agir dignamente (TG, 15 anos).

No depoimento acima, percebemos as tentativasxplécar, a partir de um
repertorio retirado do cotidiano, as idiossincragia personagem déidade de Deus
Ha uma percepcao sobre a personagem baseada sigppsesdo de um “determinismo
social” impedindo-o de agir “dignamente”, levandpara o caminho das drogas. Outra

informante aponta mais elementos sobre 0 mesmorEgem

Meu pai era um Bené, se dava bem com todo mundobamdido bem
tranquilo: hoje em dia ndo tem mais assim, esse fAGAbU muita coisa, sdo
muitas regras, muitas coisas diferentes daqueleaébm bandido respeitava
o outro, hoje em dia ndo, quem manda é o dinh&eoum bandido puder
compra, toma o lugar do outro, onde da mais dinhete vai la e faz
(KMDOH, 25 anos).

Em que pese a auséncia de uma maior elaboracgoessdo, incluindo, por
exemplo, o gosto do personagem pelo poder, seinfag®elo consumo, a visao da falta
de oportunidades e estrutura para buscar outroslcas) sendo a morte uma metafora
desse beco sem saida, se coaduna com a conceiladalas (2000) dderanca
sociologica entendemos que ha no excerto acima um visdo amfundada das
relacbes entre os traficantes, sobretudo no gqugetan surgimento de organizacdes
criminosas altamente profissionais. Contudo, esgendimento estd camuflado no
relato idilico sobre a vida do pai, que era, ens faaavras, um “bandido tranquilo”. Ja

outra jovem, ao falar de uma personagerAmt@nig declarou:

Me identifiquei mais com a Barbara porque eu pegseiquando ela foi para
a cadeia que ela ia desistir, mas ela teve inigiaiom esses problemas , as

amigas, se juntou novamente , ela dentro da pris&oamigas dando apoio
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para ela. Ela ndo achou a priséo injusta por caeispue ela foi por causa do

gue o moleque falou do irméo dela (TG, 15 anos).

Percebemos nessa fala a ocorréncia do processtemdicacdo que acontece
em dois tempos: primeiro na fragilidade da persemagoois depois de sua prisdo o
afastamento do grupo musical era quase inevit@egltudo, quando Barbara decide
continuar, nossa jovem vé mais um ponto importdatglentificacdo. Isso sem contar a
auséncia de revolta contra a prisdo por parte daopagem, fato esse potencializador

de sua condicao de heroina na trama da narrativiadi

Retornando a questdo das mediat®gsoderiamos classificar aquelas mais
presentes no discurso de nossos informantes enladsa o discurso escolar), religiao,
familia, género, bairro, trabalho. Ainda que outesmentos sejam elencados na teoria
de Martin-Barbero (2001), foram esses termos, dtosuwlo mesmo grupo semantico,

0S mais utilizados pelos entrevistados.

A seguir, procuraremos explicitar como essas ngédmconstroem os discursos
dos entrevistados, além de, em muitos casos, bairtrpara a constru¢cdo de um contra-
discurso que permeia a fala consciente dos mesEdmportante salientar que a
desconstrucdo dos discursos e a exposicdo das ghesliague permeiam as varias
leituras feitas sobre os filmes, s6 sdo possiveisfuncdo da analise, mas, como
evidenciaremos, muitas declaragbes dos alunos s&mepdas por mais de uma
mediacdo. Portanto, tentaremos efetuar a anélipgeties que sdo as mais importantes

nas falas dos informantes.

8 Qutra definicdo de “mediacées” pode ser encontemddrobert White, para quem elas “constituem um
tipo de ‘espaco’, no qual diversas construcbesigiificado podem acontecer, dependendo da logica
cultural do receptor e da possibilidade de negéciagie se estabelece para a construcao do sigwifica
(WHITE, 1998, p. 55).
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3-Realismo, realidade e verossimilhanca

Acho que nenhum filme mostra assim certinho,
mas vai da visdo de cada um.

(JHSS, 26 anos).

Raymond Williams (2007, p. 347) chamou a atengia parias manifestagbes do
uso do termo\conceito realismo, bem como de syaEandes para a compreenséo da arte e

da vida cotidiana.

A arte ou a literaturaiealista é vista simplesmente como uma convengao
entre outras, um conjunto de representacdes formaismeio especifico ao
qual nos acostumamos. O objeto ndo é realmmateelhante a vidanas a

convencdo e a repeticdo fazem com que pareca assim

Também foi esse autor quem explicou que somergsquoecimento das origens
histéricas e sociais das formas que intitulamosoo@alistas podem, de fato, fazer confundir
uma representacéao realista com algo que supostameste nacalidade

Essa percepcdo de Williams torna mais interessarperturbadora uma das
questdes que afloraram durante a analise das mtdieVvifoi a recorrente importancia
atribuida ao realismo das cenas, das sequéncias gedsonagens presentes nos filmes
vistos, 0 que, na maioria dos casos, demonstrouapaeente despreocupacdo com o
fato de eles serem artefatos culturais construislegundo critérios estritamente
ficcionais, ainda que preocupados com um certdiastdocumental, portanto, de viés
realista. Para Ella Shohat e Robert Stam (2006262), em Critica da imagem

eurocéntricaisso evidenciaria que:

O desejo de emitir julgamentos sobre questdes dessieilhanca vem a
tona especialmente em casos nos quais ha protdé&pisspara personagens e
situagdes, e quando o filme, a despeito de sewrdiscem contrario, faz
implicitamente - e é visto como - um comentario reobma situacdo

histérica\realista.
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Na verdade, h4 uma recorréncia no cinema, naorasildiro, dessa estética
realista, como constatou Robert Stam (1981, p.&)D espetaculo interrompidale
1981, “Os filmes de ficcdo comercial tém, de moéoalj mantido uma estética que
corresponde grosseiramente ao romance realistaadibosXIX e ao teatro naturalista”.
Para além do cinema, € importante recordar queappacao com o realismo na arte é

algo recorrente na histéria, sobretudo na liteeatur

Num sentido amplo, o Realismo sempre existiud.verossimilhanca € uma
exigéncia quer do leitor ingénuo quer do leitoroiniado, e toda escola
literaria nova surge em oposic¢ao a anterior, jérestipada, sempre em nome
de uma maior aderéncia da arte com a realidajle [que varia é o tipo e 0

grau de realismo (D’'ONOFRIO, 2004, p. 380).

Essa mesma exigéncia de verossimilhanca feitas peitores em relacédo a
literatura também pode ser verificada em relacacim@ma: espectadores (e criticos)
insistem na idéia do realismo porque tém em vistktia de verdade, e questionam um
filme a partir de seu conhecimento pessoal e @I{GHOHAT; STAM, 2006, p. 262).
Dessa forma, ndo se trata de uma questao de inigeleudu de sofisticacdo, mas de
parte do processo de recepcado dos artefatos dsltrealizado pelos individuos,

variando, como foi visto acima, o grau de realisb®n como seu tipo.

Essa variacdo de grau e de tipo pode ser encami@idepoimentos recolhidos
em nossa pesquisa; ela expressaria a existéntieediades contingentes, qualificadas
a partir de certas perspectivas, que informam&owvie mundo de certas comunidades”
(SHOHAT; STAM, 2006, p. 263). Ao mesmo tempo, egsgao pelo realismo, o desejo
de verossimilhanca, como define de Certeau (13940encia que o receptor, mesmo
sabendo que as imagens sdo manipulacdes, superiesgas simulagdes té&tatusde
realidade, mas de uma realidade que ele decodifremorrendo a seus conhecimentos

prévios, configurados pela familia, escola, rebgdpelos outros veiculos de midia.

Nao gostei deCidade de Deusndo que eu néo tenha gostado,

mas mostra com mais clareza a violéncia e comoesfamnos
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acostumados eu acho que prevalece o preconceit&,(NMR

anos)

Esse excerto revela parte daquilo ja defendiddgspohat e Stam (2006, p. 267)

Embora o realismo total seja uma impossibilidadgida, os espectadores
chegam equipados com um 'sentimento do real' basmadsua experiéncia
gue Ihes permite aceitar, questionar ou mesmo stanas representacfes de

um filme.

No caso de nosso informante, sua experiéncia ilmpedusive de estabelecer
um juizo de valor claro sobre o filmgidade de Deus“a clareza e a violéncia”
presentes no filme se chocavam com seu “sentintBnteal’, como escrevem Stam e
Shohat, ndo permitindo a ele o estabelecimentasina de uma opinido sobre o filme
enguanto artefato artistico.

O exemplo a seguir € uma demonstracdo de comofla@&oacia entre o filme e a
chamada realidade nem sempre é tranquila e tamp@ngonstra uma visao monolitica

desses dois lados da equacéo.

Acho importante que existam filmes que mostram &fgp@, porque

mostram a realidade. Porque a gente ndo tem quengsortar como aparece
no filme, a gente tem que ser a gente mesmo. Smte ¢ pessoa de bem,
tem que seguir o caminho do bem, ndo tem que fapésa errada para se

mostrar para as outras pessoas , tem que ser wsréa{HJIRO, 15 anos).

A afirmacao de que os filmes devem mostrar adadé é contrabalangada com
a assertiva “a gente ndo tem que se comportar cgpacece no filme”, ou seja,
independente dos elementos e situacdes exibiddelmaos individuos teriam uma
esséncia, um caminho a seguir. A construcasatiose d& num momento anterior ao
chogue com as imagens. Como ficard mais claro tadisas declaracbes desse
informante séo plenas de influéncia da religiose Bsdo de mundo, o comportamento

das pessoas e dos personagens sao filtrados panedgacao.
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Por outro lado, alguns dos informantes, mesmanadata possibilidade de um
mundo empirico semelhante aquele exibido nos filnegpdem questdes relevantes

sobre as formas da representacao; a frase a s@guinostra um pouco dessas questoes:

Depende da dose, se vocé souber dar dose ceressmap vao saber que
aquilo acontece. Se vocé traz a cena de uma foamgessoas recebem com
um divertimento, uma piadinha, entdo nem prestaamcdb no que eles

guerem mostrar realmente (LRS, 17 anos).

O problema do tipo e o grau de realismo estaoxamplificados. Para essa
informante, cenas nas quais as pessoas mais stedivio que pensam levariam a uma
deturpacédo de um suposto interesse em demonstcaisas como elas realmente sé&o.

Mas ainda aqui encontramos uma opiniao discordante:

O cinema tem que entreter, porque ficar s6 aquuka séria,
ele passa a ser monétono, fica cansativo, masesdéerl o
entretenimento aquilo fica gravado seguir padrap@iaa(HGS,

25 anos).

A questdo ndo é pacifica e gera muita polémicat@mo das formas de
representacdo da realidade, sobre a qual mesnedricos da cultura, e do cinema em

particular, ndo conseguem chegar a um consenso.

Talvez o problema esteja na questao levantadaagoomMill6r Fernandes, a da
proximidade ou distancia em relacdo as imagenasvisd tela, e mais uma vez isso vai
depender do quanto cada individuo ou grupo de iitaids identifica como préximo ou

distante.

Gostei deCidade dos homengorque nao é tdo violento conttidade de

Deus Acho que é a realidade, mas ndo to acostumadar.aN&o to
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acostumada a ver filmes de violéncia. Gosto deeflrde acao, de terror,

outro tipo de violéncia. Que nédo é igual aos ouds 17 anos).

Da fala dessa jovem informante desprende-se uimaalalos filmes mediada
por outros filmes de génefdslistintos, nos quais a violéncia esta presenteuco ndo
é identificada como real, como algo que pode ocowecotidiano, seja porque se passa
no puro ambito da ficcdo (terror, acdo), portawkentificada como irreal, ou porque,
sendo praticada em um pais distante, pouco tem@wuea nossa realidade, passando a

ser vista como outro tipo de violéncia. Como diudra informante
A vida na realidade nao é tdo divertida” (SMBSahds)

Ha também aqueles que enxergam no filme muito maigjue outros estdo

dispostos a ver:

Cidade de Deusnostra que a violéncia, o trafico, ndo vai a luganhum,
acaba ali mesmo, ali comeca ali acaba. Um exempla guem esta
comecando nessa vida e acha que com o traficoioai famoso, ganhar
muito dinheiro; é o exemplo que nao leva a lugathnen (KMDOH, 25

anos).

A experiéncia dessa informante levou-a a umax&flenais aprofundada sobre
as imagens exibidas e@idade de DeusAo que tudo indica, ela percebe no processo
de formacdo dos traficantes Bené e Zé Pequeno atguajue tende ao desastre. Sobre

ex-Dadinho, ela declarou:

Zé Pequeno comecou de pequeno mesmo (...) elaha tima mente de
como ele ia ser, de como ele ia ser de maior gefimlja nocao de que ele ia
ser aquilo mesmo, sendo bandido ele ia ser muitwoda, ia ter muito

dinheiro que ia tomar a favela toda, essa eradmdsle (KMDOH, 25 anos).

89 Martin-Barbero (1995), partindo da conceituacédayéeeros artisticos feita por Bakhtin, demonstra o
gquanto esses servem para “orientar” a recepcaartiefatos da midia, visto que apresentam estujéara
conhecidas para os espectadores, a partir da Becdpgrodutos do mesmo género.
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Constroi-se assim uma histéria que ja tem o fimao desde a primeira cena,
um caminho ladeira abaixo, entremeado de dinh€ieoum poder aparente sobre a
comunidade, uma fama mais fugidia dos que os quimiaatos preconizados no século
passado, semappy endsé uma foto, quando muito, estampada num joguad,no dia

seguinte ndo sera lembrada por mais ninguém.

Dessa forma, pensar sobre a recepcao de imageperifleria, construidas de
forma realist?’, ndo é simplesmente verificar o grau de proximedashl ou imaginaria
gue as pessoas tém com as realidades supostaeteatadas, mas também como essas
imagens as fazem refletir sobre experiéncias o@nglas que nem sempre tém a ver
com a cotidianidade, mas com outras representagbesnos circundam, ou com
elementos de carater muito mais psicologico domaterial, com vivéncias que nem

sempre sao intercambiaveis.

Ainda assim, tanto essa Ultima informante, quaatdro abaixo citado,
trabalharam com o fiim€idade de Deuem suas casas, exibindo para seus filhos,
como modo de aprendizado do que ndo deve ser fmtgue ndo deve ser buscado

como forma de vida:

Assisti junto com meu filh&€idade de Deupor causa das criancas que tem
no filme, pra motivar eles a ndo entrar nessa par&d quis mostrar a
realidade de quando se entra em coisa erradagaodurado ou com pessoas
erradas, que usa droga; comprei o filme pra eleurarfiime usado (JAOJ,

35 anos).

O mais curioso € que ambos tiveram historias gelemento familiar com o
trafico e com a criminalidade, mas apelam ao hipalismo das cenas dos filmes para
mostrar aos filhos o que ndo deve ser feito. Algmeihante ao que escreveu Paulo
Menezes (2000, p. 32):

% Para uma visdo mais ampla desse tema em relacémerna brasileiro recente ver LUSVARGHI,
Luiza. O realismo e o popular no cinema nacional da péstenocidade, de Central do Brasil a Cidade
de DeusXI SIPEC — SUDESTE, Rio de Janeiro, 7 e 8 de mhbze de 2004.
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O homem nédo olha mais para um real a partir do vpiadriar determinadas
imagens e das quais ele seria 0 seu referenciakepd. Agora, o homem
olha primeiro as imagens para depois compara-lasaigo que ainda possui
0 nome de “real”, mas que ndo tem mais 0 mesmeéuestde realidade que
possuia anteriormente. Agora o “real” serve paralima perfeicdo da

imagem e ndo o contrario.

Isso nos leva a uma conclusédo que pode ser muatcante, mas que lembra o
texto O narrador: consideracdes sobre a obra de Nikoleskov,escrito por Benjamim
(1994) acerca da narrativa: no mundo de hoje pageee nenhuma experiéncia é
passivel de transmissao, seu lugar é ocupado pelgem que representa aquilo que
vivemos, mas também aquilo que ndo somos mais esjoigzviver, ou de expressar por
meio de nossas experiéncias. Uma alternativa aests@o de coisas seria pensar como
Alberto Melucci (2007, p. 36), emduventude, tempo e movimentos Ssocias:
experiéncia é cada vez menos uma realidade tradareittada vez mais uma realidade
construida com representacfes e relacionamento®sradgo para “ter” e mais algo

para “fazer”.

Dessa forma, através da representacao, via ndimiaelacionamentos existentes
entre pai e filho, a experiénétaao invés de ser passada, como num conto, numa
historia lida ao luar, ela seria construida tendo lpase uma fusédo entre vivéncias e
relatos da cultura de massa, algo semelhante awitdepor Giddens (2002). A
experiénciamediadapelos meios de comunicacéo influencia tanto a meotidade
quanto a organizacao das relacdes sociais, poremimdtuéncia também sofre a acdo

dos contextos, das interacOes e da propria aci@siref dos sujeitos.

Outro elemento importante diz respeito ao narratiofilme Cidade de Deus
Ele poderia ser apontado como um dos elementogayaatiriam a verossimilhanca das
cenas gravadas, uma identificagcdo com as cenagirvesamente transpostas para a

°1 Segundo Jeanne Marie Gagnebin (1994, p.10) aiérpixr num modo de vida tradicional pressuporia:
1- a experiéncia transmitida pelo relato devercsatum ao narrador e ao ouvinte.

2- auséncia de uma organizacédo pré-capitalisteattalho, em especial na atividade artesanal

3- a comunidade da experiéncia funda a dimenséic@rda narrativa tradicional. Aquele que conta
transmite um saber, uma sapiéncia, que seus os\antiem receber com proveito

Contudo, como conceitua Giddens (2002), entre suse a experiéncia tradicional ainda sobrevi, el
“convive” com outras modalidades, como a exper@&moediada descrita acima, e por elas também é
modelada.
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tela, mas isso foi questionado por alguns dos al@mbrevistados, como acontece no

seguinte exemplo:

Buscapé acho que ele conta a realidade, mas qeetendr o dele, ndo
inclui ele [...] as partes dele ele pula fora. Eitmartificial ndo é muito
realista. Acho que ele escolheu a foto premeditanlgue ia ganhar dinheiro,
a confianca e a fama. Ele queria aproveitar ag@mali para se mostrar. Eu
acho que ele queria mostrar que o Zé Pequeno asi@rita mesmo, que nao
ter mais aquilo, ele queria expor sé o Zé Pequameja 0 principal que

estava causando tudo ali (NF, 17 anos).

Mesmo destacando a possibilidade de a narracadveetadeira”, “real”’, a
informante considera-a artificial, ndo realistaispo narrador estaria escondendo seus
possiveis defeitos, suas ambicdes. Tal visdo denaocaspossibilidade de uma leitura
critica que desmonta a principal ancora de susi@otalas acdes narradas. Sua

“falsidade” exporia a prépria caracteristicacd@structodo filme.

Assim, determinar o grau de aproximacao entre @ @exibido na tela e a
vivéncia do espectador, o quanto esse reconhegeaggns filmicas como “reais” ou
realistas tem uma enorme variabilidade, mesmo equeles que estdo em acordo. Um
exemplo disso ocorreu quando se perguntou a unjodess se eram exageradas as

imagens violentas eQidade de Deus:

acho que nédo, pd, acho que escondeu um pouco, tjobaser mais

escrachado, tinha que mostrar mais” (JHSS, 26 anos)

Para ele havia mais a ser mostrado, nosso infaenzammedita na possibilidade
do mundo real ser mais violento, talvez concordarmim um dos seus colegas, que

afirma:

porque la é filme, né, eu to na realidade, semprelds devem se da bem,
aqui ndo né?[...] (VWSD, 19 anos).
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Ou seja, os acontecimentos da vida cotidiana éxigiuma maior capacidade
de lidar com frustracbes e perigos, entre outrgeass, que possivelmente nao

apareceram nos filmes.

Como ja foi aventado acima, a questdo da expeasiémada isoladamente e a
experiéncia coletiva sao fatores decisivos paranstoucdo das leituras desses jovens.
Suas vivéncias ocorrem dentro de contextos espesifno cotidiano; este, por seu
turno, € marcado também pela recepcdo de prodatosidia, cujo processo pode ir
além do momento do contexto inicial, envolvendmtaracdo com outros individuos,
outras midias, etc. (THOMPSON, 2005). A indicac@udna cena ou de um filme
inteiro como sendo realista, ou falso, dependepdosessos vividos pelos individuos no
seio de seu bairro, de sua casa, de sua esanlaAssim, vejamos a seguir como as
vivéncias cotidianas aparecem em suas entrevistas como se conseguimos clarificar

seu grau de interferéncia nas decodificacdes defatos cinematograficos.

4-Cotidiano: experiéncia e mediacao

A vida cotidiana é a base das vivéncias dos iddod, ainda que a mesma, nos
dias de hoje, seja, em muitos casos, incomunigéam aqueles que ndo a vivenciam,
tamanha sé&o as muralhas que nos separam, até emeasme cidade. Ainda assim, € o
fato de vivermos uncontinuumde experiéncias consideradas banais em nossaagultu
recheadas de quando em quando com uns tantos @oweTieos que nos transportam
para outros sentidos da vida, que nos faz ler teatws artisticos de modo distinto de

outros povos, e entre NS Mesmos.

Um dos alicerces da vida cotidiana sdo nossos ipapesenvolvidos na
experiéncia diaria, que servem para nos fazer spesse cotidiano, ao mesmo tempo
em que nos orientam e norteiam a percepcao do entrrelacdo a nés. Como definiu
Agnes Heller (2008), seria impossivel vivermos idimente sem papéis

predeterminados para executar.

Mas mesmo a banalidade da vida cotidiana podeprsehe de inventividade,

do magico, tal como define Maffesoli (2001). O piéonceito de “papéis’ remete a
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conceituacdo construida por Goffman sobre a teddo®” da vida cotidiana, das
convencbes que criamos para tornar possivel a iaeg@o da vida social. O
interessante é perceber como a analise da recdpsdidmes pode revelar muito sobre
os condicionantes da vida cotidiana, as estratqgass construir um sujeito afinado
com uma imagem legitimada socialmente; podemos éamperceber o quanto a
construcdo da auto-imagem pode estar orientadaapsaiisfacdo das demandas de um

grupo maior.

Ao longo da pesquisa, pudemos identificar umaefattilizacdo da categoria
trabalho para definir, entre os filmes assistidos, qualkserde maior identificacdo. A
maioria optou pelos filme€idade dos homens Antbnia; seguindo esse critério,
mesmo quando se analisava a atuagcdo de Buscapg&daide de Deusera sempre
destacada sua condi¢cdo de trabalhador. Vejamogua $@mo isso se materializa nas

declaracdes de nossos entrevistados:

Cidade dos homensostra bastante a luta do dia-a-dia, briga pagscer na
vida, para trabalhar” (WGL, 16 anos)

Nesse primeiro excerto, percebemos claramentséo \de trabalho como luta
diaria, o trabalho como objetivo, a0 mesmo tempmadonte e como fim dessa
batalha. O cotidiano mostra-se desafiante, chestaoblos, mesclado as questdes mais
amplas, envolvendo o trafico de drogas, a midiateas instancias de poder; isso pode
ter ocorrido porque ao longo do tempo a sociedaieod de pensar a juventude, fato

que vem sendo aos poucos transformado (SPOSITO).200

O préprio alongamento do periodo considerado ciuventude (ELIAS, 2000),
com uma adolescéncia quase interminavel, pelo memaalguns lugares e em algumas
classes sociais, leva o individuo a ndo ter cedebee seu espaco na sociedade, sobre
como sera seu trabalho, ou se um dia chegarduateprofissdo que lhe garanta a vida
e de sua futura familia. Por isso, 0 apego as insgemo as veiculadas ébidade dos

homensnas quais:

%2 Boa parte da obra de Goffman se ap6ia nesse tonoeis talveEstigmae Representacdo do eu na
vida cotidianasejam os livros nos quais suas implicacdes estifoomexploradas.
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Um esta perdendo o emprego e, mesmo assim, eleesstiu [...] nunca

houve momento de fraqueza; lutaram de cabeca erguitV.S.D, 19 anos).

Trata-se da concretizagao, pelo menos no campordaens, de se reconhecer
como um vencedor, como alguém capaz de dar corgaadprépria vida. E o fato dessa
identificacdo\projecdo se dar, sobretudo, com mefiAntdénia ou com o fotégrafo

Buscapé apontam para o fato de que;

O trabalho juvenil ndo pode ser compreendido apgmds contexto de

pobreza em que vivem os jovens. Aparece também awndicdo para

maior autonomia e liberdade em relacdo a familea possibilidade do

consumo de bens e pela garantia de um minimo de leazfim, é o trabalho
gue possibilita a vivéncia da prépria condicao piveMas o que podia ser
visto como uma etapa inicial, tornou-se uma constam suas trajetérias no
mercado de trabalho. Nenhum deles conseguiu sefigaralem alguma

profissdo e todos sobrevivem ainda de bicos e aupreprecarios.

Expressam o contexto de uma crise pela qual passei@dade brasileira, o
que afeta as instituigbes classicas responsavkisspeializagdo. Essa crise
se manifesta na desestruturagcdo do mercado ddhwabano aumento do
desemprego juvenil, atingindo mais diretamente a@werjs pobres

(DAYRELL, 2002, p. 122).

O autor ainda constata que, na auséncia dasitnaali€ formas de trabalho e na
onipresenca de trabalhos degradantes ou, aindagidissima remuneracao, 0os jovens
gue se ligam a musica — por que ndo a outras fodmaste? — mantém para si 0 sonho
do sucesso, que mesmo sem um horizonte claro dieaggwm da um sentido ao
cotidiano deles. Poderiamos estender essa integArmetpara o futebol, repleto de
figuras embleméaticas de meninos pobres que serémnnaicos e famosos, para o

atletismo e outras modalidades esportivas coletuasdividuais.
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5-A Religido, o onirico, o cotidiano e as mediacdes

Ja vi bastante gente virar crente, mudar de vieldaitro,
virar outra pessoa. Sei la, perde a mée , o pai,Uen

choque, que muda a vida (FVR, 18 anos).

A partir daqui podemos explorar outro viés utii@aapelos jovens para
determinar suas escolhas e seus discursos sobfigmes: a religido, transmutada
muitas vezes em palavras carregadas de sentidbcsdccomo perseverancga, luta etc..
Todas, de certo modo, jA percebidas dentro da &muedd trabalho, que também
continuara aparecendo; esses elementos tambémaserde baliza para separar as
imagens, cenas e personagens que mais atrairamerga@t possibilitando a
identificacdo, por conta da possibilidade de apnaxido com a realidade vivida, e a
projecéo, pois as atitudes dos personagens nadiaema suas experiéncias, mas o
modo como tentaram se aproximar de seus objetisdernavam “exemplos” a serem

seguidos.

Rio de Janeiro € um dos maiores centros de atiggldigadas ao Diabo,
desde o trafico de drogas até o negdcio de aregais. Se Deus € brasileiro,
ndo deve achar piada nenhuma ou entdo compreerféédgpeente (FN, 25

anos)

Esse informante mostra como o discurso religiasdtepaparecer de forma bem
interessante. O tom da frase é jocoso, faz refex&énam ditado popular, mas o mais
interessante € a ambiglidade: ou Deus ndo estangostdos fatos ocorridos ou
compreende bem, ou seja, as coisas estdo assimepaeporrendo a outro lugar

comum, Deus sabe o que faz.

O estabelecimento da religiao como uma mediacaoimflica estabelecer se

esses jovens freqiientam ou n&o igrejas, cultosrae ou nadY, mas em evidenciar

%Deis Siqueira, ao estudar as multiplas manifestgéi@giosas atuais defende que mesmo aqueles “que
se declaram ‘sem religido’ sdo, em sua maioriajtesesem vinculo institucional, podendo ser, inekys
confundidos com religiosos, principalmente, poemercrencas proprias, sobretudo do universo cristdo”
SIQUEIRA, Deis O labirinto religioso ocidental Da religido a espiritualidade. Do institucional rééo
convencional, 2008, p. 427. Por outro lado, pasiakiNogueira Negrdo, o mundo moderno ndao mais
seria compativel com absolutismos religiosos e potms (NEGRAO, 2008, p.116).
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como um discurso institucional, marcado pela vatgdo de determinadas qualidades,
muitas delas assimilaveis ao mundo do trabalhentaiseu entendimento das relacdes

sociais e do impacto destas em suas experiéncliagdnais.

Me identifico com o fotografo Buscapé porque elscea em lugar onde as
pessoas vendiam drogas, e ele ndo quis virar divainée , seguiu o caminho

do bem. Confiando em Deus e buscando o caminho’¢etiRO, 15 anos).

Ao estabelecer sua identificacdo com o personaBastape, deCidade de
Deus esse jovem demonstra que a resisténcia, a pesiseaedo narrador do filme faria
parte, no seu modo de ver, da confianca em Deuws lgusica de um caminho certo.
Assim, a perseveranca e suas variagcbes semantioas,forte subtexto de fundo
religioso, foi sem davida o aspecto mais citadopeiformantes em relacdo aos filmes,
sobretudo no que tange Antbnia, a producdo mais citada espontaneamente pelos
entrevistados. A idéia de que, apesar das divelssjaos personagens venciam, ou

pelos menos, continuavam perseguindo seus sorthbsja muitas declaragoes:

Gostei mais déntbniaporque fala que assim se a gente tem um sonho nao

pode desistir, tendo ou ndo obstaculo (TG, 15 anos)

A declarante evidenciou o desejo de fazer face@ddal administracédo, que ela
sabia ser dificil, mas tal e qual as mocas do gAiudnia, ela ndo pretendia desistir.

Outro entrevistado fez declaragdes semelhantes:

Achei bacana a atitude delas, né, as minas trampaide tal, buscou o
sonho delas tal, acho interessante a pessoa @iréex de alguma coisa”
(JHSS, 26 anos).

Essa visdo talvez espelhe a propria condicdo denjo que, sem saber muito

bem para onde ir, tem medo de perder-se em sepsqxdesejos e frustracdes. Em
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outra fala, o mesmo informante citado acima daapistobre a valorizacdo da

perseveranca da@stonias:

Esse ano quando comecei aqui tava meio envergordeadoltar, t4 ligado,
porque, porra, a maioria dos professores me comhdesde moleque, ta
ligado, falei, porra, é foda ter que voltar, osfessores, porra, falarem:
porra, ainda ndo se formou cara? S6 que, tipo asimunca deixei de
pensar em melhorar de vida, s6 que aconteceu urterderlance. Eu sempre
quis tentar fazer alguma coisa [...] adiantar nesiados, ter uma profissdo
(JHSS, 26 anos).

Esse ‘monte de lance’ ocorrido na vida desse jovewela o quanto, em
algumas camadas da sociedade brasileira, a juvemnéml que se dedicar a ganhar a

vida, sobreviver as varias “oportunidades” que egamn, como individuos e como

grupo.

Os jovens experimentam a cidade como “homens d#d&oil; convivem
com as aglomeragbes cotidianamente; resistem, cqmdem, a
homogeneizagdo e ao anonimato das grandes cidadessm-se no fluxo
constante de pessoas, veiculos, informacgbes, imagetém uma relagao
particular com as ruas e com a cidade (OLIVEIRAZ2(.67)

A manutencdo dos sonhos, que podem ser vistos tammho um a imagem
daquilo que nunca se realiza, mas também comooagué nos ajuda a ordenar a vida,
acaba sendo um modo de fugir de uma realidade gqueaa eles se contrapde,
evidenciando por seu turno a identificacdo com gsuras enfrentadas pelas
personagens. Portanto, os filmes, quando mostrasomegens que vivenciam essa
busca de algo, que muitas vezes parece imposs\sgdrcconcretizado, podem servir de

estimulo a uma continuidade dos esfor¢cos dos jovdesmo quando o0 assunto era
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Cidade de Deysvarios foram os que destacaram como questicatenperseveranta
de Buscapé em se manter longe do tréfico, lutamda pe tornar fotbgrafo, como no

exemplo abaixo:

Porque ele era um menino de favela, que ele qt@riam sonho que era ser
fotografo, foi tanto que ele lutou , lutou e acalomseguindo. Quando ele
conseguiu uma matéria importante ele pegou €elanfia pode publicar essa

matéria, porque ele podia correr risco de vida (VBBI9 anos).

Nesse ponto identificamos uma percepc¢ao clarardeomtraponto central para a
vida cotidiana: se ha sonhos, desejos, trabalhata® também ha estratégias de
sobrevivéncia, as quais podem ir além de obterealios, aproximando-se do jogo
arriscado de convivéncia com a criminalidade e osnperigos das cidades. Ao tocar
em uma das questdes mais importantes do filmeyejaevela a concordancia com a
escolha de Buscapé em relacdo a publicacdo ouenémias comprometedoras, tiradas

guando da morte de Zé Pequeno. O mesmo ocorre manjorem que declarou:

Buscapé foi o melhor personagem do filme. Na pguiz ele ndo publica as
fotos dos policiais, eu acho que ele foi, digangsperto, meio esperteza e

medo, é porque depois ele podia ser perseguido{3&h0s).

Isso demonstra que as escolhas do cotidiano ped@nrepletas de perigos:

Se a pessoa faz uma coisa errada na hora erraua,Jugar errado, na hora
errada, sem querer acontece com vocé, que é pmgeaepcom outra pessoa’
(VWSD, 19 anos)

% Ao ser perseverante, ndo s6 no sentido religiaspatvra, o jovem adotaria “uma postura de vida qu
buscaria sentido, significado para o estar no muifamilia, trabalho) e equilibrio entre as diversas
esferas da vida (racional, afetiva, social) (SIQRI&I 2005, p.720).
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Os perigos do cotidiano estdo em toda a partemagemersos neles, e alguns

nNao possuem 0s “equipamentos” necessarios patare@va@ncia, portanto, seus riscos
sao maiores:

Aventura, as amizades de embalo, né, que é de emibad falam daqui,

outro dali, a curiosidade eu quero saber o quéerogfazer também, também
guero ser ladréo, é isso ai [...]¢é 0s motivos s&®¥ , pelo modo de vida ,
pelo modo onde vive, como cresceu, como foi cri@dendeu? (ADGS, 19

anos).

A clara percepcdo dos ditames econOmicos, cutugaitre outros, evidencia
como podem ser multiplas as causas para uma deaot@a diaria, pois, ao responder
a questdo de por que amigos do entrevistado tirfbaido no trafico” esse informante
demonstrou lucidez insuspeita para um jovem. Algssa percepcdo de que alguns
podem ser mais bem preparados para passar pelgespesem se envolver com eles,
pode ser verificada em descrices feitas sobreempagens centrais @@dades dos
Homens

Laranjinha era mais cabega, mais ajuizado [...teréla era diferente tinha a
cabeca, mas era muito brincalhdo, num pensavaamsegiéncias dos seus
atos. Pelo que assisti no filme ele ndo estavaapsep para ser pai, ainda

néo [...] o fato de ser pai acabou mudando a cateeaHIRO, 15 anos).

Para o informante, a pouca idade do personagemolacsomada ao fato de ele
ja ser pai, a briga com o amigo, a viagem da espaosdever de cuidar do filho sozinho,
tornaram-no vulneravel aos acontecimentos ocormdogvela onde moravam. Nota-se
a percepcao da importancia de saber se compodateddos problemas cotidianos,
sobretudo num ambiente no qual ha perigos reladasao trafico e outras formas de
criminalidade.
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Conheco bastante pessoas que trabalham no trdBoeai la de noite, ali, no
Aracy, numa esquina vocé vé uma boca, se passa wpeé(!), opa (1);

cumprimenta porque se vocé ndo cumprimenta elesgamm a marcar 0
cara. Tem que ter uma cordialidade, mas por faeé wao ta no meio deles.

Trabalho deles é o deles, 0 nosso é 0 nosso (WBD&nos).

6-As estratégias cotidianas de convivéncia conngircalidade

Como a policia conhece pouco e maltrata todos;itnfente
criada a figura do bandido-heréi (D'ANDREA, 200698 )

O uso do termo “cordialidade” indica a existéndeauma espécie de etiqueta
direcionando os comportamentos entre os membrasmanidade em relacdo aqueles
pertencentes a criminalidade. N&o é importante recardancia ou mesmo 0 uso da
“mercadoria” ali negociada. Contudo, € obrigatdmaa encenacéo de boa convivéncia,
mas para tanto, é imprescindivel (re)conhecer abvidtuos, seu papel naquele
ambiente, para que seja desempenhada uma encenegatento, evidencia-se assim a
conceituacado construida por Fraya Frehse (2008158), em Erwing Goffman

socibélogo do espaco,

O poder e posicao social interferem na forma dawadeacdes fisicas,
situacionais ou objetos manejados pelos individeas interacdo para
preservar a imagem de si que constroem pela medigs interacdes com

outros.

O encontro na rua, proximo a “boca” gera uma au@o na qual, mesmo que
nao ocorra uma troca verbal, os corpos funcionamodmstrumentos comunicativos, a
distancia ou a proximidade, os olhares trocadosmosimentos de cabeca. Esse
aparente encontro de rua, similar a tantos outnosrgros casuais, pode ser visto, da
maneira que foi descrito pelo informante, como festacdo de uma relacdo
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assimétrica de pod&rocorrendo num bairro periférico da cidade de SédoS, na qual
agueles reconhecidos participantes do trafico asapeser abordados “cordialmente”
pelos moradores, numa demonstracao tacita de seinidp ainda que provisorio, do

lugar.

N&o tenho nada a reclamar do bairro. As perifedadyairros ta quase igual
aos filmes. Os traficantes querem dominar, querelad@guela prote¢édo que

é falsa. Pra se proteger da policia eles aceittaficante” (DHZ, 19 anos).

A ambigulidade das relagBes que ocorrem nos bgweagericos fica explicita
nessa declaracdo. Ao mesmo tempo nosso informénteaado ter nada a reclamar,
também diz ndo haver diferencas entre as imagendildwes sobre as periferias e 0s
bairros periféricos reais, nivelando tanto as diiens entre os filmes quanto as
diferencas entre os bairros. Por outro lado, exmdelos sustentaculos da relacéo entre
traficantes e moradores: a policia; vista comomigbd” comum, seria 0 elemento
aproximador de pessoas em posicOes sociais e cpgispaociais distintos, numa

relacéo de interdependéncia, na qual o traficacuparia uma posi¢cao superior.

A estrutura basica da idéia que fazemos de nés eudsas pessoas € uma
precondicdo fundamental de nossa capacidade deelidazmente com elas
e, pelo menos dentro dos limites de nossa sociegade comunicarmos com
elas (ELIAS, 1994, p. 81).

Ora, nas diversas configuragbes assumidas pedgérelentre moradores de
bairros periféricos e traficantes, ha sempre a Sg@o de que esses detém um poder
sobre os demais, imposto pelo poder das armasloc@aportamento violento, mas se
partirmos do pressuposto de que se trata de umroureduzido de pessoas, cuja
atividade central seja o trafico, ou mesmo outranéode crime ou contravencao, seu

dominio no bairro depende da continua renovagdo me®s que garantem sua

% Afinal, “o poder é fruto de relacdes e, portam@o é um fato posto e situado que pode ser isolado
como uma coisa qualquer, mas é algo relacionalfapuparte das inter-relacdes humanas”’(GEBARA,;
RICARDO , 2005, p. 01)..
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dominacado; nesse ponto entra a questao da segudangjaida aos moradores do bairro,

entre outras estratégias.

Em outra parte da entrevista, 0 mesmo informaeterga sua descricdo da
relacdo com os membros da criminalidade, ao mesmpd em que demonstra certo
conhecimento do funcionamento das relacées de eoenpenda, bem como das formas

de cobranca perpetradas:

[traficantes] tem uns cordiais, né, porque no mudddavela, como o povo
diz, tem os irm&os do partido grande, entdo aopessio conversando com
eles para dizer como fizeram, para depois da ayoa€d que eu conhego [...]
gue o povo comenta, é isso. Ndo chega ja castigamatando ndo (WBDS,

19 anos).

A tipologia dos traficantes remete as imagen€ideade de Deug Cidade dos
homenscom destague para uma suposta atitude cordiatafosantes. Ha4, novamente,
a percepcao de regras de conduta que determinar@mportamento, mesmo diante

de duvidas, o que é corroborado por outros enteslos:

Os dois tipos de traficantes séo reais porque.Jnépu falar , eu ja convivi,
entendeu, com isso ai. Entdo eu sei que tem caraagwezes, por falta de
oportunidade, ou sei la, né, por cegueira, sgidéndo querer buscar alguma
coisa melhor para ele se envolver, sé que o carééndma pessoa que ta
naquilo porque quer, td naquilo porque no decodeervida, se envolveu
demais, acabou que sobrevive dessa maneira, @oligatem o cara que
entra porque né [...] para ele ndo tem saida mesmép tem aquilo ali j&

era, 0 cara gosta de ser o cara do crime, ne’njel&S( 26 anos).

Nesse depoimento, ha o reforco da imagem dicotbnhictraficante: o bom e o
mau. Também podemos destacar uma outra forma diesaymorque alguém entra para
a criminalidade, com argumentos um pouco tateargesyrendo a metaforas, como se
a pessoa simplesmente fosse vagando em meio aiumtta Por outro lado, a segunda

hipotese seria 0 mero gosto “de ser do crime”. Mad)a um reconhecimento dos tipos
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basicos, das formas corretas de interacdo comtatebgm, ao que tudo indica, formas
de demonstrar aos demais membros da comunidade pen&ncimento ao mundo do

trafico.

Se eu fosse uma pessoa que mexesse com as caisaqoubairro, as
pessoas poderiam dizer la vai o tranqueira. Comos@au sé morador,
trabalhador, ndo ando com essas coisas, as passoad do mesmo modo

como que vé os outros (WBDS, 19 anos).

Como esse entrevistado chegara ha pouco tempo €&#s, vindo da Bahia,
perguntamos se ele sentia algum tipo de discrifimgipr ser um “forasteiro”; sua
resposta nao poderia ser mais emblematica. Seu octamento, o fato de ser
trabalhador, de ndo “andar com essas pessoasihdi@es para 0s outros moradores do
bairro (Cidade Aracy) de que ele ndo € “um tramgii& sim apenas mais um morador,
ainda que vindo de outra cidade, outro estado.@ontha que sublinhar, mesmo com
risco da repeticdo, que o cotidiano, apesar deapagencia estruturada, cujas relacoes
num bairro tendem a nos conduzir a ilusdo de sagaraexige sempre a constante
reconstrucdo, por meios de multiplas estratégias, elementos que embasam a
experiéncia cotidiana, bem ao contrario do que iNt&arbero afirmava (2001, p. 286):
pertencer ao bairro, para as classes popularesificagpoder ser reconhecido em
gualquer circunstancia, dito de outro modo, na mudade tardia, no qual muitos
grupos tradicionais ou ndo, licitos ou ilicitos weBm no mesmo bairro, ser

reconhecido demanda muito mais trabalho.

No excerto mais acima, o0 mesmo jovem fez refeaéagi“partido grande”, uma
alusdo ao PCC, organizacdo criminosa com apareeompinancia nesse tipo de

mercado do crime, como atesta outra entrevistada:

Esse neg6cio de PCC tem muitas responsabilidadasopague estdo nesse
meio; pelo que eu conheco, vocé tem que pagarpaxanaior (500 reais)
por més, tem muita regra no meio da bandidagemntQumais dinheiro mais
famoso vai ser, mas exige disciplina, porque tudmtece na comunidade do

Gonzaga, eles tém que estar resolvendo. Por exefofdoo ta assaltando
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perto de casa (!) e assaltou um vizinho meu , et@doque ir la conversar,
ver o que vai fazer com o fulano, dependendo dgéedeles, se for errado

ele também vai ser cobrado (KMDOH, 25 anos).

A organizacao tenta gerenciar a vida do bairrod@aibairros); o primeiro passo
seria cobrar de quem esta no meio, estabeleces megaas de conduta, mais rigidas
que as anteriores. Contudo essa atuacdo dos mtaficarepresentada também nos
filmes, é negada por outros entrevistados. Ha aqugle se negam, individualmente, a

vé-los como lideres.

Eu ndo vejo traficante como um lider [ ...] ma®eaiedade vé , ndo por ser
uma pessoa forte , ou por nada, ela vé por majudcele pode fazer contra a
familia, contra os que moram ali.. em realidadse ei@ndam pelo medo das

pessoas (LRS, 17anos).

Mas mesmo se negando a perceber o traficante ddem & informante expde
as condi¢cBes que garantem sua lideranca, o fatosdeiedade vé-lo como tal. Apesar
do tom generalizante dessa afirmacao, isso deik@&vwen o quanto a relacdo entre
comunidade e criminosos poder ser descrita comerd@pendente, tal como

percebemos nos excertos acima e no seguinte:

A relacdo da comunidade com os traficantes é unegd® imposta, eles
estdo sujeitos a um dominio a forca, entdo naaraita afinidade [...] € uma

circunstancia que eles sdo obrigados a conviveracorime” (HG, 25 anos).

Tal como afirmam Elias e Scotson (2000), as relm¢@edominacdo, quaisquer
gue sejam elas, configuram uma interdependéncia estgrupos, a qual s6 pode ser
rompida por um dos elos da cadeia, no caso o edoatgl entdo aceitou ser visto e
tratado como inferior. Mas no caso especifico tecé® traficantes/comunidades, essa
configuracdo s6 se forma pelo vacuo deixado pakiguicdes estatais. Como inclusive

atestam alguns entrevistados:

156



Se tivesse acdo do governo ndo teria tanta carpreimocé estar vendendo
drogas. Se vocé tivesse uma educacdo um conheoimesibr, porque
guanto mais vocé conhece vocé tem uma visdo meth@mya mente se
expande, ai vocé compreende as coisas melhor,vabsaber que aquilo que
vocé esta fazendo vai ter uma conseqiiéncia maido, fica mais claro e

vocé pode escolher (LRS, 17 anos).

Ainda que de modo incipiente, notamos a formacéaanck consciéncia do papel
do Estado, ou mesmo da auséncia deste, na crigcéondicdes basicas para, se nao
impedir, pelo menos tornar menos atraente a enpadao mundo da criminalidade
Mais uma vez o papel fundamental é atribuido a &tha, como meio de assegurar
mais oportunidades ou, pelo menos, garantir masonpceensdo dos processos que

estao ocorrendo.

7-Escola: mediacao classica

Porque pelo lugar que eu moro, pelo lugar que eu
vivi, com as pessoas que convivi, nem por issalesto
onde eles estdo hoje, né, hoje estou numa escola,
eles com caminhos diferentes, mas eu pude ver e
posso ver no meu dia a dia, o que acontece (ADGS,
19 anos).

E foi a escola a instituicho mais citada por queefermbleu uma maior
participacdo do Estado. Seu papel de veiculo phi@ngdo de conhecimento, como
espaco de formacédo, de preparagcdo para o futusoreates que sua auséncia pode
causar destacam-se nas declaracdes dessa inforsseefato faz eco ao que defendia
Norbert Elias (2001, p. 11): “sem aprendizado,deses humanos] ndo sdo capazes de
funcionar como individuos e membros do grupo”; dunda, “0 acesso a um
conhecimento mais amplo, a maiores e mais compvesnsneios de orientacao,

incrementa o poder potencial dos grupos humanddAE, 1994, p. 57).

O papel do conhecimento parece estar claro na dagovem LRS; isso sem
destacar sua critica ao governo, que deixa de f&zepapel de garantir aos jovens de

% N&o estamos levando em conta nesse ponto umav@ossiacdo entre as acdes criminosas e um
suposto gosto pela aventura, nem a “recente” atrdgjovens de classe média por acdes criminosas.
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todas as camadas sociais condi¢cdes de ocupar gagodsgitimo na sociedade. Outro
informante foi mais longe, ao se posicionar a fad®muma maior presenca da arte no

espaco escolar, estimulado pelo fotografo Busagp€ijdade de Deus

Porra! A arte é bacana [...] acho que a arte de\eriaté mais incentivo na
escola, né, porque o povo, né, na nossa hist@fa que é meio fraco. A
gente tem uma cultura legal sim, né, mais achoégpeuco divulgada , né,
acho que tinha que ser mais divulgada desde mylagoganca ter contato
com a arte, contato com a mdsica, qualquer tipartie ai oh, desde cedo
(JHSS, 26 anos).

Em que pese a confusdo entre cultura e arte, bem ama visao limitada do
papel do povo na cultura e na arte brasileiras a gonfianca semelhante aquela
detectada por Dayrell , 0 jovem tocou em pontosldnmentais: a divulgacao cultural, a
importancia do ensino de arte para as criangcasp dorma de melhorar as condicdes
sociais das pessoas, proporcionar-lhes a descolert@utros caminhos para o
crescimento pessoal. Mas quando se trata de geedeomunidades periféricas,
embora ndo exclusivamente, as nuances ganham timtg®uco mais carregadas, pois

h& aqueles que apontam os problemas que a eseqeegenta:

ndo concordo porque tinha uns que ia estudar easa@éncia, tinha outros
que vinha para provocar brigas, usar drogas laalecttama os amigos para

fazer bagunca é meio dividido (NF, 17 anos).

O meio, que muitos identificam como aquele necesgimra seu crescimento
pessoal, acaba sendo minado pelas proprias cosditdais de sua operacionalizacao.
Contudo, talvez seja por isso que ha os pedidas ipaior acdo do Estado, ainda que
sem uma proposta clara de como cobrar dele essdsngas: maior seguranca, inclusao
das artes no curriculo, etc. Num certo sentidaness diante do que Sarlo (1997, 120)

afirma:
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No mercado [dos meios de comunicacdo de massajokombtodas as
desigualdades ficam mais acentuadas [...]. Osesefmpulares ndo dispdem
de nenhum recurso todo-poderoso para compensdo g uma escola em

crise ndo lhes pode oferecer.

Ainda assim, como vimos antes, ndo se trata dsapemm beco sem saida. As
questbes levantadas por Sarlo mostram que na adeiezbntemporanea os alicerces
institucionais estao fragilizados, porém, cabe lamhbue a escola enquanto instituicdo
€ algo recente, e mais tardio ainda € o acessa @els camadas populares. Por outro

lado podemos perceber que

0 contato com outras vivéncias e competénciastcalacdo de mensagens
propiciada pelas midias pode estimular o aprendizdel novos saberes,
contribuindo para a aquisicdo de uma outra formaajstal cultural [...].
Uma heranca especifica e objetivada em diplomasaicas culturais
legitimadas, mas um conhecimento, um capital n&olas um recurso mais
amplo, pulverizado, heterogéneo, ndo obstante worge que predispde e
potencializa o individuo a enfrentar novos desafiogencer os limites de
uma experiéncia estreita relativa a um universdli@mne escolar. E possivel
assim pensar um capital cultural com outra sigaifo, um capital cultural
dos desfavorecidos apreendido informalmente enrdgéaeas experiéncias,
em varios espagos do convivio social, notadamemtecontato com
informacgdes colocadas a disposicdo pelos meiosodwiticagdo de massa
(SETTON, 2005, p.97).

Ou seja, a ndo ser que Beatriz Sarlo esteja pgnsaima realidade estritamente
argentina, sua visdo da escola é na verdade nioatalg talvez ndo atenda as
necessidades de uma sociedade cada vez tecnoléagiagal a aprendizagem nem
sempre se da exclusivamente na escola, como afgetton, mas por meio das

producdes midiaticas, na interacdo com outros iddos, etc.
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8-A familia como mediacao

Uma pessoa entra para o crime por varios fatores:
pelo modo de vida, pelo modo onde vive, como
cresceu, como foi criado, entendeu?(ADGS, 19
anos).

Se o0 papel da escola e do Estado parece ambigpartia daquilo que
verificamos nas falas dos jovens entrevistadosooaspecto detectado por eles nos
filmes e que com certeza foi um dos que mais enmom®co em suas vidas fofamilia.
Representada de modos diferentes em cada filnaenidid foi descrita pela maioria dos
entrevistados como um fator muito importante pa@mstrucdo do sujeito e para o

entendimento de suas acgdes.

A cena que mais me marcou foi aquela que o Lafamjiré seu pai sendo
preso. Me marcou porque ele passa quase 18 anogesenpai, e , quando o
encontra, descobre que ele € um bandido e aindaspio pai foi quem matou

0 pai do seu amigo Acerola (AP, 19 anos).

Ao analisar a configuracao social de Winston Paglias deu especial énfase ao
papel dos pais, sua participacao na formacéo tussfe, sobretudo na imagem social
deles. Ainda que o depoimento acima ndao menciom®rseqiéncias do abandono do
personagem Laranjinha por parte de seu progemi®renfatiza o carater depreciativo
do encontro com um pai que era ladrdo e tambénssaseao que no contexto do filme

gera a ruptura da amizade dos protagonistas.

Seguindo ainda os passos Dayrell (2002, p.124),sem analise sobre o
cotidiano dos jovens, verificamos que, para eli@nailia ainda desempenha um papel
fundamental na vida dos jovens pobres. Nas suasrpat

As relacBes que estabelecem, a qualidade das trosasonflitos e os
arranjos existentes para garantir a sobrevivé@gialsnensdes que marcam a
vida de cada um, constituindo-se um filtro por mé@ qual traduzem o
mundo social, significando um espaco de experiénesruturantes. Nesse
sentido, a familia ainda € uma das poucas indiigsiclo mundo adulto com a

gual esses jovens podem contar.
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A nocao de que as relacdes com a familia constiwm filtro para traducdo do
mundo social estd em consonancia com o conceitoetkacédo, o qual é utilizado por
Martin-Barbero para demonstrar como as relagdesatidiano podem determinar a
recepcédo de bens culturais por parte dos individt@ssa visdo da familia também foi
encontrada em nossa pesquisa. Um exemplo € a tespada por um dos nossos
informantes quando inquirido sobre a questdo dermidbade presente no filn@dade

dos homens:

Oh, (risos) eu cresci, fui criado pela minha Vdligado, eu sei quem é meu
pai, eu sei quem é minha méae. Eu fui meio revoltagdiocrescer distante
deles, mas ai envolveu um monte de rolo tambéquese for ficar falando,
vai ficar falando uns trés dias, ta ligado...efujamuito revoltado por causa
disso ai [...] hoje eu ja ndo sou mais, pd, 26sando terminei o segundo
grau [ensino médio] , era o maior revoltadinhoo idai me atrapalhou muito,
ta ligado, entdo no caso dele ai eu acho badamguerer saber quem é o
pai, ta ligado, porra, é foda também vocé cresegioesaber quem é seu pai,
mais ...Eu acho que num impede de crescer no rdeada vida dele e se
tornar alguém , ndo ter aquela presenca € difiddificil, mas acho que néo
atrapalha, tem aquela dificuldade, mas se vocé qoesegue (JHSS, 26

anos).

Nesse relato percebemos o quanto em sua experi@nclusive escolar, a
distancia dos pais causou certos transtornos. Reos, pelo tom meio nervoso

utilizado, pelas tentativas de evitar certos asgsuainbaracosos.

O momento de crise na ordem da interacdo — que edpaco para a
emergéncia do sentimento de embaraco — surge quamddeterminado
evento contribui para colocar em davida a reiviadim que o individuo
elaborou sobre uma dimensdo do self, minando os pressupostos que
sustentavam uma determinada situagdo e abrindmbkamiara um possivel
sentimento de descrédito social (MARTINS, 2008,41.).
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A revolta com a auséncia dos pais implicou atraso escola, que, por
conseguinte, trouxe a vergonha atual de ainda erdooncluido os estudos; essa, por
conseguinte, acarretou problemas de interacdo sopnofessores (26 anos e ainda néo
terminou 0 ensino médio) e com 0s colegas de mielaole. Talvez por essa vivéncia,
ao comentar a situacdo do personagem Laranjinh@jddele dos homensgle acredita
ser uma histéria positiva a busca de um pai, mesmnsiderando ser possivel crescer

sem a presenca dele ou mesmo da figura materna.

Por outro lado, podemos identificar certa relu@men aceitar uma composicéo
familiar distinta daquela convencionalmente cham@eldurguesa: pai, mae e filhos.
Mesmo reconhecendo o papel da avé, isso nao ficienie para apagar a distancia em
relacdo aos pais biologicos. Podemos identificasadala uma visdo conservadora da
familia, embasado no discurso dominante na socéedpce reconhece a existéncia de
outras composicdes familiares, nos quais estaemieslacos afetivos e de cooperacao,
mas ainda preconiza como fundamental para a sagedapermanéncia da familia
tradicional, ainda que essa tenha sido abaladaspetpmento do que Giddens (1993),
em aTransformagéo da intimidadechama de relacionamentos puros e sexualidade
plastica, ou seja, se ha uma permanéncia da famaiticional, essa se da muito mais na
superficie do que nas praticas cotididhas\ percepcéo dessa possibilidade é reforcada

por outra entrevistada:

A familia é a base de tudo, se ver meu pai ou min&a fazendo algo de errado, mas
que para eles da algum beneficio, s6 se eu foss@acdesde pequena, sei 14, eu ia

querer fazer s6 para ganhar sempre (NF, 17 anos).

Na visdo dessa jovem, seu comportamento seriaditalto a partir daquilo que
ela vivenciou em sua familia, nas atitudes desehguas pelo seu pai, em oposi¢do ao
que viu em outras situacoes. Alias, a tentativardmntrar o pai bioldégico empreendida
pelo personagem Laranjinha, ao longo do filmepfaito elogiada pelos informantes; o

exemplo mais radical dessa identificacdo com a&uide personagem foi o seguinte:

" Ver: Cultura de Massas no século XX: Neurosé@elo menos no que se refere ao cinema, ele egplicit
a valorizacdo do casal, unido por questdes puramaigtivas e sexuais, enquanto pais e filhos séo
exilados das peliculas (ver p.134).

162



A busca do pai é importante porque o pai é imptetaa vida de qualquer, qualquer,
crianca. Pai ndo tem como a gente falar é bangaic pai. Eu faria a mesma busca do
Laranjinha (HJRO, 15 anos).

A forma como a jovem define a figura paterna pesde classificada como
essencialista, tendo em vista sua afirmacao “meai'e sem qualquer preocupacdo com
questbes morais, éticas ou de qualquer ordem depresrelacionadas a essa figura.
Por outro lado, poderiamos entender tal afirmagioocfundada numa questao quase
religiosa, ligada a um mito de origem, a raiz dappa existéncia do individuo, o que,
de qualquer modo, indicaria uma visdo conservad@familia e deu seus papéis.

Os dados empiricos, pelo menos no que tange apessmisa, demonstram
haver mais do que ondas na superficie social,ftaandicios, mesmo entre jovens, de
uma permanéncia de visdes tradicionais sobre smgedamilia, etc. Pois ainda que
concordemos com Edgar Morin (2005, p. 140), quafdma que “o desenvolvimento
desta cultura [juvenil] esta ligado a uma conquédaautonomia dos adolescentes no
seio da familia e da sociedade (...) "que" lhe germiver no lazer e pelo lazer”
devemos, como destacou Dayrell (2002), relativezssa autonomia, em face de um
contexto social em que ela nem sempre é possazdnflo os jovens permanecerem
mais tempo vinculados a suas familias por quest@eslependéncia econdmica ou

gravidez precoce, entre outras, permanecendo assidiscurso conservador.

Até o comportamento do personagem Zé PequendCidade de Deusfoi

explicado por esse viés:

€ muito violento, cruel. Teria uma falta de estratfamiliar e do ambiente

em que ele conviveu” (LRS, 17 anos
Ou ainda:

O Zé Pequeno é o pior de todos, porque ndo temidamia sozinho ( ...) se
tivesse uma familia que o ajudasse. Porque o fafm@uscapé caiu fora. Ele
viu o batendo no irméo; e o irméo disse para elefoea, e ele seguiu o
conselho. Mesmo assim ele ainda tenta fazer unit@sse|s ndo consegue
(JAOJ, 35 anos).
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A construcdo dos exemplos, a propria imagem @ogeda familia, com base
em uma estrutura concreta (papéis desempenhadofillms, pais e irmdos mais
velhos) e a influéncia desses fatores na vivénoiddiana estdo presentes nessa
declaracéo, o que reforca nossa exposicao acin@nds a seguir outra das mediacdes
cuja utilizacéo foi encontrada nessa pesquisa.

9-0 bairro: lugar de encontro e mediacéo

Os seres humanos individualmente mais elevadogreeqme se omitem do

contato com o nivel social inferior, impedem swevatdo social

(SIMMEL, 2006, p.58)

-Cid.ad.e'A';‘ai:;y"..\ 'Cidade Aracy, Sao Carlo
3 B e e
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Quando analisamos os filmes em outra parte deontesdo, ressaltamos a
auséncia das elites nesses artefatos cinematagrafedacionando-as a outras auséncias
“presentes” em outras peliculas, principalmenteraegeiras. Em nossa andlise,
procuramos evidenciar exatamente o abandono desdeanmais pobres da sociedade a
ambientes hostis e a confrontos entre si, enquastelites, refugiadas em lugares

% Imagem obtida a partir do Google Earth..
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seguro®’, exploravam a todos. Os filmes utilizados em ngeEsgjuisa, principalmente
Cidade Deusséao acusados de projetar na tela ambientes $da) saja violéncia seria
auto-alimentada, sem elementos externos, como sgtittdissem mundos paralelos,

guando, na verdade, os fatores externos se fazsuanies de modo indireto.

Em Cidade de Deuss tomadas fechadas parecem apontar para o
circulo em torno da dificuldade de transposicaoldaieeiras impostas
pelos estigmas da pobreza e circunscricdo do espacoqual
supostamente devem estar fadados os habitantésvetess, como um
cenario do exético que coabita em nossa sociedaa®,que é aceito
enquanto restrito ao seu lugar de origem (LIESENBEBROARES,
2007, p.50).

As classes altas na sociedade brasileira aceitaxisééncia das favelas, dos
bairros periféricos e mesmo da violéncia urbansgeeue esses fatores ndo afetem seu
cotidiano de condominios fechad@sshoppingge alto luxo, sala¥ips de aeroportos
e o transporte rapido em helicopteros, enquanteamis pessoas padecem de todos os
males da Modernidade. Para Zygmunt Bauman (1999,3):

As "periferias" sdo melhor compreendidas em sergilérico, como todos
esses espacos infinitamente afetados pelos simbditgos e utilidades
globais, embora ndo da maneira prevista pelos defensores globalistas.
"Periferias" desse tipo proliferam em volta dos ymws enclaves
espiritualmente extraterritoriais, mas fortementeargecidos da elite

"globalizada”.

% Mike Davis emPlaneta Favela paginas 120-21, cita varios bairro mundo a fetmados por ele de

Off World9 que serviriam ao propésito de isolar o ricos distato com a populacéo local.

1% Os muros construidos outrora em volta das cidadezam agora a prépria cidade em inGmeras
direcBes. Bairros vigiados, espacos publicos camepéio cerrada e admissdo controlada, guardas bem
armados no portdo dos condominios e portas operald@ionicamente - tudo isso para afastar
concidadaos indesejados, ndo exércitos estrangeaiaogieadores de estrada, saqueadores ou perigos
desconhecidos emboscados extramuros (BAUMAN, 1899%).
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Num certo sentido os filmes elencados nessa pEsqQudbcuram representar essa
segregacao a que os moradores de favelas e bparédricos estdo submetidos. Um
dos pontos centrais da estigmatizacdo dos bairstd pa necessidade que o0s
personagens dos filmes tem de sair do ambiente w@mviyem para buscar novas
condicbes de vida, sendo o extremo a fuga da lintenge Acerola, enCidade dos
homensMas, para nés, o mais importante é verificar casmgovens entrevistados em

nossas pesquisas perceberam essas representgodesleituras eles fizeram.

Eu ja sofri preconceito por ser morador de um bageriférico. Tipo assim,
[...] eu tipo assim , eu na minha infancia, minkdia muito, meu tio, assim,
curtia muito som e eu cresci, assim, curtindo um saais diferente, mais
underground,assim, sei la. Entdo geralmente, os lugares qugaado eu
saia [...] quando eu saio até hoje, eu num doumpaéa aquele tipo de lugar
de baladinha tipo putz, putz para onde vai a meaidei molecada hoje em dia
[...] eu curto mais um lance sabe [...] mais (Jisasderground Entdo em
geral quem frequenta mais esse tipo de lugar &sop&zinho da classe mais
pa [...] entdo geralmente ali, numa conversa abytwo acha, né, que vocé é
suburban’, assim né, que vocé é diferente de classe quenefe;troca
ideias assim, o cara te discrimina, acha que vadéotando, entdo te vé
como o cara que ndo tem conhecimento de nada, méque ndo tem estudo
de nada né. Entdo...nem todo mundo é assim , nmagi@ia te vé desse
modo (JHSS, 26 anos).

As declaragbes desse informante demonstram aag@paentre adocdo de um
estilo de vida diferente daquele esperado por sepogsocial e aceitagcdo disso por
outros grupos; tal situacdo contesta em parte speetiva adotada por Alberto Melucci
(2007, p. 37)

Adolescentes pertencem a uma pluralidade de redegyeupos. Entrar e sair
dessas diferentes formas de participagdo € maidor&mais freqiiente do
gue antes e a quantidade de tempo que os adokesdadestem em cada
uma delas é reduzida. A quantidade de informac&onsggndam e recebem

esta crescendo em um ritmo sem precedentes.

191 Como ja foi citado em outra parte, o informantscea na cidade do Rio de Janeiro
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Mais do que adotar uma conduta, faltou ao nogsonirante o reconhecimento
por parte do grupo de chegada dessa identidadadaddéalvez em fungdo de uma maior
abertura tanto do grupo e de um maior conhecimdatestratégias de entrada nessa
configuracdo social por parte do entrevistado.Assijovem que vé desqualificada sua
auto-identidade, ao mesmo tempo se nega a corhpantilestilo de vida adotado pelas
pessoas conhecidas e que tem a mesma idade, owugn menos e moradoras do
mesmo bairro. Mas se pensarmos que nosso infornsantede uma realidade de
suburbio carioca, de um nucleo familiar para oudsiamos vendo entdo aquilo que o
tedrico descreve, a total falta de permanéncia enrade Unica de relacionamentos,
mesmo que esta ainda faga parte da construcdo aléisgrafia, interferindo na
construcdo de seu estilo de vida. Na verdade etersggura como um estrangeiro, na

acepcao defendida por Simmel (2005, p. 270):

Nos contatos possiveis ele, o estranho, é semmederado como alguém
de fora, como um ndo membro do grupo, portanteelagdes se déo a partir
de um certo pardmetro de distanciamento objetivas rpartindo das
caracteristicas essenciais de que também ele é emmbro de um outro
determinado grupo. Como tal, os contatos com ebe & mesmo tempo,
estreitos e remotos, na fragmentacdo das relagdesmle uma abstrata

igualdade humana em geral se encontra.

Ainda que frequentador de ambientes classificgugle proprio informante
como sendo mais adequados ao seu estilo, 0 mesneossm condicdo drutsider de
excluido, por outro lado, em seu grupo de origesnp@uco ha um aceitacdo reciproca
entre individuo e grupo. Talvez isso se explique parte, pelo fato de nosso
informante ter nascido e passado parte na infareieidade do Rio de Janeiro, de ter
uma educacédo diferente em relacdo a de outros godanmesma idade e condicao

social.

Por outro lado, o pertencimento a um bairro ouadepdele, cuja imagem é
depreciada, leva a depreciacdo de seu moradoiis$mralguns tendem a esconder o

local de moradia, utilizando outros enderecos,etaldp para conseguir emprego.
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Meu tio deu o endereco de um amigo. Uma minoriea@ato bairro, mas o
bairro para acatar as ordens da minoria tambéragestt imagem do bairro.
Essa minoria protege os moradores, traz uma fatparanca, mas muitos do

trafico ndo respeitam nada (EMDS, 17 anos).

Mais uma vez o discurso é ambiguo, o tio da o reigdede outro bairro para
conseguir um emprego, em funcdo da imagem negddiveirro (nesse caso trata-se do
Jardim Gonzaga), a informante relaciona a depré&giap bairro com a presenca de
uma “minoria” que protegeria os demais, mas esstegqdio, como ela mesma diz, é
falsa, pois os proprios traficantes nao respeitana supostos acordos existentes. Outro
informante expde de modo mais pragmatico as coBsegis de morar em um bairro

“mal visto”.

Sentia valorizado quando morava na Vila Nery, ss@@&sempre tem que
mostrar o que ela tem, que ela pode. Uma casavagéiconsegue comprar
por uns cinglienta mil, la ndo vocé ndo compra penas de cem. Vocé
tando la ja € um nivel diferente, vocé tem um pedgrisitivo maior (HGDS,

26 anos).

Além de expor o reconhecimento de que no outrordoale se sentia mais
valorizado, o informante também faz uma breve detnagéo de seus conhecimentos
em relacdo ao mercado imobiliario, porém mais irngme do que saber se esses dados
sao verdadeiros, € identificar a relacdo entredoaimoradia de maior valor e um maior
prestigio social associado a eles. Ao contrariouteos informantes, esse jovem nao sé
se da conta da depreciacédo do bairro onde mora eomeerta medida concorda com

ela. O excerto a seguir demonstra outra vertente:
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[...] porque tem muita gente di dentro da favela, meriferia ali que
conseguiram uma vida melhor, condicdes e estruethor; eu ndo acredito
gue para vocé ter uma vida melhor vocé precise flgproblema, vocé tem
gue enfrentar fazendo sua parte, né, e tendo egpeGue tudo vai ser

melhor, vai ser diferente (LRS, 17 anos).

Mesmo recorrendo a “esperanca” de tudo melhor@yean demonstra a crenca
na mudanca de tudo, de dentro do bairro no quakseao invés de melhorar de vida
e deixar os problemas para tras. Ainda no ambgdrdagens negativas geradas sobre

0s bairros periféricos, temos outros depoiment@oitantes:

Acho que moro num lugar melhor, com padarias, snperados, essas
coisas. E na Cidade Aracy € mais discriminada d® agui em cima. L&
embaixo a maioria que mora la vem do Nordeste, daeltem pouco
estudo, la pesa mais isso. Ndo sei qual é o matiheez, porque seja la

embaixo, abaixo da linha da cidade (FVR, 18 anos).

O jovem informante € morador do bairro CruzeiroSid e tenta, a partir da
diferenciagdo material de seu bairro em relacaadade Aracy, explicar os estigmas
existentes sobre bairros periféricos. Interessaatar que ele se utiliza de exemplos
embasados em preconceitos: o primeiro deles é denga haveria nem mesmo um
comércio funcionando no outro bairro; segundo, esgmca de pessoas vindas do
Nordeste e do Norte (preconceito contra regido rigeeim), com pouco estudo. Por
altimo, mas ndo menos intrigante, nosso informéaereferéncia ao fato de a Cidade
Aracy ficar numa parte mais baixa da ciddfeessa ligacdo entre a posicéo geografica
dos bairros em relacéo a sua populacéo foi exmogatvarios romancEs bem como
outras formas de estigmatizar pessoas, como rakcgua condi¢do social a sujeira ou
animalizacéo (ELIAS; SCOTSON, 2000).

192 para chegarmos ao bairro é necesséario descer emuado declive. Além disso, do bairro Monte
Carlo é possivel avistar boa parte da Cidade Aracy.

193 Talvez os exemplos mais notaveis sejam as obrdsme Amado com@apitdes da Areia e Mar
Morto, além de outros textos do século XIX, realistasteralistas
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Por outro lado, se ha aqueles que identificanmageéns do bairro com aquelas
veiculadas pelos filmes, que reconhecem e atéaatedt estigmatizacdo do bairro,

outros buscam demonstrar outra face daqueles s moram:

“Cidade Aracy ja foi com&idade de Deuspoucas casas, sem asfalto,
sem 4gua, nédo tinha eletricidade, tudo era mato.daea ter um nocao
de como ocorreu com meu bairro. Meu bairro tambérmdan muito”
(DHZ, 19 anos).

A partir de sua historia pessoal, esse jovem paodamonstrar a existéncia de
uma evolugdo de seu bairro, apesar de suas refes@starem mais centradas nas cenas
iniciais de Cidade de Deysquando o bairro era um simples assentamento de
desabrigados e de retirantes, mas para ele o edstaigez seja isso evidenciar o
quanto seu bairro também n&o corresponde exata@eimeagens projetadas sobre ele.

Outra informante relaciona seu bairro, Jardim GgazaCidade dos homens

Imagem do bairrc@Cidade dos homerngelas casas, pelas ruas interligadas, os
becos, essas coisas facilitam a convivéncia dapssla comunidade, mas
com as pessoas de fora ndo. Por que muitos téronmeitos, associam o
nome da rua com vandalismo, trafico de drogas. &ss@as que moram ali

alimentam o preconceito por terem vergonha de narédEMS, 18 anos).

Essa jovem estabelece uma rara distingdo, quefomanotada por outros.
Quando define qual dos filmes espelharia melh@atidade de seu bairro ela opta por
Cidade dos homengjue, a despeito de retratar uma favela hum marma, e o
Jardim Gonzaga ficar num valé aproxima ambos por meio das ruelas e becos vistos
como lugar onde ocorreriam o0s encontros da sowladg, dos rituais cotidianos; o

espaco podde ser visto como algo que comunica (FEERS808), expondo a seus

194 A regido inclusive possui varias nascentes e n@aiargue sdo alvo de um projeto ambiental
chamado “agua quente”.
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freqientadores a possibilidade de formas concaasmteracdo, formas de evitar os

perigos:

E assim tem ruas que é mais, pes.., hum que é pea&a, que ndo é do
trafico, tem rua que é mais quieta, num quarteigdma rua de cima é mais
movimentada porque, porque ali um trafico, néP Ai..na rua de baixo que

ndo tem nada, o senhor pode passar 10 horas @agoeitta tudo bem , que ta
tudo quieto(... )E na rua de cima € movimento n&asao pedacos ali que sdo

(...) entendeu ai mora um parte calma e o outr@rmpara ca (ADGS, 19 anos).

Contudo, essa comunicagéo realizada pelo espacaalas e dos becos sé pode
ser entendida por seus moradores; 0os demais, desgit estdo dos codigos rituais
locais, s6 véem perigo, fazem associacdo com &nd@ ali supostamente escondida.
Nossa informante ndo esconde o fato de alguns m@®dpor razbes diversas,
contribuirem para a manutencdo dos preconceitosa@avem, ao relacionaCidade

dos homena sua experiéncia, ressalta que:

Cidade dos homens bem real, pois um retrata com clareza, sem gor n
tirar, tudo 0 que acontece na maioria das favelaga morei em favela, eu ja
passei por tudo isso. Apesar de mostrar fatos etossro filme poderia ter
passado mais mensagens, pois no meio de tanto esatapta bala de
revolver também existem outros fatores, fatoreesegse levam a pessoas a

lutar e vencer (ANG, 25 anos)

Num certo sentido, essa jovem concorda com asafides de um critico de
cinema feitas sobr€idade de Deuysmas que podemos estendeCidade dos homens
visto ser esse um derivado do prim&ifoPara o critico em questé@idade de Deus
cumpre um papel ao levar para a cidadania umastidounecessaria sobre a violéncia,
o trafico de drogas e o porte de armas no Bras#tRVEM, 2003). Mas como nossa

informante ressalta, ha outras tantas coisas ypasig construtivas que acontecem nas

195 5pbre esse assunto ver o capitulo dessa disseQagétas vezes Favela.
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favelas e que ficaram de fora dos dois filmes, eq@rdo mais, como foi destacado
acima, emAntonia.

10- O género: mediacdo que se imp0s

As mulheres estdo se mostrando muito, o cara sgiaclv e ai as mulheres
estdo se desvalorizando. Os homens do filme est#osc elas podem se
apaixonar por outros. Mas eu acho que toda a mdkne trabalhar para se
valorizar. Homem violento € homem inseguro (DHZah®s).

Esse informante mostra sua aversdo a um compartarfeminino considerado
por ele depreciativo da condicdo da mulher, ao roetampo defende a posicao
intransigente dos personagens masculino&rdénig numa clara identificagao entre o
universo filmico e seu modo de pensar, ainda qdenda o direito das mulheres

trabalharem e critique a violéncia masculina, tfatpor ele como inseguranca.

A existéncia do conservadorismo em relagdo a iarpdde ser nuancada pela
questdo de género levantada nos filmes. Algumasinaeerse reconheceram e se
projetaram nas realizacfes das garotas do gruponmantno filme de mesmo nome.

Podemos identificar tal fato no trecho a seguir:

Mulheres s6 tinham o papel de cuidar das satiséagéles, dos filhos, ir para
o0 baileFunk so, ndo tinham mais nada ali: segurar as broséasdo tinham

nenhum papel ali” (NF, 17 anos).

Também ao descrever as figuras femininasCidade de Deysessa jovem se
revolta contra 0os mesmos papéis por elas desenmgmsiheuidar dos maridos, dos
filhos, segurar as “broncas”. Ao dizer que as maheao tinham “papéis”, ela tentou
desqualificar posi¢des femininas vistas como ceasiEras; mesmo a participagdo no
baile Funk € vista como parte das obrigacfes e ndo dos pgeadém rapaz, ao falar da
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Cidade de Deu® deCidade dos homengoncorda em parte com argumentacédo da

informante, mas revela conservadorismo maior solpapel da mulher na familia:

Acho que ela (mulher do Acerola) esta errada, &egiem que arcar com as
nossas escolhas, ela devia ficar com o filho.@&dade de Deuas mulheres
ficaram de escanteio. O traficante era o alvo,oesenhor as favela, aquele

gue comanda e domina. (HGS, 25 anos)

Mesmo reconhecendo o papel marginal das mulherddnme de Meirelles e
Lund, esse jovem usa argumentos marcados por unpesivagdo que celebra a
masculinidade: ele é o senhor, aquele que comaddmma. Ao passo que ao criticar a
personagem feminina no filme de Moretti, recorrana papel considerado essencial
para as mulheres: o de cuidar de seus filhos, aju@aabdicando de uma possivel

“melhoria de vida”.

Mas houve entre os rapazes aqueles que se p@samorde um modo menos

sexista:

eu nao concordo, eu acho que a gente esta nurdgraéxratico e os direitos

séo iguais; na minha casa funciona assim, eu eavéshosa em 9 anos de
casado, decidimos tudo junto (...) ndo concordo @ssa autoridade de

marido” (MRS, 30 anos).

Sua opinido foi ao encontro da opinido das jovsise o comportamento dos

namorados e maridos do filrdatonia:

Eu tentaria negociar com o marido. Eu acho quefelasn bastante fortes,
lutaram; até mesmo essa que o marido € [...] pradei cantar, depois ela
falou ‘até agora eu estava obedecendo, mas seuwceq vou fazer assim
mesmo, vocé querendo ou nao’, isso foi legal, bopdrque nem todas as
mulheres fazem isso, elas fazem, ficam a vida rant&ifeliz, cumprindo

ordens de um marido que desrespeita elas. Issdegeoporque muitas nao

tém liberdade financeira, num acredita em si mg@r@a 15 anos).
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Em seu depoimento, essa jovem demonstra conheweparte, 0S processos
determinantes tanto da emancipacao da mulher, loeno @s amarras que as fazem
dependentes dos homens que as rodeiam. Assim, @@abajuestdes de género sejam
complexas demais e fujam do ambito desse trabsiliaogmergéncia dentro do processo
de recepcao de filmes, normalmente criticados sk@mente por suas descricoes
visuais da pobreza, demonstra 0 quanto esse comumie ser importante dentro das
pesquisas sobre recepc¢ao.

Cena: no momento que a Negra Li (Preta) decideopera amiga do grupo
por ela ter dado em cima do marido dela. Entdoimal & Preta pensa e
decide que ndo vale a pena perder uma amizade rparcoisa que nem
aconteceu, foi apenas um momento em que a amiga iebido (MMDSM,

23 anos).

Esse excerto revela quanto do processo de id=@#Ho pode vir por meio de
uma reflexdo, ou seja, se de imediato o papel de@rga, daquela que busca a
realizacdo dos sonhos, chamou mais a atencdo dosvistados, a condicdo de
conciliadora da personagem Preta ,do filarebnia, ndo passou despercebida a essa
informante; ela percebeu o processo de crescinmtanfgersonagem ao longo do filme,

ressaltando isso em sua declaracgéo.

Ao atentarem para aspectos de género, notavefm&iniae em menor grau em
Cidade dos homensnas quase invisiveis e@idade de Deysnossos entrevistados
também mostraram as fissuras existentes em suamatées mentais sobre os papéis
das mulheres em nossa sociedade. Algumas garatasjarconcordando com a atitude
das garotas do grupo musical, demonstram preconeeitrelacdo a profissédo escolhida

por elas:

N&o me identifico com nenhuma delas por causa dgpodamento e do Rap

(...) ndo me comportaria da maneira delas” (LRSrid5s).
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Essa declaracdo se choca com outras dadas peataan@gem, demonstrando

uma ambigtidade em seu posicionamento. O exceaig@beixard isso mais claro:

A Preta, aquela ndo deixa barato o que o marida el que ndo arruma
emprego, que fica dia inteiro para rua enquantdietacuidando da filha,
fala com ele e ele ignora , parece até que elei@ fme. Eu gostei assim, se
todas as mulheres fossem assim, ndo teria esseismach..] se tem é

porque as mulheres deixam (LRS, 17 anos).

Sua defesa da atitude de Preta (Negra LiAetdnig contrasta com a negagao
veemente do envolvimento da personagem cdRa indo ao encontro da declaracéo

de dois outros entrevistados:

N&o namoraria uma cantora de Rap, porque ndo Rapo Se cantar outro

tipo de masica até vai, 0 que esses manos cantafWiC. 18 anos)

RAP. é mais para homem, malandro, conta a realidades:darmas,
violéncia, essas coisas. Valorizaria mais a mufleeque oFunk porque o

Rapfalaria mais da realidade” (FVR, 18 anos)

Vemos nessas declaracbes a permanéncia, pelo nigsmssiva, de uma
divisdo sexual do trabalho e das formas de expmegd§o como as velhas frases: esse

jOgo € para meninos e Nao para meninas; essa postoe de menina, etc.

Mas se 0 Rap parece ser o elemento comum nessargéancia, em contraste
com essas afirmacdes uma garota faz um questiotarsenre o comportamento das

jovens gue a cercam, reintroduzindo o conservadoris

Os meninos sao mais com eles, entre meninas e oseaicho que eles
respeitam mais [...] 0s que eu conheco, né? Eu qub@ gente também tem

gue se dar ao respeito, se vocé quer respeito, deeé dar respeito [...]

175



Agora 0os meninos eu conheco todos e eles me raspeadt mais facil, pegar

amizade com eles do que com as meninas (S.M.FLB.&nos).

Ha, ao que tudo indica, uma competicdo, mas tamtifarencas de estilo de
vida entre a informante e as outras meninas. Plaraaeda que possam existir
diferencas, os meninos seriam mais tolerantes. &saninterpretacdo, as meninas tém
se mostrado menos tolerantes com comportamentaslilmaiais entre elas, mesmo que
haja um desejo de maior igualdade e respeito. ifabwdemonstra que, em matéria de
género, pelo menos nos dados dessa pesquisa, @dpldeticidade e fragmentacao tao
sonhadas pelos pés-modernos, ou, como diria TeagleEon (2003), essa tendéncia
talvez pudesse ser notada em Virginia Woolf, masami seus empregados, reforgando
dessa forma a conceituacdo de Peter Burke de qués-moderno seria “como uma
forma de etnocentrismo ou egoismo coletivo, um&aspde etnocentrismo de época”
(BURKE, 2008, p. 27).

Mais que uma digressdo dentro de uma pesquisa soldlentificacéo\projecao
de jovens estudantes de uma escola na periferidade Carlos (SP), destacar a
emergéncia das questdes relacionadas ao géhdemonstra o quanto o processo de
recepcéo se orienta por caminhos distintos dogmmietos pelos produtores, e mesmo
por aqueles sublinhados por analistas e criticomdCja havia escrito Morin (2005, p.
46[nota n° 9))):

O consumidor dificilmente assimila o que contrasgas proprios processos
de projecéo, identificacéo e inteleccdo. Isso mgmifca que ele tenha livre-
arbitrio . Mas ndo ha acéo unilateral desss medigobre o pablico [...] uma
coisa deve finalmente aparecer de modo claro rausifo sobre os efeitos
das masss mediaobre a opinido publica. E que os efeitos sobrékdiqn
nao estdo em consequencia e em relacdo diretacorteacdes daquele que
comunica nem com o contetdo da informacéo. As gpedices do leitor ou
do ouvinte estdo profundamente engajadas na sitapadem até bloquear

ou modificar o efeito esperado, e até provocaeteito 'boomerang’

1% segundo Joan Scott (1990), o género tanto é umeek® constitutivo das relacdes sociais fundadas
sobre as diferencas percebidas entre os sexogpquaa maneira primaria de significar relacées de
poder.
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Mesmo n&o havendo um livre processo de recepcapropria nocdo de
mediacdo, defendida pelos Estudos Culturais Laaimericanos, pressupde uma
orientagcdo desse processo, mesmo que reconhecamosde posse das mesmas
mediacdes, as pessoas fazem leituras distintaspit@ apareceu nesta pesquisa. Em
relacdo a representacdo da realidade (realismofiless), a convivéncia com a
criminalidade, a importancia do traficante e slag@ com a comunidade, a percepcéo
dos papéis sociais femininos e masculinos, etcifiomi-se que as interpretacdes as

vezes divergentes desmentem um pesquisador deapagrafirma:

Um dos contra-sensos mais gigantescos no que caisocedade
contemporéanea foi o de ndo dar as criancas e wesg®s meios adequados
para poder valorizar essas imagens com as quaisveam ensinamos-lhes a
interpretar a palavra escrita, mas |hes damos disnemtos minimos para
“ler” as imagens (MONTON, 2009, p. 33).

Nossos entrevistados demonstraram capacidade de Imagens, de forma até
divergente do que supostamente se esperava detes.fEhdmeno ocorreu porque, a

despeito de receberem as mesmas imagens:

Os espectadores possuem identidades multiplasnietatas pelo género,
racga, preferéncia sexual, regido, classe socadadei(...). No se trata apenas
de uma questdo sobre quem somos ou de onde viemasstambém sobre
guem desejamos ser, aonde desejamos ir e com quermanps chegar la
(STAM; SHOHAT, 2006, p. 459).

Como atestam Stam e Shohat, as leituras divegg€eateimagens dependem de
diversos fatores, que servem de mediacado parardegzetacdes, como jé intuia Morin
(2005). Por isso, ainda que possuam vivéncias ajggmente semelhantes ou passiveis
de serem aproximadas, as pessoas possuem anseigedies, e mesmo quando esses
convergem, isso pode se dar por razdes diferehtiegueza do processo de recepcao, a
“liberdade” que Ihe serve de base, pode nao levaaades modificagbes sociais, mas

revelam os movimentos de avanc¢os e permanénciaspe escreve Elias (1994), de
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aparentes retrocessos, nas relacfes sociais, da, @omo afirma Rudiger (1998, p.
27).

A civilizagdo moderna n&o fez dos homens senharesud vida, no entanto
tirou-os da alienacdo. A subjetividade da razéodeios mais conscientes de
sua situacdo, e 0s avancos nos meios de informagduiaram seus

conhecimentos

O mesmo autor ainda afirma que as massas ha jauim aceitam o mundo tal

como lhes é preparado pela industria cultural, @amo declarou uma de nossas

informantes:

A midia ndo passa 0 que é a realidade, entdo capesdoas falar assim: ah,
isso ndo é verdade, ndo! Ou o que a midia falert®,centdo cabe a cada

uma delas ver se isso se ta certo ou ta erradoFESVI17 anos).

O papel de agente, de co-produtor de significattbseceptor em relacédo aos
fatos, imagens e informacbes recebidos via midiessaltado. O didlogo negado
inicialmente pela propria midia seria reconstruidoprocesso de recepg¢do, no qual o
receptor guardaria para si e reaproveitaria agquftsiderado por ele como verdadeiro.
O equivoco de alguns estudiosos que estudam receéggaz esteja em acreditar que
sempre haveria, ou deveria haver, um componentéuunario na recepcao, quando o
que demonstraram varios excertos acima é que asogses- principalmente na
modernidade de que falamos - podem ser consensad@ate de imagens da midia,

sejam elas quais forem.

178



Consideracoes finais

O século XX foi marcado pelas imagens e por todssprocessos a ela
relacionados. O alcance geografico das producod®wasuais € sem duavida global,
ainda que nem todas as imagens consigam se difdedal modo. Por outro lado, ao
atingir todas as camadas sociais, a imagem poaedelo uma sociedade de hegemonia
da visdo (MENEZES, 2005). A percepcdo desses figosu muitos teoricos a se
debrucar sobre essas questbes, formando “escolas’pethsamento voltadas a
interpretacdo dessa nova sociedade; dessas, afarmasa é a Escola de Frankfurt,

também a pioneira, como lembramos.

Reconhecendo seu pioneirismo, tentamos sintetelguns aspectos do
pensamento de alguns de seus integrantes, no gge & questdes relacionadas a
producao e a recepcao dos produtos da industtizralilprincipalmente o cinema, foco
de nosso interesse. Esse recorte se fez necepségioe pretendiamos, mais do que
identificar estratégias do sistema de producdo paoatar os sujeitos, entender como
poderiam ocorrer (se € que ocorriam) resisténai@miterpretacoes, reutilizacoes,
ressignificacdes, etc., dos artefatos dessa indlugissa escolha se deu em funcéao de
nossa visao do receptor como um ser ativo, paranqoe artefatos -culturais
industrialmente produzidos ndo eram algo a sereocgpiado de forma passiva, como se
0 sujeito estivesse hipnotizado pelas luzes daftedae ela cinematografica, televisiva,

analdgica ou digital.

Sendo o0 cinema a inauguracdo de um ciclo da ldependente ainda
desconhecido (VIRILIO, 2003, p.26), por mais quéesda escrito sobre essa arte, suas
proprias condi¢des técnicas e estéticas ainda abm@tiplas possibilidades de leitura,
muitas delas conflitantes. No caso especifico dasiBha muito ainda a ser feito,
principalmente no campo da Sociologia. Vistas dgég a imagens cinematograficas
parecem janelas para uma contemplacdo e compreafa@dmagens do Brasil;
portanto, apostamos no estudo dessas imagens p@@erthr um conjunto de
percepcdes, favorecendo um conhecimento aproximdoloimaginario coletivo
brasileiro. E essa investigacdo, no caso da peegsggquisa, se deu no ambito dos
estudos de recepcdo, mas, como procuramos demorsgtna perder de vista outras

vertentes tedricas.
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Ao compreendermos a recep¢do como um lugar deugdiodde significados,
entendemos esses como eminentemente sociais,seigm produzidos em contextos
especificos por comunidades de interpretacdo ds@ecias quais sado atravessadas por
mediacdes (nos termos definidos por Martin-BarkeeiRobert White). Nesse sentido,
nao pudemos pensar apenas em receptores ideaisop@riamos o risco de queda no
idealismo, fosse ele qual fosse. AcreditAvamos ela@sdnicio que, num estudo de
recepcao, deveriamos estar aptos a entender qilgliooppode ser alvo, mas ndo uma
tabula rasa tampouco esta disposto a subverter a todo monasntondi¢cdes materiais
de vida ou o sistema politico, como ja havia escldo Andrews (2007). Assim, como
asseveram Shohat e Stam (2006, p. 459):

As posicdes do espectador sdo multiformes e atéhmesquizofrénicas. A
visdo de identificacbes que sdo descontinuas de perspectiva cultural,
discursiva e politica sugere uma série de lacumaisesma pessoa pode esta
na encruzilhada de discursos e codigos contrad#dfi.] A platéia do
cinema hegemonico pode apoiar de forma consciange narrativa ou uma
ideologia e subliminarmente ser seduzida por odfragsias embutidas no
texto [...] mesmo os espectadores politicamenteetms sdo complexos,

contraditorios, desiguais.

Portanto, trabalhar com pesquisas de recepcaoc@rar entender o processo,
suas mediacdes e 0s usos de cada grupo ou indiggdudado, localizando dentro dos
aspectos culturais e sociais 0s que embasam asteagiiv dos significados das
imagens recebidas. Por isso, foi importante relamBenjamim e sua percepcéiil,
na qual predomina uma relacdo sem fixidez, semanaigncéo, rotineira e de certa
forma utilitaria, assim como os visitantes de masestudados por Garcia Canclini,
para os quais a beleza das pecas também estaceadasm sua utilidade mais imediata,

sua possibilidade de ser tocada.

Nossa pesquisa demonstrou que os significadosupdms pelo publico séo
moveis como ele proprio o é. Dito de outro modailagque chamamos de publico na
verdade s existe enquanto processo, s6 se comditem face de um “outro”,
representado pelo produto midiatico em exibicdora o qual ira interagir; mas nessa

interacdo € imprescindivel reconhecer-se com pdetleum grupo imaginado de

180



receptores, “sentir-se parte de uma imagem de qib(DAYAN, 2009, p. 78).
Pudemos pensar, dessa forma, num publico @atade de Deuspor exemplo, que
pode ou ndo coincidir com o publico de outros fdmEogramas de TV, et?’.

Por outro lado, 0 mesmo artefato pode ter varigualiidicos passiveis de serem
estudados por pesquisadores, assim como foi fesbentrabalho, no qual também
vimos a interpretacdo de um publico reconhecidate-@entificado como critico a
respeito das imagens das periferias. Percebemosrdajesse publico critico como o
nosso, formado pelos alunos de uma escola de merden S&o Carlos, produziu

significacdes distintas para 0 mesmo artefato, cemimmos demonstrar.

Um dos fatores que distingue diferentes publicascapacidade de expressar, e
fazer circular essa expressdo pelos meios de coagdiu, tais como 0 conjunto de
significacdes sobre um filme, uma série de TV, uvmo] etc. Tal capacidade esta
fortemente associada ao campo intelectual, aingacqgm a proliferagcédo de blogs e
comunidades virtuais essa capacidade tenha semiisgl. Nesse ponto surge outro
dos fatores de distingdo: o reconhecimento de quereéo enunciada, em determinado
momento histérico, num espaco geografico especificodeterminado grupo tem mais

peso social, pode “formar opinidao”, logo, develgk, ouvida e veiculada.

Ao identificar o siléncio sobre as falas dos asitiipos de publico em torno do
cinema brasileiro “pos-retomada”, principalmenteuedg retratado nas producgdes
selecionadas neste trabalho, notamos a necessidaderificar a aceitacdo ou nao, o
reconhecimento ou ndo das representacdes veicutemtagqueles filmes e bastante
debatidas pelos “formadores de opinido”. Para neggaresa, a pesquisa trouxe outras
guestdes importantes, indo além dos nossos quastentos iniciais.

Quando estudamos a recepcdo de imagens da penferi nosso grupo de
informantes, tinhamos um publico imaginado (compasajoritariamente por jovens
pobres) que supostamente poderia discordar dassviginstruidas pelo outro publico

imaginado, o dos criticos, ou “formadores de ophi# realidade mostrou-se mais

197 podemos entender que o mesmo filme pode ter diesdeituras, pelo mesmo receptor, em funcéo

dos locais onde ocorrem diversas recepc¢bes, o gropoo qual serdo feitas interaces verbais, essas
mesmas embasadas por distintas caracteristicasoddoacom a composicdo do grupo, sem contar, €

claro, os objetivos norteadores da recepcao.
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complexa, na medida em que outros pontos de \ostenf enunciados, outras leituras

foram sendo construidas pelo grupo. Percebemos que

A atividade ou a passividade do sujeito (recepder)e ser concebida diante
das condi¢cbes sociais em que é produzida. As mmieadndo chegam as
pessoas com suas proprias pernas. Precisam sdadigio sujeito pelo
proprio sujeito (GIRARD, 2007, P.52)

Essas ligacbes séo fugidias, ambiguas e congruddursivamente para
garantir esses aspectos. Mesmo quando enunciam algthado aquilo
convencionalmente visto como acao, estdo, na verdgzerando praticas e téticas de
acomodacdo ao ambiente existente. Em outras vazgsarente apatia ou passividade
reveste atos de resisténcia, ou mesmo de mudangae#tdo da acomodacéo, desse

modo, pode remeter diretamente ao conceito de hmgangue utilizamos:

[Ela] ndo nos domina de fora, mas penetra em mwdsapular ndo deveria ser
identificado com uma forma correspondente de @Isi&h intrinseca ou
espontanea. Em lugar disso, a questdo é como entendextura da
hegemonia/subalternidade, o entrelacamento daé&esia e da submisséo, a
oposicao e a cumplicidade (WHITE, 1998, p. 72).

Os relatos dos alunos levantaram essas questieelagdo a convivéncia deles
com o trafico, com a policia e com o Estado, quanvide algum modo representadas
nos filmes. Com esses sujeitos sociais houve egsglacamento descrito por Robert
White, pois a0 mesmo tempo eles acusavam a predericaficantes no bairro no qual
residiam, também procuravam relativizar essa pgasesra desqualificando 0 suposto
poder exercido por esse tipo de criminoso, ora eemd@dndo a possibilidade de

convivéncia “tranquila” entre a comunidade e a crahdade.

Alguns jovens preferiram apontar a auséncia dadéstomo fator determinante
da presenca do trafico em suas comunidades; sestagssem trabalho, muitas vezes
sem acesso ao atendimento publico de saude, oslonesase viam obrigados a aceitar
o auxilio das pessoas envolvidas com o trafico. aitaf de oportunidades e a

desestruturacdo familiar levariam, na maioria dasos, ao envolvimento com as
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atividades criminosas, tal como nos filmes. Poralado, houve quem apontasse a
questdo da aventura, da vontade de se tornar calwude determinados produtos
como um fator de incentivo para a entrada na maligade.

Nos depoimentos, em varios momentos, saltou a wist conservadorismo
imprevisto para jovens estudantes, uma influéneiarda leitura de mundo marcada por
um discurso religioso, sem que 0 mesmo estivessgatdriamente vinculado a uma
vertente institucional. A emergéncia dessas caiatims se deu, sobretudo, na
discusséo em torno de comportamentos femininosfilmes Antonia e Cidade dos
homens, principalmente quando se tratava de uma acdo @ @gl personagens
femininos mostravam maior descolamento dos modetos/encionais. A maioria
condenou uma das personagens femininaSidade dos homensor deixar seu filho
com o pai (Acerola), para ir trabalhar em outrade discursos sobre o papel da mée e
a importancia desta para o filho foram recorrerfes.outro lado, mesmo concordando
com as atitudes das protagonistagdd&nia ndo foram poucos os que discordaram da

atitude independente delas, o enfrentamento doismolpraticado por elas etc..

O aparecimento dessas leituras expde o quantgridgisado de um filme néo é
linear, é corporal, conflituado, ndo leva a umactwsfo inequivoca” (ALMEIDA,
1994, p. 11). Porém, evidenciar a existéncia dessdlito num mesmo individuo
também da forca ao conceito de reflexibilidade dddéns (2001), apropriado por
Thompson (2005). Se estivermos constantemente itenifo nosso eu, se nos
adequamos com muita freqliéncia as varias exigéraiss contextos nos quais
interagimos com outros sujeitos, se essas exp@agnontribuem para a construgdo de
nossa auto-identidade, assim como as experiénciediadas pelos meios de
comunicacao de massa, entédo, expor idéias ambiguatitantes é parte integrante de
estar no mundo, no qual multiplas informagfes eeibos dispares, nem sempre claros,
se apresentam; &, de certo modo, mostrar que aci@éotidiana €, como diz Maffesoli
(2001), repleta de simulacdes e taticas cuja fusedia garantir o jogo da vida, e dele

tirar o melhor proveito, mesmo diante das adved&da

183



REFERENCIAS

ADORNO, Theodor W.; HORKHEIMER, Max. A industria lawal: O iluminismo
como Mistificacdo das Masshs Dialética do esclarecimentoRio de Janeiro:
Jorge Zahar, 1986, p. 113-156.

AGUIAR, Flavio, Literatura, cinema e televisdo In_ PELLEGRINI, Tarfet al]
Literatura, cinema e televisdo Sao Paulo: Editora SENAC Sao Paulo: Institutd Ita
Cultural, 2003, p. 115-144.

ALMEIDA, Milton José.Imagens e sonsa nova cultura oral. S&o Paulo: Cortez, 1994

ANDREWS, George ReidAmérica afro-latina: 1800-2000. S&o Carlos: Edufscar,
2007.

ANDERSON, Perry. Modernidade e revolucimvos EstudosCEBRAP, Sdo Paulo,
n. 14, fev. 1986, p. 2-15.

AVELLAR, José Carlos. Cinema e espectador. In: XBR) Ismail (Org.)O cinema
no século.Rio de Janeiro: Imago, 1996. p. 219-25.

BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e filosofia da linguagem problemas fundamentais do
Método Sociolégico na Ciéncia da Linguagem. 2 S&h Paulo: Hucitec, 1981.

.A cultura popular na ldade Média e no Renascimentoo contexto de
Francois Rabelais. S&o Paulo: HUCITEC, 2008.

184



BARBOSA, Andréia. Periferia, cinema e violéncBexta-Feira Sao Paulo, ed.34,
2006, p. 205-211.

BAUMAN, Zygmunt. Globalizacaa as consequéncias humanas. Rio de Janeiro: 1999.

Confianca e medo na cidadeRio de Janeiro, Zahar: 2009.

BENTES, Ivana. Ocopyright da miséria e os discursos da exclus@memais -
Revista de Cinema e outras questdes audiovisuaiRio de Janeiro: Aeroplano
Editora, n. 33, jan./mar. 2003, p.188-201.

BENTES, Ivana. O contraditério discurso da TV sabperiferiaentrevista a8rasil de
Fato, http://www.brasildefato.com.br/vO1l/agencia/enistas/a-periferia-como-convem.
Consultado em 06\06\2007

BERNARDET, Jean-ClaudeCinema brasileiro: propostas para histéria. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1979.

.Historiografia classica do cinema brasileiro 2. ed.. S&o Paulo: Anablume,
2003.

BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas:magia e técnica, arte e politica. 7. ed. Sao
Paulo: Brasiliense, 1994.

BERMAN, Marshall. Tudo que é solido desmancha no ara aventura da
modernidade. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007.

185



BOUDON, Raymond. Acéo social, efeitos, de agregac&oudanca social, in__ O
lugar da desordem.Lisboa: Gradiva, 1990, p. 50-96.

BOURDIEU, PierreO poder simbdlico.Rio de Janeiro: Bertrand, 1989.

.As regras da arte génese e estrutura do campo literario: Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2003.

A economia das trocas simbdlicas$. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005.

. O camponés e seu corPevista de Sociologia e PoliticaCuritiba, n° 26,
jun. 2006, p.83-92.

. O camponés e a fotografevista de Sociologia e PoliticaCuritiba, n°® 26,
jun. 2006, p. 01-11.

A distin¢ao: critica social do julgamento. Sdo Paulo: EduspidPAlegre, RS:
Zouk, 2007.

BRITTOS, Valéria. Comunicacdo e cultura: o procedsorecepcao. Valério Cruz
Brittos Universidade do Vale do Rio dos Sinos (UNISS). www.bocc.ubi.pt,
consultado 12/09/20089.

BUENO, Maria Lucia. Cultura e estilos de vida. In: . BUENO, Maria Lucia;
CAMARGO, Luiz O. de Lima (Org.).Cultura e consumo: estilos de vida na
contemporaneidade. Sao Paulo: SENAC, 2008. p. 9-15.

BURKE, Peter. Modernidade, cultura e estilos deavith: . BUENO, Maria
Lucia; CAMARGO, Luiz O. de Lima (Org.Cultura e consumo: estilos de vida na
contemporaneidade. Sdo Paulo: SENAC, 2008. p. 25-39

186



CALIL, Carlos Augusto. Cinema e industria. In: XABR, Ismail (Org.)O cinema no
século.Rio de Janeiro: Imago, 1996, p. 45-69.

CAMARGO, Luiz O. de Lima. Consumo e cultura materia._ BUENO, M2 Lucia;
CAMARGO, Luiz O de Lima (org.),Cultura e Consumo: estilos de vida na
contemporaneidade. Sao Paulo: SENAC, 2008, p.17-23.

CERTAU, Michel deA invencéo do cotidiano:artes de fazer. Petropolis, RJ: Vozes,
1994. v. 1.

COLI, José. O invisivel das imagens. In: NOVAES, aat. Muito além do
espetaculo Sao Paulo: SENAC, 2005, p. 80-92.

COSTA, Sérgio.Dois Atlanticos teoria social, anti-racismo, cosmopolitismo. Belo
Horizonte: Editora da UFMG, 2006.

CRANE, Diana. Reflexbes sobre a moda: o vestuaoimoc fenbmeno social. In:
BUENO, Maria Lucia; CAMARGO, Luiz O. de Lima (Org.Cultura e consumo:
estilos de vida na contemporaneidade. Sdo PaulASE2008, p. 17-23.

D'ANDREA, Tiaraju. Visdes de Paraisopolis: violémcomidia e representacd&exta-
Feira, S&o Paulo, ed.34, 2006, p.85-98.

DAYAN, Daniel. Os mistérios da recepcéo. In: NOVORRESSATO; FEIGELSON.
Cinematdgrafo. um olhar sobre a historia. Salvador: EDUFBA, $&alo: Edunesp,
2009, p. 61-83.

DAYRELL, Juarez. O rap e o funk na socializacagu¥antude Educacao e Pesquisa
Séo Paulo, v. 28, n. 1, jan./jun. 2002, p. 117-136.

187



DAVIS. Mike. Planeta favela Sdo Paulo: Boitempo, 2006.

DEBORD, Guy. Asociedade do espetaculdio de Janeiro: Contraponto, 2000.

D’ONOFRIQ, SalvatorelLiteratura ocidental: autores e obras fundamentais. 2. ed.
Sao Paulo: Atica, 2004.

DORES, Fabiola Gaspar da#mos rebeldeso que ficou? 2000. Dissertacdo (Mestrado
em Sociologia) - Programa de Pds-Graduacdo enol8gia da Faculdade de Ciéncias
e Letras da UNESP, Araraquara, 2000.

DUARTE, Rodrigo.Teoria critica da industria cultural. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2007.

. Valores e interesses na era das imageM$OMAES, AdautoMuito além do
espetaculo Sdo Paulo: SENAC, 2005, p. 94-112.

EAGLETON, Terry.llusdes do pos-modernismoRio de Janeiro: Zahar, 1998.

Teoria da literatura: uma introducdo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003.

ECO, UmbertoApocalipticos e integradosSao Paulo: Perspectiva, 1995.

ESCOSTEGUY, Ana Carolina D. Os estudos de recepc@s relacdes de género:
algumas anotacdes Provisorias, 2006. www.pucrarhg€os/pos/cartografias,
consultado em 17/01/2010.

188



ELIAS, Norbert.Escritos e ensaiasEstado, processo, opinido publica. Organizacéo e
apresentacao Frederico Neiburg e Leopoldo WaizRwwtde Janeiro: Zahar, 2006. v. 1.

A soliddo dos moribundos Rio de Janeiro: Zahar, 2001.

ELIAS, Norbert; SCOTSON, John I0s estabelecidos e cautsiders: sociologia das
relacdes de poder a partir de uma pequena comuiBaol de Janeiro: Zahar, 2000.

ELIAS, Norbert.A sociedade dos individuasRio de Janeiro: Zahar, 1994.

O processo civilizador.Rio de Janeiro: Zahar, v.1, 1994.

ERNER, Guillaume. Vida e morte das tendéncias. In. . BUENO, Maria LUcia;
CAMARGO, Luiz O. de Lima (Org.).Cultura e consumo: estilos de vida na
contemporaneidade. Sdo Paulo: SENAC, 2008. p. 215-2

FERNANDES, Millor.Veja, ano 42, n. 21, 2009, p. 22.

FERRARA, Lucrécia D’ Aléssio. A cidade como modouig@a para além da imagem.
In: . BUENO, Maria Lucia; CAMARGO, Luiz O. déma (Org.).Cultura e
consumo:estilos de vida na contemporaneidade. Sdo PaiNAS, 2008. p. 259-287.

FISCHER, Steven Rogétlistoria da leitura. Sdo Paulo: Editora da Unesp, 2005.

FRANCO, Marilia.Cidade de Deyso filme. Comunicagédo e Educac¢doSao Paulo,
(26), jan.\abr. 2003, p. 80-83.

189



FREIRE-MEDEIROS, Bianca. A favela que se vé e gelede: reflexdes e polémicas
em torno de um destino turistid®evista Brasileira de Ciéncias Sociajs/ol.22, n° 65,
outubro de 2007, p. 61-72.

FREHSE, Fraya. Erving Goffman, socidlogo do espdgevista Brasileira de
Ciéncias Sociais- Vol.. 23, n. 68, 2008, p.155-200.

Antropologia do encontro e do desenconatdgfafos e fotografados nas ruas
de Sao Paulo (1880-1910). In: ECKERT, Cornélia; @BY, Sylvia; MARTINS, José
de S..O imaginario e o poético nas Ciéncias SociaiBauru: EDUSC, 2005, p. 187-
225.

GAGNEBIN, Jeanne Marie. Walter Benjamin ou a hist@berta. In: BENJAMIN,
Walter.Obras escolhidas Sao Paulo: Brasiliense, 1994, p. 7-19, vol. 1

GALVAO, Maria Rita. Burguesia e cinemao caso da Vera Cruz. Rio de Janeiro:
Civilizacéo Brasileira, 1981.

GARCIA CANCLINI, Néstor.Consumidores e cidadaasconflitos multiculturais da
Globalizacao. 4. ed. Rio de Janeiro: Editora da JAR99.

.Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidaded.4Sao
Paulo: EDUSP, 2006.

GARCIA MARQUEZ, Gabriel. Cien afios de soledad Colombia, Editorial
Norma\Real Academia Espafiola\Asociacion de Acadedea_engua Espafiola, 2007.

GEBARA, Ademir; LUCENA, Ricardo .O poder e cotid@mrBreve discussao sobre o
poder para Norbert Elias. IX Simpdsio InternacioRedcesso Civilizador: Tecnologias
e Civilizacdo, Ponta Grossa, Parana, Brasil.now52@Ponta Grossa, PR, Brasil.

190



Disponivel em:  http://www.pg.cefetpr.br/ppgep/Ebmok Simpdsio/artigos.html.
Acesso em: 17/09/ 2009.

GIANNI, Alessandro (1999¢idade de Deuganha versao para as telas.Caderno 2,
Estado de Séo Paulol5/12/1999.

GIDDENS, Antony.As consequéncias da modernidad&ao Paulo: Edunesp, 1991.

. A transformacdo da intimidade sexualidade, erotismo nas sociedades
modernas. Sao Paulo: Edunesp, 1993.

Modernidade e identidade Rio de Janeiro: Zahar, 2002.

GIRARD, Liraucio Jr.Pierre Bourdieu: questdes de Sociologia e comunicacgao
Paulo: FAPESP; Anablume, 2007.

GOFFMAN, Erving.A representacdo do eu na vida cotidianal3. ed. Petropolis:
Vozes, 2005.

Estigma: notas sobre a manipulacdo da identidade deteaoraded. Rio de
Janeiro: Guanabara, 1988.

GOMES, Paulo Emilio SCinema: trajetoria no subdesenvolvimento. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1980.

GRAMSCI, Antonio.Os Intelectuais e a Organizacdo da CulturaRio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1982.

191



GUIMARAES, César (Org.).Na midia, na rua narrativas do cotidiano. Belo
Horizonte: Auténtica, 2006.

HAMBURGUER, Esther. Violéncia e pobreza no cinemasleiro recente. InNovos
Estudos CEBRAPN® 78, julho 2007, p.113-128.

HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidadel11. ed. Rio de Janeiro: DP
& A, 2006.

HELLER, AgnesO cotidiano e a Histéria 8. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2008.

HONNETH, A. Luta por reconhecimenta a gramatica moral dos conflitos sociais
Séo Paulo: Ed. 34, 2003.

IANNI, Otavio. Sociologia e literatura. In: SEGATTQosé A.; BALDAN, V. D.
Sociedade e literatura no BrasilSao Paulo: Edunesp, 1999, p. 10-41.

JAMESON, FredricMarcas do visivel.Rio de Janeiro: Graal, 1995.

KEHL. Maria Rita. Muito além do espetaculo. In: NAKS, Adauto.Muito além do
espetaculo Sdo Paulo: SENAC, 2005, p. 234-253.

KELLNER, DouglasA cultura da midia - estudos culturais: identidade e politica entre
moderno e o pos-moderno. Bauru: Edusc, 2001.

. A cultura da midia e o triunfo do espe@®dUBERO - Ano VI -vol 6 - n. 11,
15/4/2004, p. 04-15.

192



KONDER, Leandro. Idéias que romperam fronteirasPINSK, Jaime; PINSK, Carla
B. (Org). Historia da cidadania Sao Paulo: Contexto, 2006, p. 170-189.

A Dialética e o Marxismo, 28/03/2003. Disipel em:
http://www.socialismo.org.br/portal/filosofia/155tgo/1111-a-dialetica-e-o-marxismo

Consultado em 25/12/2008.

KORNIS, Ménica AlmeidaHistéria e cinema: um debate metodol6giEstudos
Historicos. Rio de Janeirovol. 5, n. 10, 1992, p. 237-250.

LAZARINI, Luciana de SaAnjos e Deuses suburbanosim estudo de recepc¢édo dos
filmes Cidade de Deus Como nascem os Anjd3issertacao (Mestrado em
Comunicacéo) Faculdade de Comunicagao da UnB, A28@5iolhas.

LEITE, Sidney F.Cinema brasileiro: das origens a retomada. 12ed., Sdo Paulo:
Fundacao Perseu Abramo, 2005.

LIESENBERG, Cintia; SOARES, Roseana de L. Figuracéiembdlicas da pobreza:
transposicdo de estgmas da sociais em filmes drasil Libero, ano X, n. 19-,
jun.2007, p. 41-50.

LIMA, Luis Lima (Org.). Teoria da literatura em suas fontes32 ed.. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 2002. v. 1.

LUSVARGHI, Luiza C. O cinema na era digital: a coldacdo dos conteudos cross-
media no Brasil, de Big Brother ao caso Antbnian: KXX CONGRESSO
BRASILEIRO DE CIENCIAS DA COMUNICACAO, Santos. Anais. Sociedade
Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comagéo, 2007, p. 1-16.

MAFFESOLI, Michel.A conquista do presentepor uma sociologia da vida cotidiana.
Natal: Argos, 2001.

193



MARTIN-BARBERO, JésusDos meios &s mediacoeRRio de Janeiro: Editora da
UFRJ, 2001.

.Os exercicios de verhegemonia audiovisual e ficcdo televisiva. 2. &b S
Paulo: SENAC, 2004.

MARTINS, Carlos Benedito de Campos. Nota sobre mtimento de embaraco em
Erving Goffman Revista Brasileira de Ciéncias Sociais,. 23, n. 68, 2008 , p. 137-45.

MARTINS, José de Souz&® senso comum e a vida cotidianalempo Social; Rev.
Sociol. USP, S. Paulo, 10(1): maio, 1998, p. 1-8.

Sociologia da Fotografia e da Imagentao Paulo: Contexto, 2008.

MARX, Karl Heinrich. Mercadoria e dinheiro In: . O capital: critica da
economia politica. S&o Paulo: Nova Cultural, 1998, p.163-197.

MELUCCI, Alberto. Juventude, tempo e movimentosiasc In: FAVERO, Osmar et.
al (org.).Juventude e contemporaneidadeBrasilia: UNESCO; MEC; ANPEd, 2007,
p. 29-46. (Colecdo Educacao para Todos; 16).

.Por uma sociologia reflexiva pesquisa qualitativa e cultura. Petropolis:
Vozes, 2005.

MENEZES, Paulo. Blow-up: imagens e mirageempo Socia] Rev. Sociologia.
USP, Sé&o Paulo, 12(2): novembro de 2000, p.15-35.

. Cinema e Ciéncias Sociais. In: SILVA, J@seeira da (Org. Por uma
sociologia do século XXSao Paulo: Anablume, 2007, p. 131-151.

194



MENEZES, Ulpiano T. B. Rumo a uma “histéria visudii: ECKERT, Cornélia;
CAIUBY, Sylvia; MARTINS, José de S imaginario e o0 poético nas Ciéncias
Sociais Bauru: EDUSC, 2005, p. 35-60.

MELO, Victor A. de; VAZ, Alexandre F.Cinema, corpbpxe: suas relacdes e a
construcdo da masculinidad&tCultura , Uberlandia, v. 8, n. 12, p. 139-160, jan./jun.
2006, p. 137-45.

MERTEN, Luis Carlos. Quando o horror da vida readator.O Estado de Sao Paulo
Sintonia Fina, Caderno Dois, 16\11\2003.

MICELI, Sérgio. A forga do sentido. In: BOURDIEUidfre.A economia das trocas
simbdlicas 62 ed., S&o Paulo: Perspectiva, 2005, p. I-LXI.

MINAYO, Maria Cecilia de SouzaD desafio do conhecimentopesquisa qualitativa
em Saude. 82 ed.. Sdo Paulo: Hucitec, 2004.

MIOTELO, Valdemar. Ideologia. In: BRAIT, Beth (Q)gBakhtin: conceitos-chave. 2.
ed. S&o Paulo: Contexto, 2005, p. 167-176.

MONTON, Angel Luis H. O homem e o mundo midiatico principio de um novo
século. In: NOVOA, Jorge et.al (orgEinematografo. um olhar sobre a histéria.
Salvador: EDUFBA; Séao Paulo: Edunesp, 2009, p.@29-4

MORIN, Edgar.Cultura de massas no século XXneurose. Tradu¢do de Maura R.
Sardinha. Rio de Janeiro: Forense-Universitari@520. 1.

Cultura de massas no século XXnhecrose. 242 ed., Rio de Janeiro: Forense-
Universitaria, 1986, vol.2.

195



MOSCARIELLO, Angelo.Como ver um filme. Lisboa: Editorial Presenca, 1985.

NAGIB, Lucia. A utopia no cinema brasileira matrizes, nostalgias e distopias. Sao
Paulo: Cosac Naif, 2006.

NEGRAO, Lisias Nogueira. Trajetérias do sagradempo Socia) Revista de
Sociologia da USP, v. 20, n. 2, 2008, p. 115-132.

NEVES, David A Telégrafo visual: critica amavel do cinema. Sdo Paulo: Editora 34,
2004.

OLIVEIRA, Elza; SAIDEL, Erika.Projeto de indicadores sociais das cidades médias
paulistas. Sdo Carlos:UFSCAR NPD/DCSo0,2005.

OLIVEIRA, Rita de Céssia. Estéticas juvenis: in@rgdes nos corpos e na metropole.
Comunicagédo, Midia e ConsumpSé&o Paulo: vol.4 n.9, mar.2007, p.63-86.

ORICCHIO, Luiz ZaninCinema de novo:um balanco critico da retomada. Sao Paulo:
Estacéo Liberdade, 2003.

ORTEGA Y GASSET, Jos& rebelidao das massasSao Paulo: Martins Fontes, 1987.

ORTIZ, RenatoMundializag&o e cultura. Sdo Paulo: Brasiliense: 1994.

A moderna tradicéo brasileira. S&o Paulo: Brasiliense, 2005.

PAIVA, Salvyano C. deHistoria ilustrada dos filmes brasileiros 1929-1988Rio de
Janeiro: Francisco Alves, 1989.

196



PANOFSKY, Erwin. Estilo e meio no filme. In: LIMA,uiz Costa (Org.)Teoria da
cultura de massa.7. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2000, p. $45-3

PECHMAN, Robert M.; LIMA Jr., Walcler de. Flirts nlmoting da Avenida Central.
Revista de Historia da Biblioteca Nacionglano 1, n° 5, novembro 2005, p.34-37.

PELLEGRINI, Tania. Fic¢ao brasileira contemporarassimilagao ou resisténcia In_
Novos Rumosano 16, n° 35, 2001, p. 54-64.

. As vozes da violéncia na cultura brasileomtemporanea. In:
Despropositos: studos de ficcdo brasileira contemporangao Paulo: Annablume;
Fapesp, 2008. p.177-206.

PERALVA, Angelina. O jovem como modelo cultural.: IBRAVERO, Osmar et. al
(org). Juventude e contemporaneidadeBrasilia: UNESCO; MEC; ANPEd, 2007,
p.13-28. (Colecdo Educacao para Todos; 16).

PRYSTHON, Angela. Interse¢fes da Teoria Criticat@oporanea: Estudos Culturais,
Pos-Colonialismo e Comunicacdo. edicdo 1, em dezende 2004, daRevista
Eletronica E-Compds  http://www.compos.org.br/e-compos, consultado em
18/12/20009.

RAMOS, Fernao (Org.Historia do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora, 1987.

RAMOS, José MarioCinema, Estado e lutas culturais (anos 50-70Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1983.

Televisdo, publicidade e cultura de mass#&etropolis: Vozes, 1985.

197



RIBEIRO, Renato Janine. A politica dos costumesNIBVAES, AdautoMuito além
do espetaculoS&ao Paulo: SENAC, 2005, p. 128-143.

ROCHA, GlauberRevisao critica do cinema brasileiroSao Paulo: Cosac Naif, 2003.

ROCHA, Joao Cézar de Castro. Dialética da margiadé. MaisFolha de Séao Paulp
29/02/2004.

ROCHA, Simone M. Favela, soma de exclusfes e assusieem busca de uma
mobilidade simbdlica na cena midiati€ontemporanea vol.3 n° 1, janeiro/junho
2005, p.185-217.

ROSSINI, Miriam de Souza. Favelas e faveladospeesentacdo da marginalidade
urbana no cinema brasileiro-Sessdes do ImagiraAbECOS/PUCRS, Porto Alegre,
n. 10, nov. 2003, p. 29-34.

. Imagens de exclusédo no cinema naci@Qaalernos IHU Ideias ano 2, n. 4,
2004, p. 1-26.

RUDIGER, Francisco. A escola de Frankfurt e a tésja da critica a indUstria cultural.
Estudos de SociologiaPrograma de Pds-Graduacdo em Sociologia da UNESP,
Araraquara, 1998, p.17-30.

SANTOS, Boaventura de Sou$®la méo de Aliceo social e o politico na pés-
modernidade. Sado Paulo: Cortez, 1995.

. A construcao da igualdade e da diferehesto de palestra proferida bl
Congresso Brasileiro de Sociologjaealizado no Instituto de Filosofia e Ciéncias
Sociais da UFRJ, de 4 a 6 de setembro de 1995.

198



SARLO, BeatrizCenas da vida pds-modernaintelectuais, arte e video-cultura na
Argentina. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ, 1997.

SARMIENTO, Guilherme, O fascinante espetaculo @esue sombradlossa Historig
ano 1, n. 8, jun., 2004, p. 56-60.

SCHOLLAMMER, Karl Eric. Breve mapeamento das reg@nte violéncia e cultura
no Brasil contemporaneo. In: DALCASTAGNE, ReginardQ. Ver e imaginar o
outro: alteridade, desigualdade, violéncia na literatiwrasileira contemporanea.
Vinhedo: Horizonte, 2008. p. 57-77.

SCHVARZMAN, Sheila. O Brasil de Humberto Mauifdossa Historia Vera Cruz, n°
37, ano 4, novembro 2006, p.76 a 79.

.Ir ao cinema em Sao Paulo nos anos Révista Brasileira de Historia.
Vol.25 no. 49 , Sao Paulo: Jan./June 2005, p. 743-1

Histéria e historiografia do cinema brasileiobjetos do historiador. In:
Cadernos de Ciéncias HumanasEspeciaria. v. 10, n.17, jan./jun., 2007, p405-

SCOTT, Joan. Género: uma categoria util de anhl&érica.Educacéo e Realidade
Porto Alegre, v. 16, n. 2, , jul./dez. 1990, p.5-2

SHOHAT, Ella; STAM, RobertCritica da imagem eurocéntrica multiculturalismo e
representacéo. Sao Paulo: Cosac Naif, 2006.

SETTON, Maria da Graga Jacinto. Um novo capitaltucal: pré-disposicbes e
disposicbes a cultura informal nos seguimentos Bama escolaridadeEducacéo e
Sociedade Campinas, v. 26, n. 90, , jan./abr. 2005, p. (3-1

199



SILVA, Maria Aparecida de Moraes. Das maos a memdni: ECKERT, Cornélia;
CAIUBY, Sylvia; MARTINS, José de S imaginario e o poético nas Ciéncias
Sociais Bauru: EDUSC, 2005, p. 280-300.

SIMIS, Anita.Estado e cinema no Brasil2. ed. Sdo Paulo: Anablume; FAPESP; Itau
Cultural, 2008.

SIEWERDT, Mauricio José. Educacdo popular e estutidsrecepcao: midia e
mediacdo, problematizando o conflito pedagégizd® REUNIAO ANUAL DA
ANPED-UNIVALLI, 2001. Disponivel em: www.anped.org.br/.

SIMMEL, Georg. As grandes cidades e a vida do espiritg1903), MANA
n°11(2),2005, p.577-591.

Questdes fundamentais da Sociologiendividuo e sociedade. Rio de Janeiro:
Zahar, 2006.

SIQUEIRA, Deis. Religido, religiosidade e contegtim trabalhoSociedade e Estado,
Brasilia, v. 20, n. 3, , set./dez. 2005, p. 717-724.

. O labirinto religioso ocidental. Da religido a egpialidade. Do institucional
ao nao convencionafociedade e EstadoBrasilia, v. 23, n. 2, , maio/ago. 2008, p.
425-462.

SOUZA, Ana Paula. Entrevista com Jean Claude BdebarDisponivel em
http://www?2.uol.com.br/revistadecinema/edicao31tettsa/index.shtml. Acesso em:
15/02/09.

SPOSITO, Marilia Ponte€onsideracées em torno do conhceimento sobre atjuoe
na area da Educacdo: Estado do Conhecimento: gventude. S&o Paulo,
2000. Mimeo.

200



STAM, Robert.O Espetaculo interrompida literatura e cinema de desmistificacéo.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981.

Bakhtin: da teoria literaria a cultura de massa. Sdo Patica, 1992.

. Mikhail Bakhtin e a critica de esquerdaKIAPLAN, E. Ann.O mal estar no
pOs-modernismo teorias e praticas. Rio de Janeiro: Zahar, 199849-184.

Introducéo a teoria do cinema Campinas: Papirus, 2003.

Multiculturalismo tropical : uma historia comparativa da raca na cultura e no
cinema brasileiros. Sdo Paulo: Companhia das L&1088.

SUSSEKIND, FloraCinematdgrafo das letras:literatura, técnica e modernizagédo no
Brasil. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1987.

THOMPSON, John BTeoria social da midia.Petropolis: Vozes, 2005.

VIANY, Alex. Introducdo ao cinema brasileira Rio de Janeiro, Revan, 1993.

VIANNA, Hermano. Mdusica paralelavais!, Folha de S. Paulp paginas 10 e 11,
12/10/2003

. Funk e cultura popul&studos Historicos v. 3, n. 6, 1990, p. 244-253

VIRILIO, Paul. Guerra e cinema Sao Paulo: Scritta Editorial, 1993.

201



WHITE, Robert. Tendéncias dos estudos de rece@m@ounicacdo & Educacao Séao
Paulo,, n°131, set./dez. 1998, p. 41 a 66.

. Recepcéo: a abordagem dos estudos cult@@isunicacdo & Educacag
Séo Paulo, n°12, maio/ago. 1 998, p. 57 a 76.

WILLIAMS, Raymond. Palavras-chave um vocabulario de cultura. Séo Paulo:
Boitempo, 2007.

WOLFF, Francis. Por tras do espetaculo: o podelirdagens. In: NOVAES, Adauto.
Muito além do espetaculoSao Paulo: SENAC, 2005, p. 16-45.

WOLLEN, Peter. Cinema e politica. In: XAVIER, IsthfDrg.). O cinema no século.
Rio de Janeiro: Imago, 1996, p. 70-85.

XAVIER, Ismail. Da violéncia justiceira a violéncieessentidallha do Desterro,
Floriandpolis, n. 51, jul./dez., 2006, p. 55-68.

ZANINI, Maria Catarina CPor que cinema com Antropologi& breve relato de uma
experiéncia  etnogrdfica de recepcdo cinematogréficd5/12/2008.  In:
www.ufscar.br/rua/site/?p=137 consultado 30/09/2009

ANEXOS

Questionario de informades do aluno (seguindo modelo Saresp)
| Caracteristicas pessoais do aluno
1 Vocé é do sexo?
masculino
Feminino

2 Em que ano vocé nasceu?
1987 ou mais

1988

1989

1990
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1991
1992
1993

3- Vocé se considera?
Branco

Negro

pardo ou mulato
amarelo (origem oriental
Indigena

Il CondigBes socieconOmicas e culturais do aluno

5 Sua mae ou responsdvel por vocé do sexo feminino)
frequentou a escola até que série?

ensino fundamental até a 4 2 série

ensino fundamental entre a 52 e a 82 séires

ensino médio

ensino superior

nunca frequentou a escola

nao sei

6 Seu pai (ou responsavel do sexo masculino)
frequentou a escola até que série?

ensino fundamental até a 4 2 série

ensino fundamental entre a 52 e a 82 séires
ensino médio

ensino superior

nunca frequentou a escola

nao sei

7 Quantas pessoas moram com vocé?
moro sozinho

moro com mais 1 pessoa

moro com mais 2 ou trés pessoas
moro com mais de 4 ou 5 pessoas
moro com mais de 6 pessoas

Questionario de informades do aluno (seguindo modelo Saresp)

Sua casa

Sua casa tem

8 -tvem cores nao tem

tem1
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9- videocassete ou DVD

10- computador

11 - radio

12- lava roupas

13 - aspirador de po

14 - telefone fixo

15- telefone celular

16- geladeira

17 - freezer separado da geladeira
18 -carro

19 -banheiro

Onde vocé mora

20 - a rua tem calgamento
(asfalto, paralelepipedo etc..)
21- sua cas tem agua encanada
22 - sua casa tem eletricidade

Na sua casatem ... ?
23- jornal diario

24- revistas de informacdo geral (veja, época etc.)

25- dciondrio
26 -internet
27 -um lugar de estudo

28 - uma estante com mais de 20 livros

nao tem

nao tem

nao tem

nao tem

nao tem

nao tem

nao tem

nao tem

nao tem

nao tem

nao tem

sim
sim
sim

sim
sim
sim
sim
sim
sim

Questionario de informades do aluno (seguindo modelo Saresp)
Estudo e internet

Vocé tem algum incentico em casa para...?

29 - estudar

30 - fazer licao de casa ou trabalhos escolares

31-ler
32 -iraescola

33- Qual curso vocé ja fez ou esta fazendo fora

sim
sim
sim
sim

tem1

tem1

tem1

tem1

tem1

tem1

tem1

tem1

tem1

tem1

tem1

> 3
r @ A
o O

>
(@]
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do seu horario de aua?
lingua estrangeira
computagao

Arte

Esporte

aulas particulares
nenhum

34 - Vocé usa internet?
em casa

em casa de parentes
na escola

em outro lugar

nao uso internet

35- Vocé usa internet para?
fazer pesquisas escolares
ler noticias

jogar

conversar com amigos
outras atividades

nao uso a internet

Questionario de informades do aluno (seguindo modelo Saresp)
Trajetoria escolar

36 - Quando vocé comecou a estudar?
no maternal, no jardim da infancia

ou na pré-escola

na 12 série

37 - Em que tipo de escola vocé estudou ?
somente em escola publica

somente em escola particular

em escola publica e particular

38 - Vocé deixou de frequentar a escola
durante algum tempo?

Sim, por um ano

Sim, por dois anos

Sim, por trés anos ou mais

nao deixei de frequentar

39 - Vocé frequenta ou frequentou ?
classes de aceleracao
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recuperagao de ciclo
dependéncias

recuperacao ou reforgo escolar
nenhuma das alternativas

Questionario de informades do aluno (seguindo modelo Saresp)
Aluno e trabalho

40 - Vocé

Ja trabalhou ou continua trabalahndo

trabalhou, mas ndo estd trabalhando agora

trabalha de vez em quando e estd trabalhando agora
trabalha de vez em quando e n3do estd trabalhando agora
nunca trabalhou

41 - Atualmente, voceé trabalha

sem jornada fixa, até 10 horas semanais
de 11 a 20 horas semanais

21 a 30 horas semanais

31 a 40 horas semanais

mas de 40 horas semanais

nunca trabalhei\ ndo estou trabalhando

Estudar e trabalhar, simultaneamente, durante o Ensino Médio
atrapalha meus estudos

nao atrapalha meus estudos
nao sei, pois nunca trabalhei

QUESTIONARIO DE RECONHECIMENTO - primeiras infoacdes

BAIRRO (ONDE MORA)
IDADE:
NATURALIDADE

PROFISSAO: Trabalha? () SIM(NAO
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ESCOLARIDADE:

A) Ensino Fundamental

C) Ensino Fundamental-EJA

RENDA MENSAL FAMILIAR:
Média de:

() até 1 salario minimo (SM)
( ) entrele2SM

( ) entre3e4SM

( ) entre5e6SM

( ) mais de 6 SM

BsEBo Médio

D) Eaditédio-EJA

Para quantas pessoas?
() 1pessoa

() 2 pessoas

() 3 pessoas

() 4 pessoas

()5 pessoas

( )maisdeb5

Como vocé definiria o Cinema Brasileiro

A) Otimo B)Bom  C) Regular

D)iRu E) N&o tenho opinido formada

Ja assistiu a alguns destes filmes? Se sim, cadeequando.

( )Sim ( Nao

( ) “Cidade dos homehs

() “Antonig
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() “Cidade de Dels

Conhece outros filmes nacionais que falam sobexiéepa? Quais? O que acha deles?

3
Questbes Guia para entrevista.

Observacéo: cada pergunta pode ser desdobrada mams watras, cujo o conjunto
poderia ser exaustivo.

1 - Identificacdo( nome, Idade, Bairro, etc.)

2 — Tempo que estuda na escola

3- Quais sao suas atividades de lazer? Se asfisties, onde assisti e quais?
4 - Qual dos filmes gostou (identificou) mais? E goé?

5 — Razao para ter gostado (identificado) menosduss filmes

6 — Com qual personagem vocé se identificou maos?&e?

7 — Que analogias podemos fazer entre o filme¢s)ealidade?

8 — Quais personagens sao considerados mais tasahs

9 — Quais os pontos fracos e os fortes nos filetes?

10 — Como aspectos como familia, escola, juverséddratados nos filmes?

11 - Vocé acha importante filmes que mostrem al@ib de bairros pobres, periferias

e favelas? Por qué?

12 — As formas de representagdo do trafico noe§ilsfio realistas ou fantasiosas? Por

qué?
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Tabelas

Respondentes segundo sexo. S&o Carlos. 2008

Tipo Masculino Feminino Total
N % N % N %
Particular 178 44 179 44 357 44
Publica 154 38 176 43 330 41
Projovem 72 18 55 13 127 15
Total 404 100 410 100 814 100
(*) sem resp=2
2
Respondentes segundo cor da pele. Sdo Carlos. 2008
Cor Particular Puablica Projovem Total
% % % %
Branca 308 88 196 61 23 20 527 67
Preta 7 2 29 9 36 31 72 9
Parda 16 5 78 24 48 43 142 18
Indigena 1 0 4 1 4 3 9 1
Amarela 10 3 6 2 0 0 16 2
Nao sabe 6 2 10 3 4 3 20 3
Total 348 100 323 100 115 100 786 100
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Sem resp. ‘ 9 ‘ 9 ‘ 13 ‘ 31 ‘

3

Respondentes segundo pratica de esporte. Sdo Carlos. 2008
Pratica? Particular Publica Projovem Total

% % % %

N&o 99 28 131 40 22 18 252 31
Sim.Qual? 258 72 195 60 100 82 553 69
Futebol 94 36 110 56 74 74 278 50
Voleibol 58 22 82 42 36 36 176 32
Futsal 79 31 0 0 25 25 104 19
Natac&o 58 22 15 8 10 10 83 15
Basquete 36 14 21 11 12 12 69 12
Handball 23 9 13 7 3 3 39 7
Skate 12 5 7 4 3 3 22 4
Atletismo 11 4 3 2 2 2 15 3
A Marciais 9 3 3 2 3 3 15 3
Outro 106 41 144 74 3 3 363 66

Total 357 100 326 100 122 100 805 100

Sem resp 0 6 6 12

210




4

Respondentes segundo situag&o escolar. So Carlos. 2008

Ensino Escola Particular Escola Publica Total
Médio N % N % N %
Série
Primeira 131 37 120 36 262 37
Segunda 134 37 116 35 250 36
Terceira 92 26 95 29 187 27
357 100 331 100 699 100
Periodo
Manhéa 357 100 226 68 583 85
Noite 105 32 105 15
357 100 331 100 688 100
5

Respondentes segundo situagéo de trabalho. S&o Carlos. 2008

Tipo Trabalha?
Sim % N&o % Total (=100%)
Particular 12 3 345 97 357
Publica 128 39 203 61 331
Projovem 24 17 104 83 128
Total 164 20 652 80 816
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6

Respondentes que néo trabalham segundo dificuldades de encontrar trabalho.

Sao Carlos. 2008

Dificuldades Particular Puablica Projovem Total
% N % N % N %

Falta experiéncia 33 28 67 19 45 48 56
Idade 33 7 17 10 24 18 21
Falta qualif. prof. 5 12 5 12 10 11
Escolaridade 1 2 6 15 7 8
Falta informatica 1 2 1 2 2 2
Saude 1 2 1 1
Outra 33 1 1
Total 99 42 100 42 100 87 100
Sem resposta 5 9 17
7

Respondentes segundo rendimento do trabalho principal. S&o Carlos. 2008

Rendimento Particular Puablica Projovem Total
(em reais/més) % N % N % N %

menos de 50 8 1 1
50 1 17 0 8 2 2
100 1 17 1 1 8 3 3
mais de 100 a 200 1 17 7 8 30 12 11
mais de 200 a 300 1 17 19 20 8 21 19
mais de 300 a 400 2 32 29 31 0 31 27
mais de 400 a 500 23 25 8 24 21
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mais de 500 a 700 8 9 3 22 11 10
mais de 700 6 6 1 8 7 6
Total 6 100 93 100 13 100 112 100
Sem resposta 6 35 11 52
8
Respondentes segundo nimero de horas de trabalho por semana. Sdo Carlos. 2008
Numero Particular Publica Projovem Total
de horas |N % % % %
<8 5 42 12 10 6 32 23 15
8al6 7 58 15 12 6 32 28 18
17a20 14 11 1 5 15 10
21a?25 8 6 8 5
26 a 30 7 5 3 16 10 6
3la39 17 14 17 11
40 21 17 1 5 22 14
> 40 31 25 2 10 33 21
Total 12 100 125 100 19 100 156 100
Sem resp 3 5 8
9
Respondentes segundo local de trabalho. S&o Carlos. 2008
Local Particular Publica Projovem Total
N % N % N % N %
Supermercado 22 21 23 16
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Rest/Lanch 8 7 8 6
Ativ. Industriais 18 17 18 13
Comércio 1 8 13 12 4 23 18 13
Cons.médico 1 8 3 3 4 3
Clinica Estética 3 3 3 2
Ativ. primarias 3 3 1 5 4 3 ‘
Construgéo Civil 1 5 1 1
Casa familia 3 3 3 17 6 4
curso inglés/outros 3 26 3 2
Com os pais 2 16 1 1 2 11 5 4‘
Com irméo 1 8 1 1
Outras Prest Serv 3 26 16 15 4 23 23 16 ‘
Outros 1 8 16 15 2 11 24 16
Total 12 100 106 100 18 100 140 100
Sem resposta 0 11 6 17
N&o se aplica 345 117 104 566
10
Respondentes segundo ocupacédo. Sdo Carlos. 2008
Ocupacgéao Particular Publica Projovem Total

N % N % N % N %
Servicos gerais 22 18 5 26 27 18
Atendente 16 13 16 11
Ativid. Escr. 4 33 8 6 12 8
Assist. Adm 1 8 10 8 11 7
Vendedor 10 8 10 6
Aux. Prod. 6 5 2 11 8 5
Out.ativid. Ind. 10 8 10 6
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Repositor 6 5 6 4
Empacotador 5 4 5 3
Prof.inglés 3 26 3 2

outros 4 33 31 25 12 63 47 30

Total 12 67 124 100 19 100 155 100

sem resp 4 5 9

N&o se aplica 345 203 104 652
11

Respondentes segundo rendimento do trabalho principal. S&o Carlos. 2008

Rendimento Particular Puablica Projovem Total
(em reais/més) % % N % N %

menos de 50 1 8 1 1
50 1 17 0 1 8 2 2
100 1 17 1 1 1 8 3 3
mais de 100 a 200 1 17 7 8 4 30 12 11
mais de 200 a 300 1 17 19 20 1 8 21 19
mais de 300 a 400 2 32 29 31 0 0 31 27
mais de 400 a 500 23 25 1 8 24 21
mais de 500 a 700 8 9 3 22 11 10
mais de 700 6 6 1 8 7 6
Total 6 100 93 100 13 100 112 100
Sem resposta 6 35 11 52
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