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Resumo

OLIVIERI SOARES, Luciano; BRAGA, Adriana Andrade. O Cinema do Pais dos
Excluidos: a representacio do povo brasileiro em Central do Brasil e Cidade de Deus. Rio
de Janeiro, 2025. 114p. Dissertacdo de Mestrado — Departamento de Comunicagdo Social,

Pontificia Universidade Catodlica do Rio de Janeiro.

O cinema brasileiro ganhou destaque internacional com os filmes Central do Brasil e
Cidade de Deus. Ambos representam um Brasil profundo, dos excluidos, dentro do movimento
de retomada do cinema nacional a partir da metade da década de 90. Este estudo tenta
compreender que elementos compde a representagdo da populagao pobre do Brasil em Cidade
de Deus e Central do Brasil. Para tanto, utilizaremos as teorias de representa¢do do cinema e
da sociedade, buscando descrever e interpretar a representacao do povo brasileiro apresentada
nos filmes Central do Brasil e Cidade de Deus. A metodologia foi através da observacao e
identificacdo das principais situagdes mais recorrentes que sao representadas em cada filme,
sendo estas categorizadas e classificadas. Os resultados apontam que os dois filmes em questao

trouxeram uma representacdo do sensivel do brasileiro das classes populares.

Palavras-chave:

Cinema nacional; Cinema da retomada; Cidade de Deus; Central do Brasil; representacdo no

cinema.



Abstract

OLIVIERI SOARES, Luciano; BRAGA, Adriana Andrade (Advisor). Cinema of the
Country of Excluded: the representation of the Brazilian people in Central Station and City
of God. Rio de Janeiro, 2025. 114p. Dissertacdo de Mestrado — Departamento de Comunicagao

Social, Pontificia Universidade Catolica do Rio de Janeiro.

Brazilian cinema gained international prominence with the films Central do Brasil and
Cidade de Deus. Both represent a deep Brazil, of the excluded, within the movement to revive
national cinema in the mid-1990s. This study attempts to understand what elements make up
the representation of the poor population of Brazil in City of God and Central Station. To this
end, we will use theories of representation of cinema and society, seeking to describe and
interpret the representation of the Brazilian people presented in the films Central Station and
City of God. The methodology was through observation and identification of the main most
recurring situations that are represented in each film, which were categorized and classified.
The results indicate that the two films in question brought a representation of the sensibility of

the Brazilian working class.

Keywords:

Brazilian cinema; Cinema da Retomada; City of God; Central Station; representation in cinema.
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Introducao

O cinema ¢ um reflexo e um propositor de identidades, desempenhando um papel central
na cultura ao apresentar novos sujeitos no palco social. Apresenta representacdes que
participam da construcdo das identidades das pessoas. A linguagem cinematografica tem o
poder de fazer o publico se reconhecer em determinadas realidades. Na tela, as imagens
cuidadosamente organizadas contribuem para a constru¢do de imagindrio do espectador a se
projetar na historia contada. Como parte da comunica¢do de massa, o cinema ndo apenas

reproduz a cultura, mas também a define (DOS SANTOS, 2021).

Por meio do cinema, o publico mergulha nos universos simbolicos de uma nagao e de
suas comunidades locais, explorando subjetividades, discursos, coletividades e expressdes
culturais. Na tela, a caracteriza¢do dos personagens, tenta provocar o reconhecimento da plateia
ao reconstruirem experiéncias, lembrangas, sentimentos e aspiragdes por meio de narrativas
ficcionais que representam nao o real concreto, mas as representagdes das realidades sociais.
Assim, as historias cinematograficas atuam como espelhos, refletindo e ressignificando
identidades, valores e dindmicas partilhadas em um contexto cultural (BROOKS & HEBERT,
2006).

Dentro da grande industria cultural cinematografica, os filmes mais comerciais
apresentam muito frequentemente a estética da violéncia, causando grande impacto no publico.
Muitas vezes, temas ligados a violéncia, ao exotico ou ao que desafia as normas sociais sao
escolhidos. Nem sempre o objetivo ¢ provocar reflexdes profundas, mas sim destacar a
diversidade em contraste com a norma predominante. Para ser eficaz, o cinema utiliza recursos
visuais € sonoros intensos para criar uma sensacao de realidade nas representagdes sociais que

produz. Tendo o conflito enquanto elemento central das narrativas do cinema de mercado

Aqui vale lembrar que a curva dramatica de John Lawson (1964), analisada através do
paradigma de Syd Field, segue a estrutura classica de trés atos, enfatizando pontos de virada
que impulsionam o desenvolvimento narrativo e emocional do personagem. No Primeiro
Ato (Apresentacao), Lawson ¢ introduzido em seu mundo ordindrio, enfrentando um incidente
incitante que desafia sua rotina e o forca a confrontar um dilema central. O Primeiro Ponto de
Virada o langa no Segundo Ato (Confrontagdo), onde ele enfrenta obstdculos crescentes,

aliados e antagonistas, enquanto busca seus objetivos. No Midpoint (Ponto Central), uma



revelacdo ou crise redefine suas motivacgdes, aprofundando suas vulnerabilidades ou forgas.
No Terceiro Ato (Resolu¢do), o Segundo Ponto de Virada prepara o climax, onde Lawson
enfrenta seu maior desafio, culminando em uma resolu¢do que transforma sua perspectiva ou
situagdo inicial. Syd Field destaca como essa progressao equilibra conflitos externos e internos,
garantindo que a jornada de Lawson ndo apenas avance a trama, mas também explore sua

evolugao psicologica e emocional, refletindo os principios de uma narrativa coesa e cativante.

Embora o cinema seja uma manifestagdo artistica e de entretenimento consolidada
mundialmente, a hegemonia da industria cultural estadunidense, a escassez de investimentos e
de tradi¢do filmica nos paises lus6fonos, além da predile¢dao por outros modelos de consumo
cultural, marginalizaram a producdo cinematografica lus6fona — sobretudo a brasileira, objeto
desta andlise. Enquanto representacdo de identidades territorializadas, o cinema, em sua

classificagdo teorica, frequentemente prioriza a nogao de "cinema nacional" (GASHER, 2002).

A produgdo cinematografica no Brasil sempre enfrentou questdes de apoio, falta de
or¢amento e diversos problemas de producdo. O que fomenta o debate vigente se existe de fato
uma industria cinematografica brasileira. Entretanto, alguns momentos historicos colocaram o
cinema nacional em destaque, chamando a aten¢do do mundo. Como foi o caso do chamado

“Cinema Novo” nos anos 1950 e 1960.

Posteriormente, os filmes brasileiros tiveram menos repercussao global. Isso se deve ha
uma crise que o cinema brasileiro viveu durante os anos de ditadura militar no pais. Mas nos
anos 1990 surge um movimento identificado como “Cinema da Retomada”. Nesse periodo dois
filmes tiveram grande repercussdo nacional e internacional, chegando mesmo a serem indicados
ao prémio do Oscar, a maior premia¢do internacional do cinema. Foram os filmes: Central do

Brasil (1998), dirigido por Walter Salles e Cidade de Deus (2002) de Fernando Meirelles.

Em contraponto a ascendente hegemonia hollywoodiana, o cinema brasileiro se organiza
em ciclos descontinuos, enfrentando desafios estruturais para consolidar uma produgao regular,
uma linguagem estético-cultural coerente e dialogos estaveis com o publico e os mecanismos
da industria cultural (ESCOREL, 2005). Ao longo de sua trajetdria, o cinema nacional nao
alcangou o status de sistema industrial consolidado, permanecendo como um mercado

subsidiario, a margem dos fluxos hegemonicos do audiovisual global.

Nessa pesquisa, buscamos entender os impactos destes dois filmes no momento em que

estiveram em cartaz, tanto os impactos emocionais, quanto os de representatividade.
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Questionando se eles tocavam de uma maneira diferenciada nos afetos do publico brasileiro, e

até mesmo estrangeiro.

A importancia do audiovisual na cultura contemporanea, ¢ o papel significativo das
midias na constituicao das identidades sociais demonstram como ¢ relevante um estudo como
este que aqui realizamos no mestrado. Pois aborda justamente uma questdo ligado ao
audiovisual brasileiro e que foi tdo relevante no final dos anos 1990 e inicio dos 2000. Ainda
mais em um momento em que o cinema brasileiro ganha visibilidade enorme com o primeiro
Oscar que recebeu neste ano de 2025. O prémio foi do filme Ainda Estou aqui (2024) do proprio
diretor Walter Salles.

Os objetivos desta pesquisa sdo: a) identificar quais as representagdes populares do
brasileiro estdo presentes nestes dois filmes que sdo o objeto de estudo; b) entender como estas
representacdes tocam nos afetos da populagdo; c) questionar se estas representagdes foram
fatores decisivos para o sucesso e repercussdo destes dois filmes; d) questionar se existia uma
demanda por mais representatividade popular no cinema nacional naquele momento do

chamado “Cinema da Retomada”.

Esta pesquisa busca investigar as construcdes identitarias associadas a classe social,
formagdo educacional e acesso ao conhecimento no Brasil, tematizadas pelas produgdes
cinematograficas nacionais dos anos 1990. Ao focalizar esse recorte temporal, o estudo visa
entender qual ¢ representacao, que cinema brasileiro da época, fez sobre o povo brasileiro, dos
excluidos (MOSER, 1999) e seus paradigmas sociais, articulando discursos que interpelam

tanto a esfera individual quanto coletiva em um contexto de transformagdes culturais e politicas.

Considerando o sucesso de repercussao desses dois filmes nacionais (Folha de Sao Paulo,
1998) e (FERRARI, 2022) em questdo, considerando a importancia das representacdes, € sua
acdo na constituicao das identidades culturais, busca-se descrever e interpretar a representagao
dos excluidos (LAPA, 2008) na sociedade brasileira construida nesses filmes que ganharam
aten¢do, tanto no Brasil, quanto no mundo. Segundo o Observatorio brasileiro de cinema e do
audiovisual (2025), na sua listagem atualizada lan¢ada pela Ancine!, Cidade de Deus teve 3,4
milhdes de espectadores brasileiros enquanto esteve no cinema, sendo o 44° filme brasileiro

mais visto nacionalmente. J& Central do Brasil teve 1,6 milhdes de espectadores nos cinemas

1 Ancine ¢ a Agéncia Nacional do Cinema, um 6rgdo do governo brasileiro que regula, fiscaliza e fomenta o setor
audiovisual.
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nacionais. Pode até parecer pouco com os 6 milhdes de espectadores que assistiram Ainda estou
aqui recentemente, ou menos ainda com o filme de maior publico do cinema nacional até hoje,
o filme Nada a perder que conta a historia do pastor Edir Macedo e que ja teve 12,2 milhdes
de espectadores. Mas mesmo assim, foram audiéncias expressivas para filmes autorais, que nao
estdo no grande circuito comercial do cinema, e mais impressionante foi como esses dois filmes

foram indicados e premiados internacionalmente.

Assim, partimos de questdes como: tais elementos de representacionais articulados, que

sentido propde? Que logicas sustentam? Em que pressupostos se apoiam?

Para iniciarmos este estudo, ¢ importante trazermos aqui a nocdo de representacao
segundo o socidlogo Stuart Hall, para ele, o conhecimento humano ¢ calcado na representagao
mental que temos pela interpretacdo de dados sensoriais. Cada individuo tem a sua propria
interpretacdo, ¢ claro. Porém quando as pessoas compartilham esses significados elas formam
diferentes culturas, e isso envolve uma negocia¢do de representacdes compartilhadas. (Hall,
1997). Isso ¢ fundamental para termos em mente como a representagao tem papel constitutivo
na cultura de uma sociedade. Seja a representacdo de historias locais, musicas de um povo, da
arte, de bandeiras, das vestimentas, a propria representacdo da comida, etc. Tudo estd neste
grande balaio que ¢ a cultura de uma determinada sociedade. E as pessoas que codividem uma
mesma cultura, compartilham significados, assim, interpretam o mundo de forma similar.
Permitindo que elas possam se compreender com seus signos comuns. Tendo as midias como

(re)produtoras de representacdes que participam da constitui¢do das identidades e da cultura.

Agora ¢ preciso apresentar, ou se preferir relembrar, um pouco mais sobre cada uma
dessas obras cinematograficas para podermos iniciar essa analise. Sem isso fica impossivel para

quem l¢€ este texto acompanhar a perspectiva desse estudo.
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Figura 1: Cena de Central do Brasil (Salles, 1998) quando Dora e Josué encontram casa da familia
de Josué no semidrido nordestino

Fonte: pesquisa na internet

Comecemos entdo por Central do Brasil (Figura 1), o filme foi estrelado no final dos
anos 90 pela conhecida atriz Fernanda Montenegro, ao lado do entdo menino Vinicius de
Oliveira, um drama que conta a histéria de um garoto em busca de um pai que ¢ guiado por
Dora (interpretada por Fernanda Montenegro), que apesar de ser uma professora aposentada,
ainda trabalhava informalmente na Estacdo de trem Central do Brasil, no Centro da Cidade do
Rio de Janeiro. Sua atividade ¢ escrever cartas para pessoas analfabetas que querem se
corresponder com parentes que vivem em cidades distantes. Ao cair da tarde, retorna ao lar
utilizando o transporte ferroviario, revelando que sua rotina é tecida por trajetos que
transcendem o deslocamento fisico, convertendo-se em jornadas simbolicas de atravessamento

geografico e cultural do Brasil (MAIA, 2016).

A personagem ¢ afetada por Josué (interpretado por Vinicius), que vé sua mae Ana (Soia
Lira) ser atropelada e morta nas imediacdes da Central do Brasil. No entanto, Dora j4 havia
escrito uma carta para Ana, pois essa queria falar com o seu marido que vive no semiarido sobre
a vida dela e do filho no Rio de Janeiro. Esse fato faz com que ele procure Dora e se ligue

afetivamente a ela. Com o desenrolar, ambos partem em uma viagem de O6nibus rumo a um
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pequeno povoado escondido no meio do semidrido do Nordeste brasileiro na esperanga de

encontrar o pai de Josué. O filme é road movie®, pois a historia se desenrola na viagem.

Importante lembrar que naquele momento, final dos anos 90, a telefonia moével ndo era
tao difundida no Brasil e a exclusdo educacional, consequéncia da exclusdo socioeconomica,
era muito mais presente, dividindo as classes praticamente em castas ao pensarmos 0 acesso a
informagdo e consumo. Ou seja, uma familia pobre teria menos acesso a educagdo formal. O
que fizesse que alguns tivessem que procurar um terceiro para escrever por ele. Isso era mais
forte em zonas rurais, na Amazonia e no semiarido nordestino. E o acesso a telefonia era muito
restrito. Apesar da classe média ter acesso ao telefone fixo, os pobres ndo conseguiam adquirir
uma linha, e a telefonia movel ainda ndo era significativa. A internet estava iniciando ainda nas
casas das familias de classe média. Importante esta contextualiza¢do, pois hoje a telefonia
movel ja € algo muito presente em grande parte da populagdo brasileira, mesmo entre os mais
pobres e excluidos. Ou seja, nos dias de hoje, ndo faz sentido pensarmos em uma senhora como
Dora escrevendo cartas para pessoas pobres, que eram analfabetas, ndo tinham acesso a telefone
pessoal, nem internet. Ainda hoje familias pobres tem menos acesso a educa¢do, no entanto, a

telefonia movel e as plataformas de comunicagao permitem uma comunicag@o mais acessivel.

Central do Brasil (1998) configura-se como um melodrama itinerante que, segundo
Nogueira (2000), pois projeta o cinema brasileiro no panorama global. A obra ndo se alinha a
heranca do Cinema Novo, justamente por sua vinculacdo ao melodrama, género que dialogava
com formatos industrializados e pardmetros estéticos proximos ao modelo hollywoodiano.
Nesse sentido, o filme emerge como um paradigma das tensdes entre permanéncia e ruptura no
cinema nacional, marcado por surtos intermitentes e paradoxais que “exploram a dindmica entre
a realidade e a estruturacao do imaginario” (HABERT, 2006: 23). No entanto vale a critica que
o coloca como uma “cosmética da fome” (BENTES, 2007) em contraponto a “estética da fome”

do Cinema Novo na década de 1960.

2 Road movie é o género de filme que conta a historia de personagens e alteram suas historias durante a viagem.
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Figura 2: cena de Cidade de Deus (Meirelles, 2002) quando Buscapé entra no meio do conflito entre traficantes e
a policia

¥

.
"

Fonte: pesquisa na internet

Em seguida trazemos o filme Cidade de Deus (Figura 2), que conta o surgimento da
favela que tem este mesmo nome e foi planificada em Jacarepagud, na Zona Oeste do Rio. Neste
momento da cena o personagem Buscapé percebe que estd no meio uma zona de conflito, tendo
o grupo de traficantes do Dadinho a sua frente e a policia nas suas costas. O roteiro foi uma
adaptacdo do livro de Paulo Lins (LINS, 1997) e deixa claro que ndo existe um personagem
central na trama, mesmo tendo Buscapé (interpretado por Alexandre Rodrigues) como o
narrador. A centralidade esta na propria favela e no surgimento do narcotrafico dentro dela em
um intervalo de quase 15 anos. Assim o filme tem dois momentos: o inicio da Cidade de Deus
durante os anos 60 como um bairro planificado de casas populares para se afastar os pobres das
areas principais do Rio de Janeiro, e em seguida mostra a consolidagdo de uma verdadeira
guerra urbana, extremamente violenta que estoura nos anos 70 entre as diferentes fac¢des do
trafico que 14 habitavam (MARZULO, 2007), e contra a propria policia também. Segundo
Bakhtin, podemos inferir que o uso de elementos grotescos, como a violéncia presente
na Cidade de Deus, reflete as contradi¢des de uma sociedade desigual, onde a brutalidade

coexiste com a beleza (BAKHTIN, 1987).
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Até entdo, nenhuma producdo audiovisual havia retratado com tanta imersdo e
proximidade a realidade das favelas e a dinamica do trafico de drogas — abordagem inédita
que, sem duvida, teve um impacto significativo na captacdo do publico. Além disso, ¢ crucial
destacar a trajetoria de Paulo Lins, autor da obra que deu origem ao filme, ter suas raizes na
Cidade de Deus, comunidade retratada na narrativa. Sua vivéncia pessoal e o mergulho de cerca
de dez anos em pesquisas e escrita, conduzidos a partir de dentro da propria favela, conferiram
autenticidade e densidade a historia, transformando-a ndo apenas em um relato impactante, mas

em um documento social enraizado na experiéncia concreta de quem a viveu.

Importante dizer que Cidade de Deus se destaca por sua construcdo técnica marcante,
que inclui uma fotografia intensa e inovadora, com cores contrastantes e ilumina¢do dinamica,
capturando a energia pulsante do ambiente retratado. A trilha sonora, por sua vez, ndo apenas
acompanha, mas dialoga com a trama, reforgando a atmosfera de tensao e os contrastes sociais.
O ritmo vertiginoso, sustentado por uma edigdo frenética, traduz visualmente a violéncia e o
caos que permeiam o cotidiano da comunidade. A narrativa fragmentada, quebra a linearidade
temporal, espelhando a desordem e a imprevisibilidade da vida na favela, enquanto o uso
de atores sem formagdo tradicional, muitos deles moradores de periferias, acrescenta uma
camada de crueza realista, distanciando-se de representagdes estereotipadas. Essas escolhas
técnicas, combinadas, ndo s6 amplificam o impacto emocional da obra, mas também constroem
uma estética visceral que imerge o espectador na complexidade e nas contradi¢des de um

universo muitas vezes reduzido a clichés pelo cinema convencional.

Considerando o papel significativo dos meios de comunicagdo, como o cinema, na
formagdo de opinides e sentidos, temos que analisar a representacdo dos jovens de periferia que
¢ feita no filme Cidade de Deus (2002), dirigido por Fernando Meirelles e codirigido por Kéatia
Lund. Nosso foco esta nas representacdes dos brasileiros que vivem na favela para entender
que elementos compde a representacdo do brasileiro nesses filmes, pensando como esta ligada

a identidade social.

Desde o final dos anos 1990, o cinema brasileiro tem retratado um grupo geralmente
negligencia suas representacdes e frequentemente apresentem meandros do Brasil com cenas
violentas, como ¢ o caso do filme Corisco e Dada (Rosemberg Cariry, 1996) (Figura 3) por
exemplo, ou Baile Perfumado (Z¢ Tarcisio, 1996), seja em narrativas ficticias ou documentais.

Cidade de Deus é um exemplo dessa abordagem. Produzido com um orgamento de US$ 3,3
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milhdes, o longa ndo discute diretamente os conflitos entre o subtrbio e o centro urbano, mas

sim a guerra entre traficantes no complexo habitacional que da nome ao filme.

Figura 3: cena do filme Corisco e Dadd (Rosemberg Cariry, 1996)

e’

Fonte: pesquisa na internet

O longa narra diversas historias de moradores contadas pelo personagem Buscapé. Ao
contar a trajetdria desses personagens, o filme narra a origem da favela e a evolucao da violéncia
e do trafico de drogas no local. A narracdo compartilha memorias que acabam sendo
internalizadas pelo publico. No entanto, ao relatar essas historias, Buscapé refor¢a preconceitos
Jjé enraizados no imaginario social brasileiro, construindo um discurso que associa os jovens da

periferia ao banditismo e a marginalidade (ANTONIAZZI, 2022).

Além disso, boa parte do elenco foi composta por jovens ndo profissionais da periferia
do Rio de Janeiro. Segundo Fernando Meirelles, o objetivo era evitar atuacdes teatrais e permitir

que o publico se conectasse diretamente com os personagens.

A sequéncia inicial do filme Cidade de Deus, com imagens de uma faca sendo amolada,
sons de pagode, churrasco e pandeiro, e uma galinha em fuga perseguida por criangas armadas,

estabelece uma metafora visual da violéncia ciclica na periferia. A edi¢do rapida, semelhante a
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linguagem publicitaria, culmina na formagdo de um “pareddo” entre a juventude periférica e a
policia, com Buscapé e a galinha no centro. Essa cena introduz o protagonista como narrador
que, ao revisitar o passado, desvela as raizes das identidades fragmentadas apresentadas no

presente.

A narrativa de Buscapé retrocede aos anos 1960, periodo em que familias deslocadas de
outras favelas do Rio de Janeiro, devido a enchentes e incéndios criminosos, sdo realocadas
para a Cidade de Deus. O local, mais que um cenario, torna-se personagem central, mostrando
como a memoria coletiva é reconstruida para dar sentido as historias individuais. Como destaca
Veronica Sales Pereira (1993), ao narrar suas experiéncias, o individuo reflete sobre sua
condi¢ao humana e social. Buscapé, ao relatar sua propria historia, expde as fraturas identitarias
geradas pelo desemprego e pela marginalizacdo. Sua tentativa fracassada de se tornar assaltante
e a posterior descoberta da fotografia como meio de ressignificagdo ilustram um processo de

desmontagem e reconstrugdo identitaria, marcado por contradi¢des e reinvengdes.

Ou seja, os dois filmes representam sobre um Brasil de excluidos (MOSER, 1999), de
miseraveis. Daqueles que ndo estavam nas historias mais romanticas ou nas telenovelas da
época. Pode se dizer mesmo que esses filmes influenciaram as telenovelas. Alguns anos depois,
para explorarem personagens marginalizados, pobres, negras e negros dentro do seu ntcleo de
protagonistas. Pois se viu, que o publico queria saber mais sobre esse Brasil profundo®. Tao
profundo como trouxe Euclides da Cunha em Os Sertdes cerca de cem anos antes (OLIVEIRA,
2002). Mas importante ressaltar que ao retratar favelados e sertanejos como sujeitos complexos
(ndo vitimas ou vildes), os filmes desafiaram visdes reducionistas sobre pobreza. Em Cidade
de Deus, por exemplo, Buscapé (o narrador) busca escapar da violéncia através da fotografia,

simbolizando a arte como resisténcia.

E ndo podemos perder de vista a questao central desta pesquisa de mestrado: saber a razao
dos filmes Central do Brasil (Walter Salles, 1998) ¢ Cidade de Deus (Fernando Meirelles,
2002) terem se destacado internacionalmente a partir do movimento de retomada do cinema
nacional, que ocorreu na década de 90. A hipdtese inicial ¢ que estes filmes apresentam um

‘Brasil profundo’. Produzindo uma representagao deste Brasil, que ¢ o pais do excluidos, dos

3 Alguns autores ndo veem o filme Cidade de Deus como uma representagio do chamado “Brasil profundo” pois
ndo se passa no interior, e sim na capital, na cidade do Rio de Janeiro. Tomamos a liberdade de enquadra-lo
como “Brasil profundo” nesta pesquisa, pois mostra o que tem de mais profundo do povo brasileiro: os pobres,
0s miseraveis, a favela, os excluidos.
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pobres, favelados, analfabetos e de todos que constituem a grande massa desta nacao, e que nao

era tao habitual de se ver nas telas.

Ou seja, os dois filmes falam sobre um Brasil de excluidos, de miseraveis. Daqueles que
ndo estavam nas historias mais romanticas ou nas telenovelas da época. Pode se identificar que
esses filmes influenciaram as telenovelas alguns anos depois (MATTOS, 2006), para
explorarem personagens marginalizados, pobres e negros dentro do seu nticleo de protagonistas.
Isso foi sentido tanto novelas da Rede Record, quanto com novelas da TV Globo, como ‘Salve
Jorge’ e ‘Lado a Lado’ (CASTRO, 2012). Pois se entendeu, que o publico queria saber mais
sobre esse ‘Brasil profundo’. Tao profundo como trouxe Euclides da Cunha em Os Sertdes

cerca de cem anos antes (OLIVEIRA, 2002).

E esse era um aspecto central do Cinema da Retomada nos anos 90: cineastas que
resolveram trazer para as telas a “realidade” do que era o Brasil, como condi¢do de producao
audiovisual, edi¢do, elenco e musica. Mostrando as dores sociais do pais, caracteristicas unicas
que estavam tatuadas no nosso tecido social, mas que ndo tinham a visibilidade ampliada nos
grandes veiculos de comunicagdo (NAGIB, 2002). Talvez tenha sido o0 momento mais rico de
criagdo do cinema nacional, era o pais se olhando com questdes que ndo podiam mais fugir ao
debate. E isto foi muito bem sucedido nestes dois filmes. Ao mesmo tempo que tocava os
espectadores, faziam pensar e questionar a nossa no¢ao de patria, que era muito mais sofrida e
sangrava. (ORRICHIO, 2003). Trazendo uma representagao que evidencia as contradigdes
brasileiras, esse movimento de retomada ao mesmo tempo dialogava com o Cinema Novo da
década de 1960, muito bem representado por Glauber Rocha, Ruy Guerra, Nelson Pereira dos
Santos e outros, quando abordava a realidade nacional. Embora naquele momento, a énfase
estava mais na tragédia (VIANY, 1993). Foi o caso de Deus e o Diabo na Terra do Sol (Figura
4) (Glauber Rocha, 1964), Terra em Transe (Glauber Rocha, 1967), ou mesmo Vidas Secas
(Nelson Pereira dos Santos1963).
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Figura 4: Cena de Deus e o Diabo na Terra do Sol de Glauber Rocha (1964)

Fonte: pesquisa na internet

Mas ¢ importante ressaltar que no Cinema Novo podia-se ver a distancia do Estado. Algo
que organizava, dominava as pessoas, mas nao as representava diretamente. Fazendo que um
filme como Terra em Transe (Figura 5) (Glauber Rocha, 1967) por exemplo, mostre-se o Estado
aniquilando a populagdo comum, destruindo o brasileiro pobre e sem condicdes de se fazer
presente politicamente. J4 no momento do Cinema Novo, vemos o Estado ausente da vida das
pessoas, ¢ um cada um por si, € ndo existe uma responsabilidade do Estado para com elas. Isso
¢ muito presente no filme Central do Brasil (Walter Salles, 1998). Mas em ambos o0s casos traz
um carater desmobilizador das massas. Ndo incentiva a luta social, mesmo em um cenario de

muitas mazelas econdmicas que atingem a populacao (BRAGA, 2002).
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Figura 5: Cena de Terra em Transe de Glauber Rocha (1967)

Fonte: pesquisa na internet

Nao se pode ter a pretensdo de dizer que o periodo do Cinema da Retomada tenha sido o
melhor, isso poderia ser mero saudosismo ou idealizagdo. Mas certamente pode-se afirmar que
foi um momento Unico, especial para a historia do audiovisual nacional, um momento de se
ressignificar. E ndo podemos deixar de pensar nas consequéncias deste movimento nos dias de
hoje, que provavelmente ¢ um novo passo nesse caminhar com novos diretores que também sao
muito talentosos, e que vem se firmando na atualidade com trabalhos respeitados dentro e fora
do Brasil. E o caso de Kleber Mendonga Filho, Petra Costa, Wagner Moura, Anna Muylaert,

Karim Ainouz e outros.

Mas o recorte especifico sobre esses dois filmes ¢ segue uma linha de questionamento
que pode ser expressa nas seguintes perguntas: que representacdo ¢ essa que chamou tanta
aten¢do no Brasil e fora dele? Era uma representacdo que falava de um ‘Brasil profundo’? Isso
impactou para que acabassem virando representantes do cinema brasileiro internacionalmente?
Tanto que Cidade de Deus ¢ até hoje o segundo filme ndo estadunidense mais assistido no
mundo (CineNinja, 2022). Fizeram tanto sucesso que ambos ganharam vdarios prémios e
concorreram na premiagdo do Oscar em categorias com os proprios filmes de lingua inglesa,

ou seja, com os proprios filmes da industria cultural de Hollywood. Isso era impensavel para
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qualquer pais que era considerado mais marginal dentro da industria cinematografica. Também
foi visto por alguns autores como um momento de estetizagdo da pobreza para o audiovisual

brasileiro, € como isso foi interessante para trazer audiéncia (DE LIMA SOARES, 2016).

Figura 6: Cartaz do Filme O Quatrilho de Fabio Barreto (1994)
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INDICADO AO OSCAR MELHOR FILME ESTRANGEIRO

Fonte: pesquisa na internet
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Figura 7: Cena do Filme O que é isso companheiro? (Bruno Barreto, 1997) com Selton Melo e Fernanda Torres

Fonte: pesquisa na internet

Evidente que tivemos outros filmes muito bons e marcantes neste periodo como O
Quatrilho (Figura 6) (Féabio Barreto, 1994), O que é isso companheiro (Bruno Barreto, 1997)
(Figura 7), Carlota Joaquina (Figura 8) (Carla Camurati, 1995), Carandiru (Hector Babenco,
2003) (Figura 9), O Auto da Compadecida (Guel Arraes, 2000) (Figura 10), Baile Perfumado
(Paulo Caldas, 1997), Bicho de Sete Cabegas (Lais Bodanzky, 2000), Cronicamente Inviavel
(Sergio Bianchi, 2000), Corisco e Dada (Rosemberg Cariry, 1996), O Invasor (Beto Brant,
2001), Lavoura Arcaica (Luiz Fernando Carvalho, 2001), Bufo e Spallanzani (Flavio
Tambeliini, 2001), Madame Satd (Karim Ainouz, 2002), Onibus 174 (José Padilha, 2002),
Amarelo Manga (Claudio Assis, 2003), Olga (Jayme Monjardim, 2004) e Abril Despedagado
(2002) do proprio Walter Salles (Figura X). Mas Central do Brasil e Cidade de Deus tiveram
um carater diferente. Colocaram o pobre na centralidade das questdes nacionais. E isso
reposiciona o cinema nacional também, pois eles foram fundamentais para outros paises se
abrirem para a estética e a narrativa do cinema brasileiro. Basta ver que tanto Walter Salles,
como Fernando Meirelles foram convidados para dirigirem filmes internacionais. Seja Walter
fazendo o filme argentino Didrios de Motocicleta (Walter Salles, 2004), quanto Meirelles
fazendo o filme inglés O Jardineiro Fiel (Fernando Meirelles, 2005). Depois destes, ambos
fizeram outros filmes internacionais também de muito sucesso. E interessante notar que apds
esse periodo surgiram outros diretores brasileiros que também foram convidados para obras no

exterior, como ¢ o caso de Robocop (José Padilha, 2014), 4 Era do Gelo 2 (Carlos Saldanha,
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2006), Pressagios de um crime (Afonso Poyart, 2015) além de outros tantos filmes
internacionais com diretores brasileiros. A tensdo que teve nos filmes da retomada pode ter

refletido esse momento que segue com diretores nacionais atuando fora do Brasil.

Figura 8: Cartaz do Filme Carlota Joaquina — Princesa do Brazil de Carla Camurati (1995).

Fonte: pesquisa na internet
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Figura 9: Cena do filme Carandiru (Hector Babenco, 2003)

Fonte: pesquisa na internet

Figura 10: Cena do Filme Abril Despedacado (Walter Salles, 2002)

Fonte: pesquisa na internet
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Podemos supor, que ndo foi somente o brilhantismo de cada uma dessas obras que
impactou o mundo e o Brasil. Mas a temdtica em si era chocante, € a0 mesmo tempo, era
cativante também. E ¢ facil de entendermos isso no campo das media¢des que tanto falou
Barbero, como um lugar aonde a relagdo entre os receptores e os meios acontece. Isso
transbordou a simples logica de distribui¢dao de um filme. Gerou codigos que foram absorvidos
e ressignificados na sociedade. Basta chegar em um grupo de homens com mais de trinta anos
e falar: “Dadinho ¢ caralho, meu nome agora ¢ Z¢é Pequeno, porra...” que eles saberdo na mesma
hora que ¢ a fala do filme que marca a transformagdo do personagem Dadinho, como um
pequeno bandido na favela Cidade de Deus, no chefe da faccdo mais forte que controlava a
venda de drogas nas bocas de fumo da favela. Pouquissimos filmes conseguiram entrar tao

profundamente na cultura popular nacional desta maneira.

Importante situar com a questdo da representacdo, pois neste trabalho analisamos como
o modo de fazer de um diretor de cinema propde um significado especifico a partir das
representacdes que produz no seu filme. Para pensar isso ¢ importante olhar para a linguagem
que ¢ utilizada e também os signos presentes. Nao se busca aqui uma andlise filmica de uma
pelicula A ou B. Nao ¢ isso. Mas a pergunta que aparece €: como as representacdes de povo
brasileiro que produzem e veiculam nos filmes impactam diretamente no resultado final deste

trabalho audiovisual? Ou seja, como elas tocaram no publico que assistiu ao filme?

Um breve historico de Walter Salles

O primeiro diretor no caso ¢ Walter Salles, renomado cineasta brasileiro que tem
importantes obras no cinema nacional e ja dirigiu diversos filmes internacionais também. O
mais famoso de Walter Salles ¢ Central do Brasil de 1998 (Figura 11). Este filme esta sendo
analisado na dissertacdo de mestrado do pesquisador deste mesmo ensaio. Porém na dissertagao
busca-se saber como o filme Central do Brasil colocou o pobre brasileiro no foco do cinema
nacional e qual foi o seu efeito comunicacional logo em seguida. Ainda mais ao pensarmos em
toda a repercussao que este filme teve dentro e fora do Brasil. Pois além de ter sido um sucesso

de publico e critica, Central do Brasil ganha diversos prémios internacionais, dentre eles O
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Golden Globe Award e o National Board Review nos Estados Unidos da América, O BAFTA
no Reino Unido e também o Urso de Ouro de Berlim na Alemanha. Sem contar que o filme
teve duas indicagdes para o Oscar de 1999. Sendo uma, como melhor filme em lingua nao
inglesa, e a outra de melhor atriz protagonista com Fernanda Montenegro, que estrelava o papel

de Dora no filme.

Figura 11: Walter Salles dirigindo uma cena com os atores Vinicius de Oliveira e Fernanda Torres no filme
Central do Brasil em 1997.

Fonte: pesquisa na internet

Walter Salles também ¢ muito reconhecido por outros trabalhos que fez,
internacionalmente como: Didrios de Motocicleta (Figura 12) em 2004, Dark Water em 2005,
On the Road em 2012, Jia Zhangke, um Homem de Fenyang em 2014, A Grande Arte em 1991,
além de dirigir um segmento do filme Paris, je ¢t 'aime em 2008. Nacionalmente Salles dirigiu
o documentario Chico ou o Pais da Delicadeza Perdida em 1989, o também documentario
Vozes do Paracatu e Bento em 2018, além dos dramas: Terra Estrangeira em 1995, O Primeiro
Dia em 1998 e Abril Despedacado em 2001. Ainda estou aqui em 2024. Atualmente Walter
estd trabalhando no roteiro do seu novo filme com dois escritores uruguaios. Mas nio se tem

maiores informagdes sobre esse processo produtivo (BASTOS, 2025)
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Figura 12: Walter Salles com a equipe do filme Didrios de Motocicleta durante as gravagdes em 2003.

Fonte: pesquisa na internet

Um breve historico de Fernando Meirelles

Fernando Meirelles, nascido em 9 de novembro de 1955 em Sado Paulo, ¢ um cineasta
brasileiro cuja obra transcende fronteiras, unindo narrativas viscerais a uma consciéncia social
aguda. Formado em arquitetura pela Universidade de Sao Paulo (USP), Meirelles migrou para
o cinema e a televisdo, onde sua sensibilidade para estrutura e espago moldaria seu estilo

cinematografico unico.
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Figura 13: Fernando Meirelles dirigindo uma cena de Cidade de Deus em 2001.

Fonte: pesquisa na internet

Meirelles iniciou sua trajetéria na televisdo brasileira, dirigindo comerciais e projetos
experimentais. A fundacdo da produtora O2 Filmes, nos anos 1990, tornou-se um marco para
narrativas inovadoras. Contudo, foi com Cidade de Deus (2002), adaptagdo do livro de Paulo
Lins, que ele ganhou proje¢do global (Figura 13). O filme, que retrata sem filtros a vida nas
favelas do Rio de Janeiro, foi rodado com uma energia cinematografica e estética
semidocumental, rendendo quatro indicagdes ao Oscar, incluindo Melhor Diretor. Sobre a obra,
Meirelles refletiu: “Queria que o publico sentisse o caos, mas também visse a humanidade por
tras da violéncia. Nao se trata de glorificar o crime, mas de entender ciclos de pobreza.” Em

parceria com o diretor de fotografia César Charlone, ele optou por atores nao profissionais das
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proprias favelas, afirmando, pois acreditava que a presenca crua deles ndo era atuacdo era

memoria.

Sua estreia internacional, O Jardineiro Fiel (2005), adaptagdo do livro de John le Carré,
denunciou a exploracio corporativa na Africa. O filme rendeu a Rachel Weisz um Oscar e

consolidou Meirelles como um artista engajado em expor injusti¢as sistémicas.

Em Ensaio sobre a Cegueira (2008), baseado na obra distopica de José Saramago,
Meirelles explorou o colapso social com imagens impactantes, criticando a fragilidade humana.
Os Dois Papas (Figura 14) (2019), drama centrado nos didlogos entre Bento XVI e o Papa
Francisco, exibiu sua versatilidade. Indicado a trés Oscars, o filme mesclou humor ¢ debates
teoldgicos. Ativista ambiental e social, ele integra causas em sua filmografia. Mostrando que a
arte deve provocar mudancas. Os filmes de Meirelles sdo marcados por cadmeras dindmicas,
cores saturadas e complexidade moral. Seja retratando periferias brasileiras ou conspiragdes
globais, seu foco permanece nas vozes marginalizadas. Como ele se diz atraido por historias

onde o pessoal e o politico colidem.

Figura 14: Fernando Meirelles dirigindo uma cena de Dois Papas em 2018.

Pesquisa na internet
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O legado de Fernando Meirelles reside em sua habilidade de conectar narrativas locais e
globais, provando que o cinema ¢ tanto arte quanto instrumento de transformagao. Por meio de

suas lentes, o publico confronta as fraturas do mundo e a possibilidade de repara-las.

Uma comparagao com a cartografia de Barbero

A cartografia se movimenta re-desenhando o mapa da Ameérica Latina, tanto o de suas
fronteiras e suas identidades (...) como o de suas formas politicas e sociais. (MARTIN-
BARBERO, 2002 p. 14)

Podemos ver que os filmes Central do Brasil (1998) de Walter Salles e Cidade de Deus
(2002) de Fernando Meirelles podem ser muito bem analisados segundo a obra de Jesus Martin-
Barbero, principalmente pelos livros Oficio do Cartografo (MARTIN-BARBERO, 2002) e Dos
Meios as Mediacdes (MARTIN-BARBERO, 1987). Tomando o trabalho do autor de maneira
mais ampla para entendermos os pontos de contato com essas duas obras cinematograficas que

foram marcantes durante o movimento de retomada do cinema brasileiro durante o fim dos anos

90 e inicio dos 2000.

Por abordarem questdes sociais e populares, estes filmes nos permitem esbogar o
primeiro paralelo do trabalho de Barbero. Pois ele foca na for¢a da cultura popular,
principalmente para a telenovela latino-americana. Nesse caso podemos pensar como esses dois
filmes abordam temas populares dentro da nossa cultura brasileira e latina, aonde as pessoas
puderam se ver na tela, se reconhecer como o/a pobre da favela ou o/a nordestino/a que migra
para o sudeste buscando uma vida mais digna economicamente, mas que por muitas vezes, nao
consegue nem se alfabetizar. Isso sem falar na questdo do género que Barbero coloca como um
lugar no centro das mediacdes (MARTIN-BARBERO, 1987). Pois ele vé o género televisivo
como uma categoria cultural que permite uma visdo global e complexa do processo
comunicativo (GOMES, 2011). E claro que o foco dele ¢ no melodrama da telenovela. E o filme
Central do Brasil de um melodrama que toca nos brasileiros mais pobres e excluidos (MOSER,
1999), aos se reconhecerem naquele povo que tem seus sofrimentos didrios, € que muitas vezes
busca na f¢é a esperanga para superar essas vicissitudes. Cidade de Deus também tem sua parte

de drama social, e de maneira muito interessante, pois nos faz sentir a dor daqueles que sao
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considerados bandidos na sociedade. E o caso do personagem Cabeleira (interpretado por
Jonathan Haagensen) que ao tentar fugir com a sua amada ¢ baleado e morto pela policia de
maneira covarde (Figura 15). E tudo com a poesia da musica “Preciso me encontrar” do

renomado sambista Cartola.

Figura 15: cena de Cidade de Deus quando Cabeleira tentando fugir da favela, mas a policia o reconhece ¢ atira
para matar, mesmo estando no meio dos moradores.

Fonte: pesquisa na internet

O melodrama migrou progressivamente dos palcos e da literatura para as telas do cinema
e da televisdo (OROZ, 1992). Enraizado em tradi¢gdes musicais e cénicas, esse género se
caracteriza por uma estrutura narrativa simplificada e um apelo emocional intenso, elementos
que se tornaram marcas registradas da produgdo cultural latino-americana, impulsionada pela

industria cinematografica entre as décadas de 1940 e 1950.

E como o proprio Barbero coloca, o drama do reconhecimento como aquilo que estd em
jogo no melodrama, como ndo pensarmos que um menino qualquer de uma favela, seja do Rio
de Janeiro, Sdo Paulo, Salvador, ou qualquer outra grande cidade, ao ver estes filmes na
televisdo aberta nao se reconheca neste drama, ou mesmo nao tem um parente ou amigo que ja

passou por uma morte assim?
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E ndo tem como fazer esse estudo sem enxergar o carater politico que os atravessa. Nao
a politica partidaria, mas o reflexo dela na vida desses personagens excluidos e que sdo
representados como largados a propria sorte, sem a presenca solidaria do estado nas suas vidas
naquele momento historico da década de 1960 que passa o primeiro momento do filme. Na
verdade, o Estado aparece como repressor, podemos ver isso na cena aonde a policia vai até a
favela procurando por traficantes. Lembrando que o filme tem duas fases, sendo a primeira nos
anos 1960, quando se inicia a comunidade da Cidade de Deus e o Brasil vivia sobre uma
ditadura militar, e a segunda nos anos de 1980, ainda sobre os ditames dos militares, mas ja
caminhando para uma abertura politica. Isso trazido pela cultura popular e local da nossa
brasilidade, como ja falamos anteriormente. Isso faz todo o sentido com o pensamento de
Barbero, que enxerga a comunicag@o e a cultura mais do que objetos de politicas, mas as vé
como constituintes hoje em dia de um campo primordial da batalha politica. (LOPES, 2018)
Basta pensar como que um filme com esse perfil desnuda o cenario de pobreza e exclusdo com
as massas, ¢ d4 mais consciéncia politica para a nossa populac¢ao sobre estes problemas para a
sociedade, trazendo também maior lugar de fala para reivindicar direitos (ANTONIAZZI e

WEINMANN, 2022).

Outro ponto importante do trabalho de Barbero para este estudo ¢ o eixo diacronico no
seu mapa, esse eixo faz um deslocamento entre as matrizes culturais e os formatos industriais
(MARTIN-BARBERO, 2002). Isso fica bem claro para um cinema comercial, ndo podemos ter
ilusdes neste sentido. Se por um lado os filmes eram baseados nas matrizes culturais populares
do Brasil, na relagdo do povo com a sua cultura do dia a dia, por outro, isto é cinema que segue
uma logica da industria do entretenimento, industria essa que visa manter as salas de cinema
sempre cheias, com boas bilheterias. Ou seja, se por um lado existe a proposta do artista em ser
disruptivo com o que era feito até aquele momento, por outro os produtores pressionam sempre
para que estes filmes sejam muito atrativos para o grande publico. E nesses dois casos, podemos
dizer que eles foram além do que se esperava, tendo uma visibilidade muito maior do que a

prevista para um filme nacional naquele momento (Folha de Sao Paulo, 1998).

E claro que qualquer mapa hoje em dia é muito mais incerto (LOPES, 2009) ja que outras
variaveis mexem profundamente com o modelo de mapa proposto por Barbero. Ele mesmo
disse em suas obras que os mapas feitos no seu exercicio de cartografo eram flexiveis e passiveis
de mudanga com o tempo. Por isso mesmo ele fez trés modelos dos mapas, que sdo basicamente

atualizacdes do que ja vinha propondo desde o inicio do seu trabalho como cartografo.
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A comparagao com o trabalho de Jesus Martin-Barbero nos permite um olhar mais atento
deste momento do cinema nacional com as obras do autor. Mais particularmente com os dois
livros: Oficio do Cartografo (MARTIN-BARBERO, 2002) e Dos Meios as Mediagdes
(MARTIN-BARBERO, 1987), sendo ele um tedrico fundamental para nos nortear nesta
pesquisa de construg¢do de significados dentro da cultura popular e também para se entender
como as medi¢des sao fundamentais na relagdo com a audiéncia. Ja que os dois filmes tiveram
uma penetragdo no grande publico nacional, ndo ficando restrito & um nicho especifico, ou
mesmo somente as classes mais altas, as quais tem mais acesso a cultura. Outros autores
também servem de apoio para esta andlise seja porque se dedicaram aos modelos do escritor
Martin-Barbero, seja que porque sdo estudiosos do cinema brasileiro, mais especificamente

com foco no Cinema da Retomada durante os anos 90.

34



1 - MiDIAS, IDENTIDADE E REPRESENTAGCAO

Este capitulo apresenta as teorias que guiam o nosso estudo. No primeiro item passamos
pela teoria do Cinema do Brasil, aonde buscamos uma contextualizacdo histérica para
podermos entender quais foram as caracteristicas do cinema nacional, desde o seu surgimento
até¢ o Cinema da Retomada, aonde esta o nosso objeto de estudo. Indo até um pouco mais além
e apresentando o que se seguiu no cinema brasileiro apos este movimento e chegamos aos dias

de hoje.

Posteriormente vamos ver as teorias de representagdo que guiam essa pesquisa,
principalmente o trabalho do tedrico Stuart Hall. Seu trabalho serve como base para pensarmos

como a representacao social acontece e influencia nos filmes aqui analisados.

1.1 Um breve historico do Cinema do Brasil

O cinema chegou ao Brasil em 1898, com os irmaos italianos Afonso e Paschoal Segreto,
que filmaram Vista da Baia de Guanabara. Nas décadas seguintes, producdes como Nho
Anastacio Chegou de Viagem (1908), de Julio Ferrez, misturavam ficcdo e documentario,
refletindo a vida urbana. A falta de infraestrutura e concorréncia com filmes estrangeiros
limitaram o crescimento, mas nomes como Humberto Mauro, com Brasa Dormida (1928)

(Figura 16X), trouxeram experimentagdo visual, antecipando temas nacionalistas

(BERNARDET, 1995).



Figura 16: cena do filme Brasa Dormida (Humberto Mauro, 1928)

Fonte: pesquisa na internet

Nos anos 1930, as chanchadas dominaram com comédias musicais de baixo custo,
como Al6, Alo, Carnaval (Ademar Gonzaga, 1936) (Figura 17), estrelado por Carmen Miranda.
Produzidas pela Cinédia* e Atlantida’, essas obras satirizavam a elite e celebravam a cultura
popular, mas eram criticadas por reforgar esteredtipos. Apesar disso, consolidaram um cinema
de massa, como analisa Jodo Luiz Vieira (1987), que destaca seu papel na formacao de uma

identidade cinematografica brasileira.

4 Cinédia foi Uma das mais importantes produtoras do cinema brasileiro nos anos 1930 e 1940, a Cinédia foi
idealizada por Adhemar Gonzaga

5 A Atlantida Cinematografica foi uma produtora de cinema brasileira que ficou conhecida pelos filmes de
chanchada, produzidos principalmente nas décadas de 1940 e 1950. A empresa foi fundada em 1941 por Moacyr
Fenelon
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Figura 17: cena do filme Al6, Al6, Carnaval (Ademar Gonzaga, 1936) com Carmen Miranda.

n

Fonte: pesquisa na internet

O Cinema Novo (1950-1960)

Na década de 1950, o Cinema Novo emergiu como movimento politico-estético. Glauber
Rocha, em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), ¢ Nelson Pereira dos Santos, em Vidas
Secas (Figura X) (1963), denunciavam a miséria nordestina e a opressdo latifundiaria.
Inspirados no neorrealismo italiano, defendiam "uma cdmera na mao e uma ideia na cabega",
priorizando conteudo social sobre técnica. Ismail Xavier (1993) ressalta que o movimento
buscou criar uma linguagem anticolonial, questionando a industria cultural hegemonica. Assim,
cinema nacional ¢ analisado como uma constru¢cdo sociocultural, moldada por dindmicas
geograficas, economicas e politicas que fundamentam o imaginario coletivo e promovem
coesdo social. Através de sua relacdo dialética com processos de recordagdo e apagamento

histoérico, ele atua na consolidagao de marcas identitarias (ANDERSON, 1998).
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Figura 16: cena de Vidas Secas de Nelson Pereira dos Santos (1963).

Fonte: pesquisa na internet

O Cinema Novo foi um movimento cinematografico brasileiro que emergiu entre o final
dos anos 1950 e a década de 1960, marcado por uma estética engajada e critica social. Inspirado
no neorrealismo italiano e na Nouvelle Vague francesa, buscava retratar as contradi¢des do
Brasil, como a miséria nordestina, a opressao latifundiaria e as tensdes urbanas, rompendo com
os modelos comerciais dominantes (XAVIER, 1993). Esses filmes combinavam realismo cru
com elementos simbolicos, utilizando paisagens aridas e personagens marginalizados como

metaforas da opressao (BERNARDET, 2003).

Surge em um periodo de efervescéncia politica, antecedendo o golpe militar de 1964. Seu
lema, "uma camera na mao e uma ideia na cabega", refletia a prioridade ao contetido politico
sobre a técnica. Glauber Rocha, principal teérico do movimento, defendia a "estética da fome",
que transformava a escassez material em poténcia criativa, criticando o colonialismo e a
exploragdo (ROCHA, 1965). Mas com a imposi¢do da ditadura militar no Brasil, a censura
perseguiu obras criticas, como Terra em Transe (1967), de Glauber Rocha. Segundo Ramos e
Miranda (2000), esse periodo foi marcado pela ambiguidade entre escapismo e resisténcia.
Paralelamente, as pornochanchadas (ex.: 4 Viuva Virgem, 1972) popularizaram humor erotico,
enquanto diretores como Arnaldo Jabor (Toda Nudez Serda Castigada, 1973) usavam alegorias

para escapar da repressao.
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Importante destacar que o romantismo revolucionario permeou diversos movimentos
politicos e culturais das décadas de 1960 e 1970, os quais, apesar de heterogéneos,
compartilhavam tracos comuns: a valorizacdo da praxis em detrimento da reflexdo teodrica
(RIDENTI, 2016). Como observado nas organizacdes de esquerda armada; a obsessdo por
definir uma identidade nacional e desvendar o "povo brasileiro", manifesta tanto nas pegas do
Centro Popular de Cultura (CPC) ®quanto nas obras do Cinema Novo e em encenagdes teatrais;
a aspiragdo por construir uma revolugdo autenticamente brasileira ¢ um "homem novo",
moldado tanto por perspectivas democratico-burguesas quanto socialistas, tema que ecoou em

praticamente todas as expressdes artisticas.
Dentre os principais filmes do Cinema Novo temos:

e Glauber Rocha: Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) ¢ Terra em Transe (1967)
usaram alegorias para denunciar a violéncia e o autoritarismo.

e Nelson Pereira dos Santos: Vidas Secas (1963) adaptou a obra de Graciliano Ramos
para retratar a seca e a desumanizagao no sertao.

e Ruy Guerra: Os Fuzis (1964) explorou a relagdo entre religiosidade e conflito social.

O Cinema Novo dialogou com movimentos de esquerda e enfrentou a censura ap6s 1964.
Enquanto Terra em Transe (1967) foi interpretado como critica ao golpe, a repressdo militar
levou muitos diretores ao exilio, fragmentando o movimento. Apesar disso, sua influéncia
permeou o Cinema Marginal e a Retomada dos anos 1990 (NAGIB, 2002). O movimento
redefiniu a identidade do cinema brasileiro, internacionalizando-o em festivais como Cannes.
Sua énfase na autenticidade cultural e na dentincia social inspirou geracdes posteriores, como
Walter Salles e Kleber Mendonga Filho. Para Ismail Xavier (1993), o Cinema Novo permanece

como "a mais radical tentativa de pensar o Brasil através das lentes do cinema".

Contrapondo o Cinema Novo, o Cinema Marginal adotou estéticas anarquicas e temas
transgressores. Também conhecido como '"udigrudi" (uma apropriagdo fonética de
"underground"), foi um movimento cinematografico brasileiro que emergiu no final dos anos
1960 e perdurou até meados dos anos 1970. Rogério Sganzerla, em O Bandido da Luz
Vermelha (1968) (Figura 19), e Julio Bressane, em Cara a Cara (1967) e Matou a Familia e

Foi ao Cinema (1969), exploraram violéncia e surrealismo. Esses filmes desconstruiam

6 O Centro Popular de Cultura foi uma organizagao associada a Unido Nacional de Estudantes. Foi criado em
1962 no Rio de Janeiro, no Brasil. Foi extinto pelo Golpe militar no Brasil em 1964.
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narrativas lineares, refletindo o caos politico da época. Esse movimento ficou caracterizado
por sua estética experimental, orcamentos reduzidos e abordagem anarquica, o movimento
surgiu como uma resposta critica tanto ao Cinema Novo quanto ao contexto politico repressivo
da ditadura militar brasileira (1964—1985). Porém o aumento da repressdo na década de 1970 e

a falta de apoio financeiro limitaram a produgdo (RAMOS, 2008).

Figura 19: cena de O Bandido da Luz Vermelha (Rogério Sganzerla, 1968)

Fonte: pesquisa na internet

Posterior a esse momento, o cinema brasileiro vive um periodo de grande crise. Sendo a
década de 1980 ¢ frequentemente lembrada como um periodo de profunda crise para o cinema
brasileiro, marcado pela queda na producdo de filmes, desmonte de politicas publicas e um
cenario econdomico desfavoravel. A inflagdo chegou a 2.000% ao ano no final da década,

inviabilizando projetos culturais de longo prazo. O Plano Cruzado (1986) congelou pregos, mas
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ndo resolveu a crise estrutural. A Embrafilme’, que chegou a financiar 80% dos filmes nacionais

na década de 1970, teve seu orcamento reduzido drasticamente (NAGIB, 2002).

A transicdo para a democracia trouxe instabilidade politica e econdmica, com
hiperinflagdo e crise da divida externa. O Estado reduziu investimentos em cultura, afetando
diretamente o cinema. Poucos filmes se destacaram, como Pixote (1981) (Figura 20), de Hector
Babenco, que exp0s a violéncia contra menores. Jean-Claude Bernardet (2003) atribui a crise a

falta de politicas publicas e a dependéncia de coprodugdes internacionais.

Figura 20: cena do filme Pixote (Hector Babenco, 1981)

Fonte: pesquisa na internet

A politica brasileira ndo queria um cinema pensante e questionador nas nossas telas.
Sendo que o auge da crise acontece com a extingdo da Embrafilme (empresa estatal de cinema,
criada em 1969) enfrentou cortes orcamentarios e foi extinta em 1990 pelo governo Collor, mas

sua decadéncia comecou nos anos 1980 (JOHNSON, 1995). A Embrafilme (Empresa

7 A Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes S.A.) foi uma companhia estatal brasileira responsavel pela
producdo, financiamento e distribuigdo de filmes, atuando de 1969 a 1990. Foi dissolvida em 1990 pelo
Programa Nacional de Desestatizagao.
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Brasileira de Filmes S.A.) foi uma empresa publica de economia mista, vinculada ao governo
brasileiro, que atuou como produtora e distribuidora cinematografica durante a ditadura militar
(1964-1985). Instituida pelo Decreto-Lei n® 862/1969, operou sob a gestdo do Ministério da
Educagdo e Cultura e como extensdo do Instituto Nacional do Cinema (INC). Sua principal
funcdo era fomentar a producdo de filmes nacionais alinhados aos critérios censorios
estabelecidos pelo regime militar, muitas vezes priorizando obras que refor¢gavam narrativas
compativeis com o governo, como as famosas pornochanchadas, género que recebeu

financiamento significativo da estatal (RAMOS e SCHVARZMAN, 2018)

Durante sua existéncia (1969-1990), a Embrafilme operou com um or¢camento médio
anual de US$ 12 milhdes, viabilizando o langcamento de cerca de 25 filmes por ano e
contribuindo para a distribui¢do de mais de 200 producdes nacionais. No auge de suas
atividades, em 1975, o pais registrou niimeros expressivos: 3.276 salas de cinema em
operacao e 275 milhdes de ingressos vendidos; marcas que refletiam tanto a popularidade do

cinema quanto o controle estatal sobre a cultura.

Importante lembrar do papel da Rede Globo de televisdo para a produgdo cinematografica
nessa época. A Globo consolidou-se como a principal fonte de entretenimento dos brasileiros
nos anos 1980, competindo diretamente com o cinema por publico e verbas publicitarias
(Toledo, 2005). Ela desempenhou um papel ambiguo e complexo no cinema nacional durante
a década de 1980. Sua influéncia oscilou entre a competi¢ao predatdria, colabora¢des pontuais
e a defini¢do de padrdes culturais que impactaram a produ¢do cinematografica. Ela investiu
pontualmente no cinema, principalmente em projetos alinhados a sua marca ou com potencial
comercial. Dona Flor e Seus Dois Maridos (Bruno Barreto, 1976) (Figura 21), adaptagdo da
telenovela homonima, foi um marco com 10,7 milhdes de espectadores nos cinemas do Brasil,
sendo até o hoje o quinto maior filme em publico no nosso pais (2025). Nos anos 1980, a Globo
manteve parcerias, como em Eu Sei Que Vou Te Amar (1986), dirigido por Arnaldo Jabor, que
unia elenco global (Fernanda Montenegro) e estética televisiva. O filme Leila Diniz (1987),
dirigido por Luiz Carlos Lacerda, usou a estrutura da Globo para explorar temas polémicos,
mas com viés comercial (NAGIB, 2002). Assim, diretores formados na TV Globo, como Walter
Avancini, levaram para o cinema uma narrativa fragmentada e didlogos melodramaticos,

visando atrair o publico acostumado as novelas (HAMBURGUER, 2001).
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Figura 21: Cena de Dona Flor e seus dois maridos (Bruno Barreto, 1976)

Fonte: pesquisa na internet

O Cinema da Retomada (1990-2000)

A cinematografia brasileira se estrutura em ciclos intermitentes, marcados por influéncias
diversas e padrdes estéticos, assumindo, a partir dos anos 1990, um novo patamar de
desenvolvimento e expansdo. Desse modo, o periodo configura um marco analitico privilegiado
para examinar tanto a relagdo de dependéncia do setor cinematografico brasileiro com
conglomerados internacionais quanto a urgéncia em resgatar narrativas autoctones e identitarias
que dialoguem com o imaginario popular (ESCOREL, 2005). Nesse contexto, interpreta-se o
cinema nacional como um espacgo de intersecdo entre fluxos globalizados e particularismos

locais, cuja dindmica demanda uma reflexdo critica sobre sua natureza hibrida.

O Cinema da Retomadarefere-se ao periodo de revitalizagdo da producdo
cinematografica brasileira entre meados dos anos 1990 e inicio dos anos 2000, apds uma crise
profunda nas décadas anteriores. Marcado pela retomada de investimentos, politicas publicas e
reconhecimento internacional, esse movimento redefiniu a identidade do cinema nacional,

combinando critica social e apelo comercial. Lucia Nagib (2002) destaca que a Retomada
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equilibrou critica social e apelo comercial, abrindo portas para novos diretores. Narrativas do

Nordeste e da periferia ganharam espaco, mas ainda de forma limitada (RAMOS, 2008).

O periodo do Cinema da Retomada foi marcado por uma reflexao critica dos proprios
cineastas sobre seu papel social, além da ascensdo do cinema direto, criando narrativas em
primeira pessoa diretamente na ficgdo cinematografica brasileira (SILVA, 2009). Essa
abordagem trouxe para as telas narrativas que ampliavam a representagdo de vozes
marginalizadas, pertencentes a diferentes estratos sociais. A proposta era ndo apenas
documentar realidades, mas engajar o espectador em didlogos sobre desigualdade e diversidade,

refletindo identidades muitas vezes invisibilizadas na produg¢ao cultural da época.

Importante destacar o papel da Lei do Audiovisual de 1993 8que revitalizou o cinema
naquela década, financiando diversas obras deste periodo do Cinema da Retomada,
incluindo Central do Brasil (1998) e Cidade de Deus (2002). A Lei viabilizou esses projetos,
mas ¢ bom lembrar que ambos também foram coproducdes internacionais (NAGIB, 2002). A
hegemonia de Hollywood, responsavel por concentrar aproximadamente 70% dos rendimentos
globais do cinema, historicamente representa um dos principais obstaculos para a industria
cinematografica brasileira. Contudo, parcerias internacionais e financiamentos externos
impulsionaram a capacidade de producdo e distribui¢do de obras audiovisuais, tanto em

circuitos domésticos quanto em mercados transnacionais (AGUIAR, 2012).

Na década de 1980, o cinema brasileiro enfrentou colapso financeiro, com fechamento
de salas e escassez de producdes. A Lei do Audiovisual (Lei n°® 8.685/1993) foi fundamental
para reverter esse cenario, permitindo que empresas investissem em filmes via incentivos
fiscais. Na década de 1990, as produgdes cinematograficas brasileiras ocupavam menos de 1%
da programacao exibida em territorio nacional, realidade que divergia radicalmente do cendrio
vigoroso do Cinema Novo, movimento que ganhou projecdo nas décadas de 1960 e 1970

(AGUIAR, 2012).

Dentro dos temas e estética, podemos perceber que o Cinema da Retomada abordou

questdes como:

e Violéncia urbana: Cidade de Deus e Tropa de Elite (2007) denunciaram a criminalidade

e a corrupgao policial.

8 A Lei do Audiovisual de 1993 foi criada para incentivar a producdo e distribui¢do de obras audiovisuais no
Brasil. A lei foi publicada no Diario Oficial da Unido em 21 de julho de 1993.
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e Desigualdade social: Central do Brasil e O Auto da Compadecida (2000) misturaram
drama e humor para criticar a pobreza.

e Revisitacdo historica: Carlota Joaquina e Guerra de Canudos (1997) questionaram
narrativas oficiais do Brasil.

e A estética variou do realismo cru (Cidade de Deus) ao lirismo (Abril Despedagado,
2001), mas sempre com foco em narrativas emocionais e personagens

complexos (XAVIER, 2016).

O movimento inseriu o Brasil no circuito internacional de festivais e conquistou
bilheterias locais. No entanto, criticos apontaram que existia uma grande dependéncia de
incentivos fiscais, pois a producdo oscilou com mudangas nas politicas publicas que ocorreram

naquele momento que o Brasil vivia.

Figura 22: Cena do filme Que horas ela volta (Anna Muylaert, 2015)

Fonte: pesquisa na internet

A Retomada pavimentou o caminho para a diversificagdo tematica dos anos 2000, com
diretores como Karim Ainouz (O Céu de Suely, 2006), Kleber Mendonca Filho (4dquarius,
2016) e Anna Muylaert (Que Horas Ela Volta?, 2015) (Figura 22), e que ja havia feito Durval
Discos (2002). Para Lucia Nagib (2002), o movimento provou que o cinema brasileiro podia

ser popular sem abrir mao da critica social, inspirando geracdes futuras.
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Mas o Cinema da Retomada foi um fendémeno paradoxal: enquanto resgatou a producao
nacional do colapso, enfrentou criticas por supostamente priorizar o olhar estrangeiro. Seus
filmes, no entanto, reacenderam o debate sobre identidade brasileira e abriram caminho para
uma geracao diversa de cineastas. Apesar das limitacdes, seu legado persiste como um marco

de resisténcia criativa e reinvencao institucional (SHAW, 2007).

O que segue o Cinema da Retomada

Ao final desse movimento do Cinema da Retomada, observamos o surgimento de um
outro movimento por volta dos anos 2000. O movimento do documentario contemporaneo.
Documentaristas como Eduardo Coutinho (Edificio Master, 2002) e Jodo Moreira Salles
(Santiago, 2007) inovaram ao explorar subjetividade e memoria. Consuelo Lins (2004)
argumenta que esses filmes reinventaram o género, combinando rigor factual e experimentagao

narrativa.

Figura 23: cena de O Som ao redor (Kleber Mendonga Filho, 2012)

Fonte: pesquisa na internet

Paralelo ao movimento do Documentario Contemporaneo, surgem novos diretores no

cinema nacional, dentre eles: Kleber Mendonga Filho (O Som ao Redor, 2012) (Figura 23) e
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Anna Muylaert (E proibido fumar, 2009) abordaram desigualdades urbanas, Viviane Ferreira

(Um Dia com Jerusa, 2020) e outras.

Filmes como Corpo Elétrico (2017), de Marcelo Caetano, exploraram identidades
LGBTQIA+, enquanto Bixa Travesty (2018) (Figura 24), de Claudia Priscilla e Kiko Goifman,
documentou a artista Linn da Quebrada. Para Denilson Lopes (2013), essas obras ampliam a
representacdo de corpos marginalizados. Ja o filme Bacurau (2019), de Kleber Mendonga e
Juliano Dornelles, usou fic¢ao cientifica para criticar o colonialismo. Segundo Carolin Overhoff

Ferreira (2020), esses filmes atualizaram o legado politico do Cinema Novo.

Figura 24: cena de Bixa Travesty (Claudia Priscilla e Kiko Goifman, 2018)

Fonte: pesquisa na internet

Também podemos observar nos ultimos anos uma entrada do Cinema brasileiro nas
plataformas de streaming. Nao somente para exibi¢do, mas sendo produzidos por estas.
Algumas como a Netflix®, por exemplo, impulsionaram produgdes como 7 Prisioneiros (2021),
de Alexandre Moratto, mas geram debates sobre centralizacdo das produgdes nestes canais.

Miriam Ross (2020) alerta para riscos de homogeneizagdo cultural, embora reconheca maior

° Netflix é o streaming que tem o maior shar desse mercado no Brasil
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acesso a filmes independentes. Esse debate ¢ super atual e tem causado diversos tensionamentos
no campo do audiovisual brasileiro, com posi¢des pros e contras ao fato de producdes nacionais

seguirem uma logica de grandes empresas internacionais como Netflix, Disney!? ou HBO!!.

E relevante destacar os debates atuais em torno da regulamentacio de cotas para
conteudos audiovisuais brasileiros nos servigos de streaming, impulsionados desde 2019. Um
exemplo ¢ o Projeto de Lei 8.889/2017, em tramitagdo na Camara dos Deputados, que propde
normas para a oferta de Contetido Audiovisual por Demanda (CAvD), como plataformas
de streaming (Camara dos Deputados, 2019). A iniciativa visa assegurar que um percentual
minimo dos catdlogos de servicos como Netflix ¢ Max seja dedicado a produgdes nacionais,
fortalecendo a cadeia criativa do pais. Paralelamente, outras propostas avangam, como o PL
2.331/2022, que estabelece medidas para fomentar a produg@o nacional nessas plataformas. O
relatorio do senador Eduardo Gomes (PL-TO), por exemplo, inclui a cobranga da Contribui¢ao
para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional (Condecine), fixada em até 3%
sobre a receita bruta anual das empresas de streaming. Essas discussodes refletem o esforgo para
equilibrar a globalizacdo do entretenimento com a preservagdo € o incentivo a cultura
audiovisual brasileira, garantindo espaco e recursos para narrativas locais em um mercado cada

vez mais dominado por gigantes internacionais.

Importante dizer que o cendrio tecnoldgico atual, munido de ferramentas digitais,
revolucionou a criagdo, o compartilhamento e o acesso ao conhecimento, reconfigurando as
dindmicas culturais em escala global por meio da interconexao caracteristica da cibercultura,
conforme discutido por Lévy (2000; 2003). Plataformas como o YouTube, por exemplo,
democratizaram a distribuicdo de videos, reduzindo custos de produ¢do e diversificando os
modos de consumo de conteudo audiovisual, que passou a abranger ndo s6 cinema e TV, mas
também novas janelas digitais. Apesar de desafios como usos inadequados, sua ascensdo foi
inevitavel, impulsionada ainda pela popularizagdo de cdmeras em smartphones, que ampliaram

exponencialmente a circulagcdo de videos em redes sociais e outras plataformas.

A tecnologia de streaming, definida como transmissdo instantanea de dudio e video via
internet sem necessidade de download (COUTINHO, 2013), transformou o consumo de filmes
e séries, expandindo o mercado para nichos especificos, como filmes de terror ou produgdes

classicas, conforme apontado por analises de mercado (Pequenas Empresas & Grandes

19 Disney possui o streaming Disney+ que ja tem produgdes no Brasil
' A HBO hoje tem 0 MAX o segundo maior streaming em niimero de assinantes no Brasil. J4 produzem séries,
filmes e novelas brasileiras.
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Negocios, 2019). No Brasil, o consumo de video cresceu mais de 130%, com o publico
alternando entre YouTube, TV aberta, redes sociais e servicos como Netflix, escolhendo
plataformas conforme o conteudo desejado (MARINHO, 2018). Esse cendrio exige que o
mercado publicitario, vital para a sustentacdo dessas plataformas, adapte-se para atingir

audiéncias fragmentadas.

No contexto brasileiro, a distribui¢ao audiovisual tradicional enfrentou a concorréncia de
servigos de streaming e canais por assinatura, levando a ado¢do de medidas como a Lei da TV
Paga (2011) para proteger produgdes locais. Contudo, criticas a legislagdo, como as do cineasta
André Klotzel (2018), destacaram seu descompasso com a realidade, a0 mesmo tempo em que

apontaram o streaming como alternativa para viabilizar projetos independentes.

O surgimento de plataformas de Video sob Demanda (VoD)!?, viabilizado pelo
streaming, intensificou a competi¢do por assinantes, priorizando contetidos originais e
exclusivos como estratégia de diferenciacdo. Para engajar o publico, a narrativa torna-se
essencial: historias cativantes e emocionalmente ressonantes sdo cruciais para construir
conexdes duradouras, garantindo ndo apenas atrair, mas também reter espectadores em um

mercado cada vez mais saturado (TEODORO e DAVINO, 2020).

Assim podemos enxergar diversos desafios no campo cinematografico na atualidade.
Cortes or¢gamentarios, como os do governo Bolsonaro, ameagaram a producao nacional. Apesar
disso, coletivos periféricos, como a Afaia Cinema, mantém viva a criacdo independente. Para
Cezar Migliorin (2020), a resisténcia esta na diversificacdo de narrativas e formatos. No atual
governo Lula percebemos um reinvestimento no setor, com o fortalecimento da Ancine e mais
verbas para os fundos setoriais e leis de fomento da producao artistica. No entanto, ainda esté

longe de suprir plenamente a demanda financeira que o setor tem (CALDAS, 2024).

Assim, o cinema brasileiro atual oscila entre globaliza¢do e raizes locais. Filmes
como Todos os Mortos (2020), de Caetano Gotardo ¢ Marco Dutra, revisitam a historia com
olhar critico. Como propde Ismail Xavier (2016), o futuro depende da capacidade de equilibrar

inovacgao e engajamento social, mantendo o cinema como espelho da complexidade brasileira.

12yoD é a sigla para video on demand
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1.2 Cinema, Sociedade e Representacao

A representagdo cinematografica, como qualquer outra, ndo ¢ neutra; ela reflete e
participa da constru¢do de imaginarios sociais. Para Stuart Hall (1997), a cultura ¢ um campo
de negociagao de significados, e o cinema, como meio privilegiado de linguagem, desempenha
um papel central nesse processo. No contexto brasileiro, filmes como Central do
Brasil e Cidade de Deus desafiaram esteredtipos ao colocar personagens marginalizados no
centro da narrativa, em contraste com produgdes anteriores que privilegiavam historias urbanas
elitizadas ou romantizadas. Lembrando que ndo foi a primeira vez no cinema brasileiro, ja
tinhamos visto isso ocorrer em filmes como Lucio Flavio (Hector Babenco, 1977) e O Assalto

ao Trem Pagador (Roberto Farias ,1962)

A obra de Jesus Martin-Barbero (1987) sobre mediagdes culturais ajuda a entender como
esses filmes dialogaram com o publico. Para Barbero, a cultura popular ¢ um espaco de
resisténcia e reinvencado, principalmente a televisao aberta, no entanto podemos ver que ambos
os filmes incorporam elementos da periferia e do sertdo como locus de autenticidade. Central
do Brasil, por exemplo, utiliza a jornada de Dora e Josué pelo Nordeste para criticar a
invisibilidade do sertanejo, enquanto Cidade de Deus expde a violéncia estrutural nas favelas,

questionando a auséncia do Estado.

Além disso, Ismail Xavier (1993) argumenta que o cinema brasileiro frequentemente
oscila entre o documental e o ficcional para retratar tensdes sociais. Essa dualidade ¢ evidente
em Cidade de Deus, que mescla realismo cru com uma narrativa quase épica, € em Central do

Brasil, que humaniza a pobreza através de uma relacdo intima entre os protagonistas.

Mas importante pensar o que representa uma nac¢ao simbolicamente, conforme proposto
por Anderson (2005), pode ser interpretada como uma comunidade simbolicamente construida,
articulada por meio de simbolos, discursos e praticas culturais que moldam uma narrativa
coletiva enraizada no projeto moderno. Mais do que uma entidade monolitica, ela se configura
como um espago polifonico, marcado por diversidades geograficas, étnicas e culturais, onde
fronteiras tangiveis (como territorios) e intangiveis (como pertencimentos identitarios)
coexistem em tensdo. Essa constru¢dao ndo apenas abriga mercados regionais heterogéneos, que

oscilam entre integracdo e fragmentacdo, mas também reflete disputas de poder na defini¢do de
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codigos compartilhados, seja pela énfase em tragos comuns, seja pela demarcagdo de

diferencas.

Em Cidade de Deus adesdo de Buscapé a ritos juvenis, como fumar maconha na praia
com amigos, reflete a necessidade de pertencimento a um grupo, conforme analisa Sales Pereira
(1993). Esses ritos, embora ndo religiosos, legitimam praticas sociais e afirmam identidades
coletivas. No filme, o uso de drogas e a violéncia sdo apresentados como parte do cotidiano
periférico, reforcando a ideia de que a identidade individual ¢ moldada pela participagdo em
movimentos sociais. Peter Berger (1985) complementa essa perspectiva ao destacar que a
interagdo social, mesmo conflituosa, ¢ fundamental para a constru¢do da realidade subjetiva.
Em Cidade de Deus, as relagdes entre os personagens sao permeadas por tensdes, evidenciando
como o abandono socioecondmico e a auséncia de institui¢des formais levam a internalizagao

da violéncia como norma.

A trajetdria de Buscapé para romper com o ciclo da violéncia ndo surge de orientagdes
externas ou da integra¢do a coletivos dedicados a enfrenta-la. Sua forga estd enraizada em
uma postura pragmatica, moldada por experiéncias vividas e assimiladas pela sensibilidade de
um personagem silencioso. Movido, em parte, pelo medo, ele rejeita os codigos brutais dos
lideres do crime, mas também nao se alinha a moralidade convencional dos "cidadaos de bem"
ou as normas sociais vigentes. Embora seja o narrador da historia, Buscapé ndo ocupa o centro
das agdes espetaculares do filme. E uma figura discreta, que navega perigos e dilemas. Sua
resisténcia ndo se manifesta em gestos heroicos ou discursos grandiloquentes, mas em uma

sobrevivéncia astuta. Essa dualidade: voz narrativa sem protagonismo convencional, reforga

sua complexidade (XAVIER, 2006).

A juventude ¢é representada em trés arquétipos segundo a pesquisadora Aline Correa Maia
(2016) no seu estudo “Cidade de Deus em foco — Andlise de representacdes de jovens da
periferia”. O primeiro arquétipo ¢ o de Z¢é Pequeno (Figura 25), que abraga a criminalidade com
prazer; Bené, o traficante “bondoso” elevado a condi¢do de herdi poéstumo; e Buscapé, que
busca emancipagdo através do trabalho formal. Berger (1985) argumenta que o ser humano, em
seu processo de socializagdo primaria (familia, escola) e secundaria (trabalho), internaliza
valores que definem sua identidade. Na favela, porém, a socializagdo ¢ truncada: a violéncia, a
falta de emprego e a precariedade estrutural criam uma identidade marcada pela

marginalizagao.
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Figura 25: cena de Cidade de Deus (2002) com Z¢ Pequeno ao centro liderando o seu grupo armado de
traficantes na favela Cidade de Deus.

Fonte: pesquisa na internet

Erving Goffman (1985) compara a vida social a um palco, onde os individuos
desempenham papéis para serem reconhecidos pelo “outro”. Z¢ Pequeno exemplifica essa
ideia: sua violéncia ¢ uma performance para ser visto como lider temivel. A cena de seu
aniversario de 18 anos, quando moradores ironizam “agora ja pode ser preso”, revela como ele
incorpora orgulhosamente o papel de bandido. Sua euforia ao ver sua foto em um jornal reforca

o desejo de reconhecimento simbolico, mesmo que negativo.

Sob esse prisma, as expressdes artisticas e culturais, ao se apropriarem das plataformas
midiaticas, configuram-se como instrumentos de ag¢do coletiva, capazes de amplificar vozes
marginalizadas e fomentar discursos culturais disruptivos, redefinindo assim seu papel como

agentes de transformagao social (CUNHA, 2007).

Homi Bhabha (2005) introduz o conceito de terceiro espago, onde identidades hibridas
sdo negociadas. Buscapé personifica essa no¢do: ao rejeitar a violéncia, ele se move entre a
periferia ¢ o mundo externo, buscando dignidade através da fotografia. Seu conflito com Z¢

Pequeno ilustra o “estranhamento” necessario a construcdo identitaria, pois, para o autor, o
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Outro deve ser visto como a nega¢do necessaria de uma identidade primordial (BHABHA,

2005).

Zygmunt Bauman (2005) amplia a discussdo ao descrever identidades “liquidas”,
multiplas e em constante negociagdo. Na modernidade, o pertencimento ndo ¢ mais fixo, € 0s
individuos precisam adaptar-se a papéis fluidos. Em Cidade de Deus, a “nao-identidade” da
subclasse ¢ imposta aos moradores da favela, como na cena em que Buscapé ¢ demitido por ser
associado ao crime apenas por sua origem. Bauman alerta para o medo universal do abandono
social: “Receamos ser atirados ao deposito de sucata” (2005, p. 99-100), realidade vivida pelos

personagens, excluidos do direito a individualidade.

A andlise das identidades em Cidade de Deus sob a 6tica do consumo revela mecanismos
de exclusdo que marginalizam a populagao periférica. Ana Lucia Enne (2006) argumenta que a
incapacidade de acessar bens materiais e simbdlicos exclui individuos do tecido social, gerando
revolta. Z¢ Pequeno personifica essa dindmica: sua violéncia ¢ uma resposta a privagao do
consumo e ao acesso negado aos privilégios das classes média e alta. Desde a infancia, ele esta
a margem do “desfrute pleno da vida”, e, como adulto, busca carros, dinheiro e mulheres,
simbolos de poder associados ao trafico. Suas acdes violentas, como o massacre no motel, sao

tanto uma vingang¢a quanto uma tentativa de usurpar, pela for¢a, o que o sistema lhe nega.

Bené, por sua vez, ilustra outra faceta dessa relagdo. Ao pintar o cabelo de loiro e adotar
roupas de grife, ele performa uma identidade inspirada na classe média, declarando “Virei
playboy”. Esse ato, conforme Enne (2006), ndo ¢ mera imitagdo, mas uma estratégia de projecao
simbolica. O consumo, aqui, funciona como ferramenta para negociar pertencimento em uma
sociedade que o reduz a categoria de “pobre”. No entanto, o dinheiro obtido no trafico ¢
investido em simbolos efémeros, roupas, carros, € ndo em educagdo ou moradia, reforcando o
ciclo de exclusdo. Como destaca Enne, o consumo atua como “constru¢do de referéncias
publicas acerca do lugar social que se deseja ocupar” (2006, p. 22), evidenciando a contradi¢ao

entre aspiragado e realidade.

Jodo Pissara Esteves (1999) complementa essa perspectiva ao discutir o embate
entre substancialismo (identidade como esséncia) e construtivismo (identidade  como
construc¢do social). Na pos-modernidade, consumo e midia ditam normas comportamentais,
criando um paradoxo: enquanto promovem individualismo, também homogeneizam desejos.
Em Cidade de Deus, a midia legitima necessidades artificiais, como a valoriza¢do de marcas,

aprofundando a frustragdo dos excluidos. Bené, ao adotar estética “playboy”, internaliza essa
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logica, mas sua transformagdo ¢ superficial, pois a sociedade continua a vé-lo como apenas

mais um traficante da favela.

A violéncia, nesse contexto, surge como resposta a humilhagdo de nio alcangar ideais
inacessiveis. Carla Aratjo (2001) analisa como a brutalidade vivida na periferia interfere na
formagao identitaria. Para adolescentes como Buscapé, ser reconhecido como favelado garante
seguranga no bairro, mas gera estigma externo. Como evidenciado em sua demissdo do
supermercado. Araujo recorre a Erikson para destacar que a identidade juvenil se forma em
crises, onde medo e coragem forcam escolhas. Z¢ Pequeno, 6rfao simbolico (sua familia ¢
ausente no filme), encarna a violéncia como autodefesa: “agride para ndo ser agredido”,

reagindo a impoténcia de mudar seu destino.

Ja em Central do Brasil Dora encarna uma metamorfose moral, partindo de sua condicao
urbana inicial rumo a uma ressignificacdo ética, catalisada por uma jornada geografica e
existencial por territorios periféricos e comunidades marginalizadas (MAIA, 2016). O filme
emprega os meios de transporte (como trens urbanos, 6nibus intermunicipais e taxis) ndo apenas
como elementos narrativos, mas como simbolos estruturantes de deslocamento e conexao. Cada
veiculo opera como um portal para realidades distintas, mediando o acesso a espagos que
desafiam as fronteiras simbolicas do Brasil, a0 mesmo tempo que impulsionam as personagens

em um processo de autoconhecimento e imersao cultural.

Essas travessias fisicas, entrelagadas a dimensdes simbolicas, refletem a dialética entre
centro e periferia, expondo contrastes sociais e reconfigurando nog¢des de pertencimento.
Assim, a mobilidade transcende sua fung¢do utilitaria, tornando-se metafora para a reconstru¢ao

identitaria em um pais marcado por desigualdades e pluralidades.

Dora demonstra um carater duibio, pois nunca envia as cartas as quais ela as escreve. Ela
guarda todas em uma gaveta na sua casa. O que poderia dar um carater um tanto malandro ou
mesquinho para Dora, no entanto, a gaveta entreaberta de Dora funciona como uma metafora
visual do arquivo intimo, onde memorias fragmentadas permanecem latentes, em equilibrio
precario entre o apagamento e a ressurrei¢do (MAIA, 2016). Ao revisitar ciclicamente
fragmentos da figura paterna, a personagem revela uma nostalgia seletiva, enquanto o publico
¢ mantido a distancia de outras camadas de sua historia, restrito a um passado filtrado por

lacunas e repeticoes.
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Dora, apesar de sua formacao académica como educadora, vé-se obrigada a exercer a
fun¢do informal de "escriba das auséncias" apds a aposentadoria, redigindo cartas para
analfabetos em troca de recursos que garantam sua sobrevivéncia material. Essa transi¢do de
professora a mediadora de palavras alheias, expde ndo apenas a precarizacdo do trabalho
docente no Brasil dos anos 1990, marcado por cortes em politicas publicas e privatizagdes, mas
também a marginalizagdo de milhdes de idosos e trabalhadores informais em um contexto

neoliberal (POCHMANN, 2001).

O acesso a educagao configura-se, nesta analise, como uma via de emancipagao politica
e disputa simbdlica, na medida em que o conhecimento — enquanto ferramenta de decifra¢ao
do mundo, permitindo desnaturalizar hierarquias e reivindicar agéncia social. Foucault (1980)
amplia essa perspectiva ao demonstrar que o poder ndo se restringe a institui¢des coercitivas,
mas se entrelaga a dispositivos discursivos que produzem regimes de verdade. Escolas,
curriculos e métodos pedagogicos, por exemplo, operam como tecnologias de normatizagao,
classificando saberes legitimos e ilegitimos, moldando subjetividades e reproduzindo estruturas

de dominagao.

A jornada de Rio de Janeiro a Bom Jesus do Norte desvela uma geografia das
desigualdades: enquanto a metropole simboliza a modernidade excludente, o interior nordestino
revela comunidades abandonadas pelo Estado, onde escolas sdo estruturas vazias e o letramento
permanece um privilégio (MAIA, 2016). O filme, assim, converte-se em alegoria da faléncia
educacional, evidenciando como o acesso a cultura escrita representado, pelas cartas nao

enviadas, opera como metafora da desconexdo entre cidadaos e institui¢des.

A medida que a narrativa avanga rumo a cidade de Bom Jesus as expressdes de fé ganham
densidade simbolica (Figura 26), materializando-se em objetos, gestos e falas que tecem uma
cartografia espiritual. Entre os elementos emblematicos, destaca-se a cena em que Josué, o6rfao,
recita uma prece solitdria apos a perda da mae, gesto que ecoa a busca por consolo
transcendental. Paralelamente, a placa do caminhao dirigido por César (Othon Bastos) ostenta
a maxima “Tudo ¢ forca, s6 Deus ¢ Poder”, enquanto um letreiro a beira da estrada
proclama “Com Deus sigo meu caminho” inscrigdes que funcionam como epigrafes de uma

jornada marcada pelo didlogo entre destino humano e intervencao divina (MAIA, 2016).
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Figura 26: Cena de Central do Brasil, quando Dora e Josué se veem em meio a uma procissdo catolica de uma
cidade pequena do interior do Nordeste, a caminho para Bom Jesus.

Fonte: pesquisa na internet

Essas marcas visuais e performdticas ndo apenas refor¢am o sincretismo religioso
brasileiro, mas também atuam como vetores de critica social, expondo como a f¢é se entrelaga
as contradi¢cdes de um pais onde a esperanga convive com a precariedade material. Tragando
assim, uma representagdo entre fé e pobreza, em um pais, em que na maioria das vezes o que
resta ao povo € prender a f€, j4 que ndo alcanga condi¢des financeiras e materiais minimas para

suprir demandas bésicas.

Importante ressaltar também que a jornada cinematografica opera como processo
itinerante de confronto com o diverso, transcendendo meros deslocamentos geograficos para
abarcar limiares materiais e transcendentais. Nesse movimento, a busca por um local de afeto e
pertencimento emerge como eixo catalisador da rearticulacdo de identidades fragmentadas,
transformando a viagem em espaco de ressignificacdo cultural onde topografias afetivas
permitem a recomposi¢do de narrativas pessoais e coletivas (CUNHA, 2008). E o que
representa esta grande viagem em busca de um pai perdido. Uma representagcdo que pode ser
aplicada de forma mais ampla ao povo brasileiro. Com suas buscas por afeto e pertencimento,

mas que o peso da exclusdo ndo os deixa vivenciar isso de maneira completa muitas vezes.
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2 - ESTUDOS DE REPRESENTAGCAO

Neste vemos como foi feito o trabalho de andlise e pesquisa sobre o tema escolhido, as
razdes para seguir este caminho da andlise através da representacdo e também o dialogo com
as obras dos autores escolhidos como referéncias para pesquisa. No primeiro item vamos focar
na teoria metodologica que embasa este estudo. No segundo serdo descritos os procedimentos

analiticos para a pesquisa desta dissertagao.

Por ultimo, trazemos um item especial contando como foi uma pesquisa em campo ao
lado do diretor Walter Salles durante o processo de filmagem do longa Ainda estou aqui (2024)
em novembro de 2023 na cidade do Rio de Janeiro. Esta vivéncia contribuiu para entender mais
sobre o trabalho do artista e refletir como isso tem relagdo com o filme dele analisado aqui nesta

dissertacdo de mestrado.

2.1 Teoria metodolégica

O exame sistematico configurou-se como a op¢ao metodoldgica central para identificar
e interpretar elementos simbolicos nas narrativas mididticas, adotando um recorte qualitativo.

Assim, o método de trabalho foi a analise de contetdo , calcado em uma revisao sistematica.

A teoria da representacdo foi escolhida para guiar esta pesquisa, pois constitui um dos
pilares centrais dos estudos culturais e da comunicacdo, investigando como significados sio
construidos, compartilhados e contestados em diferentes contextos sociais. Nesse campo, Stuart
Hall (1932-2014), intelectual jamaicano-britdnico e figura seminal dos estudos culturais,
ofereceu contribuigdes fundamentais ao problematizar a relagdo entre representagdo, poder e
identidade. Este texto explora os conceitos-chave da teoria da representacdo, com énfase nas
ideias de Hall, destacando sua relevancia para a compreensao critica das dinamicas culturais

contemporaneas.



Para Hall, a representag@o ndo ¢ um simples reflexo da realidade, mas um processo ativo
de producdo de significados por meio de sistemas simbolicos, como linguagem, imagens e
codigos culturais. Em sua obra Representation: Cultural Representations and Signifying
Practices (1997), ele argumenta que a representacdo opera através de trés abordagens

interligadas:

e Reflexiva: pressupde que a linguagem espelha a realidade (visdo criticada por Hall como
ingénua).

¢ Intencional: assume que significados sdo fixados por emissores individuais (perspectiva
igualmente limitada).

e Constitucional (ou constructionista): entende a representacdo como uma pratica social

que constroi a realidade através de sistemas culturais partilhados.

Hall alinha-se a terceira perspectiva, enfatizando que significados sdo negociados em
contextos de poder e diferencga. Assim, representagdes nao sdo neutras: elas refletem e reforcam

hierarquias sociais, como raca, género e classe.

Hall introduziu a no¢ao de que a representagdo esta intrinsecamente ligada a relagdes de
poder. Em seu ensaio The Spectacle of the Other (1997), ele analisa como grupos
marginalizados, como negros, imigrantes ¢ mulheres, sdo frequentemente representados de
forma estereotipada na midia e na cultura popular. Esses estereotipos, longe de serem meras
simplificagdes, funcionam como mecanismos de exclusdo simbdlica, perpetuando

desigualdades ao naturalizar diferencas como "inferioridade" ou "ameaca".

Um exemplo emblemadtico ¢ a representagdo de corpos negros na cultura ocidental,
historicamente associados a esteredtipos de perigo, exotismo ou subalternidade. Hall demonstra
como tais representagdes ndo apenas refletem preconceitos, mas produzem efeitos materiais,

como discrimina¢ao e violéncia estrutural.

Outra contribuigdo crucial de Hall é o modelo de codificagdo/decodificagao,
originalmente proposto para analisar a comunicacdo televisiva. Ele postula que mensagens
midiaticas sdo "codificadas" com significados preferenciais, influenciados por ideologias
dominantes. Esse modelo ressalta a agencia (ou agenciamento) do publico, abrindo espaco para

resisténcia e reinterpretacdo de representagdes opressivas. Por exemplo, movimentos como
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0 Black Lives Matter'> e a arte queer '* contemporinea reconfiguram representagdes

hegemonicas, desafiando narrativas historicas.

Hall também vinculou representacdo a constru¢ao de identidades. Em Cultural Identity
and Diaspora (1990), ele propde que a identidade ndo ¢ fixa, mas um "processo de becoming",
constantemente renegociado através de praticas culturais. Para didsporas e minorias, a
representacdo torna-se um campo de luta pela visibilidade e pelo reconhecimento. A
apropriacao critica de simbolos culturais, como a ressignificagdo do termo nigger pelo hip-hop

ilustra como grupos subalternos podem subverter representacdes degradantes.

Embora as ideias de Hall tenham revolucionado os estudos culturais, criticos apontam
desafios, como o risco de reduzir toda representacdo a um jogo de poder, negligenciando
dimensdes estéticas ou afetivas. Além disso, em tempos de midias digitais e algoritmos,
questiona-se como suas teorias se aplicam a plataformas que personalizam representagdes em

escala global.

Apesar disso, o legado de Hall permanece vital. Sua énfase na politica da
representacdo inspirou pesquisas sobre discurso racista, representagdo de género na midia e
ativismos identitarios. Em um mundo marcado por crises migratorias, populismos e disputas
por memodria, suas reflexdes oferecem ferramentas para decifrar como significados sdo

disputados e como a cultura pode ser um espaco.

Orientado pelo estudo de Stuart Hall busca-se analisar as dinamicas de (re)configuracao
identitaria, explorando sua interacdo entre contextos localizados e tendéncias globalizantes,
além das narrativas sobre a nacionalidade propagadas por meio das producdes audiovisuais em

questao.

13 Black Lives Matter ¢ um movimento ativista internacional, com origem na comunidade afro-americana, que
faz campanha contra a violéncia direcionada as pessoas negras.

14 A Queer Art ou Homo Art ¢ um movimento artistico nao oficializado, que ganhou for¢a nos Estados Unidos e
na Europa a partir da década de 1980. Suas criagdes abordam, de forma direta ou indireta, questdes relacionadas a
homossexualidade, com liga¢des a arte erética, a arte conceitual e a arte contextual.
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2.2 Procedimentos analiticos

Esta pesquisa se apoia em literatura especifica sobre o tema e o movimento do Cinema
da Retomada no Brasil durante os anos 90 e também diversos artigos cientificos que foram
escritos sobre este objeto, isto ajudard a ampliar o horizonte de questdes abordadas e até¢ mesmo
a fechar o recorte do objeto de estudo. Priorizou-se o mapeamento de produgdes académicas e
fontes bibliograficas publicadas entre os anos 1990 e a contemporaneidade, abrangendo
disciplinas interconectadas como teoria do cinema, cultura visual e economia da comunicacao,

com énfase em suas interfaces com o contexto midiatico brasileiro.

A linguagem ¢ central para o significado, e consequentemente, para a constru¢ao cultural,
pois, segundo Hall, a linguagem ¢ o meio privilegiado, o qual se da sentido as coisas. Logo, o
significado de cada uma dessas coisas ¢ produzido e intercambiado entre as pessoas. (Hall,
1997). Ou seja, a linguagem ¢ viva, assim como a cultura ¢ viva e constantemente mutante,
aberta a novos signos e significados, que se perdem, se reconstroem e ressignificam e ainda
podem ganhar outros sentidos conforme a sua mudanca com o tempo. Stuart Hall demonstrou
que a representacao ¢ um ato profundamente politico, capaz de tanto oprimir quanto emancipar.
Ao desnaturalizar codigos culturais e expor suas ligacdes com o poder, sua obra convida
scholars a investigar ndo apenas o que ¢ representado, mas como ¢ por quem. Em tempos de

polarizagdo e desinformacao, essa perspectiva critica ¢ mais urgente do que nunca.

Tendo a literatura como um suporte de revisdo foi realizada uma analise metodologica
aonde se buscou padrdes de recorréncias de tematicas nos dois filmes, o que permitiu dividir
em trés grandes categorias. Mas es te processo sera cuidadosamente apresentado nos seus
pormenores no proximo capitulo, desde as escolhas até os resultados. Pois foi muito longo e
precisa de um olhar especifico nessa fase da pesquisa para poder se entender os dados que foram

colhidos para esta dissertacao.
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2.3 Algo a mais: vivenciando as gravagdes do filme ‘Ainda

estou aqui’ de Walter Salles

O renascimento de um fato psicologico passado, seu reconhecimento e localizagdo
s30 as condigdes necessarias das lembrangas. Ou da memoria. Elimine um deles, nao
serd lembranga, mas reminiscéncia. (PAIVA, 2015, p. 11)

Em paralelo também foi feito uma pesquisa exploratéria durante as gravagoes do filme
de Walter Salles, “Ainda estou aqui”, local aonde o autor pode fazer uma observagao
participante. Durante o més de novembro de 2023 fez-se uma pesquisa no molde de observagao
participante nas gravacgdes do filme Ainda estou aqui de Walter Salles. O pesquisador pode
acompanhar duas didrias de gravagdes que foram feitas na Livraria Argumento no bairro do
Leblon, cada didria teve cerca de oito horas. Assim pode-se observar diversas particularidades
do trabalho do diretor Walter Salles e se levantar algumas questdes que pareceram muito
significativas e chamavam bastante atencdo pela maneira peculiar com a qual ele comanda o

seu trabalho.

A pelicula Ainda estou aqui (Walter Salles, 2023) conta a o drama real vivido por Eunice
e Rubens Paiva que foram perseguidos durante a ditadura militar no Brasil. O filme se baseia
no livro de mesmo nome escrito por Marcelo Rubens Paiva (PAIVA, 2015), que ¢ filho do
casal. Rubens Paiva foi um deputado de esquerda muito atuante pelo PTB, mas que foi
perseguido, torturado e morto pelos militares em 1971. O filme por sua vez mostrard mais a
vida da sua esposa, Eunice, que ¢ interpretada por Fernanda Torres em uma fase inicial e

Fernanda Montenegro, quando estd mais velha.

A metodologia adotada para a realizacdo desta pesquisa foi através da observacgao
participante, técnica a qual o pesquisador estd presente em uma situagdo que acontece a
interacdo social e participa tangencialmente, de tal maneira que ele possa ver, ouvir, anotar, e
com isso fazer inferéncias sobre o objeto ali pesquisado (OLIVEIRA, 1999). No caso, o
pesquisador esteve nas gravagdes do filme Ainda estou aqui em novembro de 2023 (Figura 27)
e pode acompanhar de perto a maneira de trabalho de Walter Salles, entender suas
particularidades, a maneira leve e poética como conduz seus atores e toda a equipe envolvida.
Esse olhar percebeu algo de sensivel que atravessava aquele processo, e esse sensivel merecia

um enfoque mais preciso. E pergunta central que se fez ao estra no local da gravagao foi: “O
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que esta maneira de trabalhar do Walter Salles (ou Waltinho como ¢ conhecido) impacta nos

seus trabalhos finais?”

Figura 27 — Foto de bastidores da gravacao do filme Ainda estou aqui. Estdo presentes o diretor Walter Salles, a
atriz Fernanda Torres, a preparadora de elenco Amanda Gabriel e o nticleo infantil do elenco também.

Fonte: pesquisa na internet

Ao passar por essa experiéncia surgiu a pergunta: Mas como essa maneira sutil de
trabalho do diretor Walter Salles influencia no resultado final dos seus filmes? Podemos inferir
que isso certamente influencia, provavelmente trazendo mais profundidade e emocgdo para as
historias ali filmadas. Sem contar o processo de montagem, o qual ele também acompanha de

perto, mas a nossa pesquisa nao pode estar presente para trazer mais detalhes.

Mesmo sem termos uma resposta concreta sobre o quanto isto reflete o seu trabalho, essa
vivéncia foi muito produtiva para se pensar o objeto de pesquisa desta dissertacao que € o filme

Central do Brasil do proprio Walter Salles. Pois a arte tem que dar vazdo ao sensivel, ao
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intangivel, mexer nossos sentimentos por dentro. E esse artista consegue isso a sua maneira
delicada ao pé do ouvido. Uma maneira que ja era sabida antes da pesquisa, pois existem
diversas entrevistas aonde atores que trabalharam com Walter contam esse seu estilo de fazer
cinema como quem procura acordes (Pazim, 2025). Cabe a n6s, depois desta reflexdo, olharmos

para seus filmes e buscar os detalhes do sensivel que foram feitos com as maos de Walter Salles.

Os filmes Central do Brasil e Ainda estou Aqui compartilham temas e preocupagdes
similares, como a constru¢do identitaria juvenil, o impacto da violéncia e do consumo na
formacao de subjetividades e a constru¢do de um Brasil com poder que reprime e ndo forma
cidaddos, isso também estd em Cidade de Deus. No entanto, cada obra adota uma abordagem
distinta: enquanto Central do Brasil enfatiza a resiliéncia humana e a busca por conexdes
emocionais, Ainda estou aqui destaca o poder da arte como ferramenta de transformagao social.
Juntos, esses filmes ilustram como as narrativas cinematograficas brasileiras continuam a

explorar questdes centrais da identidade e da desigualdade social no pais.

63



3 - ANALISE DA REPRESENTAGAO DOS EXCLUIDOS
NOS FILMES CENTRAL DO BRASIL E CIDADE DE DEUS

Para esta analise foram observadas e feitas decupagens dos dois filmes com o objetivo de
encontrarmos recorréncias de algumas representacdes que se repetem. Com essas recorréncias,
dividimos em padrdes, e consequentemente, encontramos categorias a partir desta
sistematizagdo dos materiais. Com esses padrdes de representacdo mais claros, conseguimos
estipular categorias analiticas, e assim, temos um embasamento mais metddico e baseado em
dados. Mesmo que inicialmente os dados venham de maneira quantitativa, em seguida, olhamos
com mais aten¢do para as principais representagdes em cada categoria, que nos permite um
olhar mais apurado. Ou seja, esse método, reforca a pesquisa analitica do trabalho que exposto

para a dissertacdo de mestrado.

Assim foram encontrados 3 pontos principais, que organizamos como 3 categorias, essas
sdo tematicas mais amplas e englobam pontos especificos, subdivisdes mesmo. Os trés pontos

principais, sao:
A —Povo (ou brasilidade)
B — Questdes sociais
C — Questdes pessoais.

Para termos mais praticidade metodologica aglutinamos dois ou trés padrdes de
recorréncia quando sdo proximos semanticamente. Vamos ver a tabela que foi montada para

apresentar essa esquematizagao:



Categoria

Padrdes recorrentes

A — Povo (brasilidade)

Policia + Malandragem (26 vezes)

Povo + Brasilidade + Estrada (27 vezes)

Negros e Pardos (7 vezes)

B — Questdes sociais

Pobreza + Favela (15 vezes)

Violéncia + Crime (47 vezes)

Machismo + Violéncia contra a mulher (12 vezes)

Conflito com crianga (11 vezes)

Analfabetismo + Ignorancia (6 vezes)

Alcoolismo + Drogas (11 vezes)

Religido (17 vezes)

C — Questdes pessoais

Familia + Infancia (38 vezes)

Ambigao + Trabalho (13 vezes)

Desesperanga + Indiferenca (12 vezes)

Afeto + Sexo (29 vezes)

Humor + Diversao (9 vezes)

Solidao + Saudade (9 vezes)

Tabela com a divisdo em categoria e seus respectivos padrdes recorrentes em cada categoria.
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Agora vamos entender quais sdo os pontos especificos que foram observados na

categorizacdo desses padrdes que se repetem nos filmes:

Para a categoria do ponto A, que trata do Povo brasileiro, e sua brasilidade, encontramos
os seguintes padrdes: Policia + Malandragem, Povo + Brasilidade + Estrada, Negros e Pardos.
O padrdo de recorréncia Policia aparece 13 vezes, sendo todas no filme Cidade de Deus. Ja o
padrdo de recorréncia Malandragem aparece 13 vezes, sendo todas no filme Central do Brasil.
O padrao de recorréncia Povo aparece oito vezes, sendo todas no filme Central do Brasil. O
padrdo de recorréncia Brasilidade aparece 12 vezes, sendo todas no filme Central do Brasil. O
padrdo de recorréncia Estrada aparece sete vezes, sendo todas no filme Central do Brasil. O
padrao de recorréncia Negros e Pardos aparece sete vezes, sendo trés no filme Central do Brasil,
e quatro no filme Cidade de Deus. Uma observagao importante ¢ que foram anotados apenas as
situacdes aonde se fala da condi¢cdo do preto, até porque, os personagens do filme Cidade de
Deus sio quase todos negros. E uma historia sobre pessoas negras. No entanto, isso parece ser
um problema no filme Central do Brasil, pois nenhum dos seus personagens ¢ negro ou pardo.
O filme conta uma histdria sobre brasileiros pobres, mas que sdo brancos. Os negros pobres sao

representados também no filme, mas ndo estdo em nenhum papel de destaque.

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Policia no filme Cidade de Deus
sdo: 15:43 quando a policia aparece falando com moradores na favela, 16:20 a policia persegue
o Trio Ternura pela mata, 19:21 quando a policia comeca a perseguicdo na favela, 19:46 quando
a policia forja a cena do crime, 23:20 quando a policia estd dando varias incertas na favela,
28:33 quando os policiais pressionam Buscapé, 30:32 quando a policia aparece na favela pois
a imprensa la estava para cobrir um feminicidio, nesse momento o narrador fala: “Quando vem
a imprensa a favela enche de policia.”. 39:27 quando a policia prende o traficante Grande, 48:41
quando a policia aparece recebendo um suborno que ja era rotina ali na favela, 1:51:02 quando
a policia estd vendendo arma para os traficantes por meio de um atravessador, 1:53:44 quando
a policia se prepara para entrar em confronto com o bando de Z¢ Pequeno para cobrar as armas
que eram dela e ele ndo pagou, mas a propria policia recua, 1:58:10 quando a policia prende o
traficante Cenoura, e com 2:00:20 quando a policia leva Z¢ Pequeno para dentro da favela e
rouba todo o dinheiro que ele tinha guardado do trafico. Destas cenas, destacamos 19:46 quando
a policia forja a cena do crime. Aqui vemos a representacdo da comunidade favelada como
oprimida violentamente pela policia e sequer tendo a possibilidade de viver com tranquilidade,
pois na cena, a policia procurava pelo Trio Ternura, e persegue por engano um rapaz que nao

tinha o menor envolvimento com o trafico, somente morava na comunidade da Cidade de Deus.
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Ao fim a policia acaba matando-o e descobre que ele era trabalhador, era inocente. Para
forjarem a cena do crime, a policia coloca um revolver na mao do rapaz, ja morto (Figura 28)
para dizer que ele era um bandido. Assim, vemos que a representacdo exposta ¢ de total
fragilidade dos moradores de uma favela, podendo ser condenados a morte, se forem
simplesmente confundidos com um traficante. A representagdo coloca os moradores de uma
favela como pessoas sem direito a vida, e a policia, como um brago corrupto e truculento do

estado.

Figura 28: cena de Cidades de Deus quando policia forja a cena do crime

Fonte: Globoplay

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Malandragem no filme Central do
Brasil sao: 1:30 quando um homem que sofreu um golpe financeiro vai ditando uma carta, 3:20
quando Dora d4 dinheiro para o seguranga da Central do Brasil como uma espécie de pagamento
informal por seguranga, 4:10 quando mostra os passageiros entrando pela janela do trem antes
de abrir as portas, 9:10 quando seu Sergio diz que ndo recebeu noticias da familia, mas ele nao
sabe que Dora ndo postou suas cartas, 9:22 quando Dora enrola Ana, mae de Josué, para rasgar

a carta antiga, e depois escreve uma carta nova da sua cabega, 26:41 quando Dora vai até o
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prédio do Minhocdo!® e vende Josué para a rede de adogdo, 44:37 quando Dora da dinheiro para
o motorista do Onibus levar Josué¢ até o seu destino final, e assim ela poder se livrar dessa
viagem com ele, 50:05 quando Dora reprende Josué por ter furtado mantimentos na mercearia,
mas em seguida ela entra na mercearia e furta muito mais que ele, 52:00 quando Josué acusa
Dora de ter roubado muito mais, 1:01:33 quando Dora paga o transporte do pau de arara com o
seu reldgio, pois ja ndo tinha dinheiro, 1:17:46 quando Josué oferece o servico de “escrevedora”
da Dora como uma solugao para ganhar dinheiro, 1:17:46 quando Dora ¢ confrontada com seus
padrdes éticos de jogar as cartas fora, mas desta vez ela decide coloca-las no correio, 1:37:59
quando Dora 1€ a carta do pai ausente Jesus, e Josué percebe que o pai ndo queria conhece-lo.
De todos estes momentos, destacamos o momento 26:41 quando Dora vai até um prédio
distante, no meio de uma periferia para passar Josué para uma central de adogao internacional
de criangas e recebe um pagamento por isso (Figura 29). Ou seja, na pratica Dora vendeu Josué
e ndo se questionou sobre a legalidade daquele ato, ou mesmo questdes éticas. Vemos nesta
cena que o pobre brasileiro ¢ representado como alguém malandro, esperto, e que tenta se dar
bem sempre que pode, pois ela ndo hesita em vender uma crianga. Posteriormente Dora tem um
despertar de consciéncia e vai até o lugar resgatar Josué. Nesse exemplo e nos demais, fica claro
que o filme representa o brasileiro pobre como alguém que tem uma moral elastica e que vai
buscar caminhos para sair ganhando, e que s6 ¢ capaz de voltar atras e tomar um comportamento

moralmente correto ao passar por grande aflicdo ou medo, o que o leva a ser empatico.

15 O Conjunto Residencial Prefeito Mendes de Moraes, também conhecido como “Minhocdo”, fica Benfica, na
entrada da favela Tuiuti, na Zona Norte do Rio de Janeiro, e tem 277 apartamentos populares

68



Figura 29: cena de Central do Brasil quando Dora passa Josué para uma central de adogao internacional de
criangas e recebe um pagamento por iSso

Fonte:Globoplay

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Povo no filme Central do Brasil
s30: 1:20 quando mostra as pessoas cruzando a plataforma da Central do Brasil e essas pessoas
aparecem com seus rostos desfocados, 3:45 quando Dora cruza a Estacdo Central do Brasil,
8:40 mostrando mais um dia rotineiro da populacdo carioca chegando para o trabalho, 14:51
mostrando um plano aberto da Central do Brasil, 16:33 mostrando um plano fechado de dentro
de uma janela na Esta¢dao Central do Brasil, 1:01:40 com pessoas pobres cantando uma misica
religiosa enquanto viajam no pau de arara por dentro do Sertdo nordestino, 1:16:49 ao mostrar
violeiros, ciganos e diversos personagens populares que compdem a festa religiosa na cidade
de Bom Jesus do Norte, 1:23:31 mostrando o povo pobre no 6nibus que viajam Dora e Josué
pelos rincdes do Sertdo, nesse Onibus tem até um homem que carrega uma galinha viva de
cabeca para baixo (Figura 30), representando assim o povo pobre brasileiro como pessoas que
vivem na precariedade e que perdem a sua individualidade nessa massa de gente, aonde o

coletivo engole o eu de cada um.
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Figura 30: cena de Central do Brasil com Dora e Josué no 6nibus

Fonte: Globoplay

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Brasilidade no filme Central do
Brasil sdo: 48:49 com uma cabra manca que cruza o local do posto de gasolina da beira da
estrada, 48:57 com uma mercearia da estrada com coisas tipicas do interior, 55:47 com pessoas
pobres do sertdo na carroga do pau de arara, 1:00:15 mostrando mais uma vez cabras, s6 que
essas ja aparecem no pasto, 1:04:04 mostrando uma planicie do Sertdo vista de cima, 1:04:39
mostrando o povo chegando na cidadezinha do Sertdo para a festa religiosa, 1:14:42 com a festa
da procissao e a casa dos pedidos para os santos aonde aparecem diversas imagens que pessoas
deixam 14 para seus pedidos ao mundo espiritual, desde satde até titulo para time de futebol,
1:16:11 mostrando a feira popular na cidade de Bom Jesus do Norte, 1:17:21 quando Josué vai
até a barraca da foto com a imagem de Padre Cicero e se encanta com vontade de tirar uma foto
também, tipico santo catolicos do Sertdo nordestino (Figura 31), 1:28:41 quando o vendedor da
empresa de Onibus da cidade diz que 14 ¢ o fim do mundo e por isso Dora teria que esperar o
préoximo 6nibus somente no dia seguinte, 1:29:56 quando Moises diz que faz questdo que Dora
tome um lanche na sua casa, ja que ela é supostamente amiga de seu pai e 1:31:28 quando

Moisés diz que todas aquelas casas naquele bairro eram invadidas.
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Figura 31: cena de Central do Brasil com Josué e Dora na barraca de Padre Cicero

Fonte: Globoplay

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Estrada no filme Central do Brasil
sdo: 39: 31 mostrando o Onibus na estrada, 43:19 novamente mostrando o Onibus na estrada,
47:55 mostrando a traseira do caminhdo que seguia pela estrada, 54:07 mostrando o caminhao
novamente, 55:47 mostrando carrocas na estrada (Figura 32), 1:02:25 novamente mostrando

carrogas e 1:23:20 novamente mostrando um 6nibus de viagem na estrada.

Figura 32: cena de Central do Brasil quando carrogas aparecem na estrada vistas de dentro caminhao

Fonte: Globoplay
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Os momentos que aparecem o padrao de recorréncia Negros e Pardos no filme Cidade de
Deus sao: 2:14 com o pagode do Z¢ Pequeno, 10:25 quando Marreco se refere a dadinho como
“charuto preto de macumba que quer falar merda”, 12:36 ao representar todos os clientes do
motel como brancos (Figura 33), 34:52 mostrando a turma dos cocotas como jovens de classe
média, aonde sdo todos brancos. Como o filme Cidade de Deus é composto em sua grande
maioria por personagens negros, em todo momento temos personagens negros sendo
representados na tela, nesse sentido foi importante entender qual universo nao era representado
por negros, no filme isso fica claro quando aparecem personagens de classe média,
representados por pessoas brancas, isso refor¢a que a representagdo dos moradores da favela
compreende basicamente pessoas negras naquele momento entre a década de 1960 e 1970. Jea
no filme Central do Brasil os negros aparecem pontualmente e sempre ligados a pobreza e
exclusdao. Como nas cenas 16:21 quando meninos de rua sdo expulsos da Esta¢ao da Central do
Brasil, 1:02:51 quando mostra o povo negro e mesti¢co na camionete que era um pau de arara e

1:19:16 ao mostrar o povo do Sertdo que vai ditar as cartas.

Figura 33: cena de Cidade de Deus com clientes brancos no motel sendo assaltados por bandidos negros

Fonte: Globoplay

Assim, vemos que esta categoria inicial faz uma grande apresentacdo do brasileiro que

representado nestes dois filmes, mostrando suas caracteristicas, com representacdes dos
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populares, suas cores, jeito de ser, com o velho e conhecido “jeitinho brasileiro” e representa
também este povo de maneira muito resiliente, com capacidade de lidar com as dificuldades e
enfrentar os problemas que a vida lhes impdem. Refor¢ando esta ideia de um Brasil de excluidos

para o povo pobre deste pais (MOSER, 1999).

Para a categoria do ponto B, que trata das questdes sociais, encontramos os seguintes
padrdes: Pobreza + Favela, Violéncia + Crime, Machismo + Violéncia contra a mulher, Conflito
com crianc¢a, Analfabetismo + Ignorancia, Alcoolismo + Drogas e Religido. O padrio de
recorréncia Pobreza aparece quatro vezes, sendo trés no filme Cidade de Deus e uma no filme
Central do Brasil. O padrao de recorréncia Favela aparece 11 vezes, sendo todas no filme
Cidade de Deus. O padrao de recorréncia Violéncia e Crime aparece 47 vezes, sendo 44 no
filme Cidade de Deus, e trés no filme Central do Brasil. O padrao de recorréncia Machismo
aparece quatro vezes, sendo todas no filme Central do Brasil. O padrao de recorréncia Violéncia
com a mulher aparece oito vezes, sendo todas no filme Cidade de Deus. O padrdo de recorréncia
Conflito com crianga aparece 11 vezes, sendo oito no filme Central do Brasil e trés no Cidade
de Deus. O padrao de recorréncia Analfabetismo aparece quatro vezes, sendo todas no filme
Central do Brasil. O padrao de recorréncia Ignorancia aparece duas vezes, sendo todas no filme
Central do Brasil. O padrdo de recorréncia Alcoolismo aparece quatro vezes, sendo todas no
filme Central do Brasil. O padrao de recorréncia Drogas aparece sete vezes, sendo todas no
filme Cidade de Deus. O padrao de recorréncia Religido aparece 17 vezes, sendo 12 dessas no

filme Central do Brasil € as outras cinco no filme Cidade de Deus.

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Pobreza no filme Cidade de Deus
sdo: 8:34 quando mostra familias chegando na Cidade de Deus para morar, pois haviam sido
desalojadas de outras favelas na cidade do Rio de Janeiro, 9:06 quando o narrador diz que a
Cidade de Deus fica longe do cartdo postal do Rio de Janeiro, 1:57:56 quando mostram
traficantes mortos que vestiam apenas short e ndo tinham sequer uma roupa usual como ténis e
camisa. No filme Central do Brasil destacamos os momentos: 4:40 quando mostra o povo
viajando espremido no trem, 5:20 quando apresenta o apartamento de Dora ao lado da linha do
trem no bairro de Cascadura, apartamento esse que ¢ apertado, escuro e simples, 5:31 quando
Dora chama Irene gritando pela janela do prédio que moram, 17:07 quando mostra uma mulher
pegando comida no lixo da Central do Brasil, 17:50 quando uma mulher dita uma carta para
Dora e fala que precisa trabalhar como prostituta para sobreviver, 22:59 quando mostra que
professoras ndo tem dinheiro no Brasil e vivem com restri¢des financeiras, quando mostra que

as duas professoras, tanto Dora, quanto Irene sdo filhas de motoristas alcoolatras e que isso
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impediu a manutengdo de patrimonio, 24:18 quando mostra mais detalhes do apartamento de
Dora, como as paredes descascando por exemplo, quando Irene constata que Dora vendeu Josué
para o trafico de 6rgdos, 1:02:51 quando mostra as condi¢des precarias que viajam as pessoas
simples do Sertdo nordestino em uma caminhonete Pau de Arara, 1:06:49 quando Josué vai até
a propriedade rural de seu suposto pai e vé€ do outro lado da cerca um menino vestido de maneira
simples e com as roupas da familia penduradas no arame farpado da propriedade, 1:11:46
quando Dora constata que eles ndo tém sequer um real e que estdo sem comida e lugar para
dormir e 1:24:39 quando sdo contados de dificuldades financeiras de populares na cidade de
Bom Jesus do Norte. A escolha para este padrdo de recorréncia foi por momentos aonde a
pobreza era o ponto mais forte destacado naquela cena. Pois os dois filmes falam sobre a
pobreza e representam o Brasil de pessoas pobres, cada um a sua maneira, mas ambos
representando a pobreza do brasileiro como um elemento que o exclui dos lugares de acesso a
cultura, bens de consumo e educagdo. Assim, a questdo da pobreza estd presente quase que na
totalidade dos dois filmes, assim como ja foi trabalhado anteriormente, por isso se escolheu
apontar apenas momentos especificos. Destes momentos olhamos com mais cuidado para a
cena no minuto 1:06:49, quando Josué vai até a propriedade rural de seu suposto pai e vé do
outro lado da cerca um menino vestido de maneira simples e com as roupas da familia
penduradas no arame farpado da propriedade (Figura 34). Aqui vemos a representagao do povo
pobre do Nordeste como pessoas que nada tem, nem mesmo o minimo, pode-se ver que o lencol
¢ rasgado, a terra € arida, a casa € muito pobre, como paredes rachadas, uma cerca mal feita e
as pessoas que 14 moram tem roupas muito simples, o proprio lencol aparece rasgado enquanto
estd pendurado na cerca. Representando a pobreza para esse segmento de brasileiros como um
ndo lugar, uma impossibilidade de acessar coisas que seriam corriqueiras para uma classe

média, e assim reafirmando com a pobreza esse Brasil de excluidos.
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Figura 34: cena de Central do Brasil Josué vai a casa do suposto pai e vé que ¢ muito simples

Fonte: Globoplay

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Favela no filme Cidade de Deus
s30: 0:59 que comega com o pagode acontecendo na favela enquanto se afia a faca para cortar
a galinha (Figura 35), 7:23 quando mostra uma perseguicdo por entre as casas da Cidade de
Deus, 8:25 imagem das casas na Cidade de Deus nos anos 60, quando tinha um aspecto muito
mais de cidadezinha do interior, do que uma favela, 14:25 quando o carro do Trio Ternura chega
na favela e bate no bar do Paraiba, 18:17 imagem de cima da favela, 23:15 mais uma vez casa
da favela, 36:23 mostrando como a favela mudou nessa nova fase do filme, 41:39 mostrando
como Dadinho se constréi com a favela, 1:39:51 quando mostra a Cidade de Deus no Jornal
Nacional da TV Globo, 1:52:41 mais uma vez o pagode na favela e a galinha que corre e vai
desvendando os meandros das vielas. E interessante notarmos como a favela é representada
como um local de extrema pobreza, aonde os personagens 14 vivem em uma situag¢ao de grande
exclusdo, sem acesso aos servigos que o Estado poderia aparecer, chegando a apresentar como
um destino inexordvel para estas pessoas, independente se ¢ uma pessoa trabalhadora ou
traficante. Mas ao mesmo tempo a favela também ¢ representada como um lugar de alegria e
produgdo cultural, aonde as pessoas buscam seus momentos de felicidade, mesmo com poucos
recursos. Ou seja, ndo representa o favelado como um infeliz, 0 mostra como alguém que passa
uma exclusdo social enorme, mas a0 mesmo tempo tem motivos para sorrir. Lembrando que o
filme ¢ sobre uma favela, e quase a totalidade das cenas se passam na favela, por isso a op¢ao
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de apresentar apenas aquelas que tinham um recorte especifico sobre a favela. E fundamental
ressaltar a relevancia de Paulo Lins, autor de Cidade de Deus (1997), ter vivido na propria
realidade retratada, oferecendo uma perspectiva auténtica e intima da favela. Nascido e criado
na favela da Cidade de Deus, comunidade do Rio de Janeiro, Lins iniciou sua trajetoria artistica
na década de 1980 como poeta, integrando a Cooperativa de Poetas; grupo que o levou a
publicar sua primeira obra, Sobre o sol (1986). Sua vivéncia pessoal tornou-se um dos pilares
centrais do filme, constituindo a verdadeira inovacao da obra. Pela primeira vez, o olhar de
quem conhecia profundamente aquele universo, até entdo marginalizado ou estereotipado,
ganhou espago nas telas, rompendo com as representacdes distanciadas que dominavam o
imagindrio do publico brasileiro sobre as favelas. Essa autenticidade, fruto de experiéncia real,
transformou o filme Cidade de Deus em um marco ao humanizar e complexificar narrativas

antes reduzidas a clichés ou invisibilizadas pela industria cinematografica.

Figura 35: cena de Cidade de Deus quando galinha foge do pagode e sai correndo pela favela
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Fonte: Globoplay

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Violéncia e Crime no filme Cidade
de Deus sdo: 2:15 quando meninos correm armados para pegar a galinha, 3:51 quando Buscapé

vai pegar a galinha e se v€ no meio de um pré conflito armado, 5:21 quando Cabeleira chuta a
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bola de futebol para o alto e d4 um tiro nela, 6:06 quando o Trio ternura resolve assaltar o
caminhdo de gas na Cidade de Deus, 9:53 quando Trio Ternura planeja crime, 10:34 quando
Trio Ternura e Dadinho planejam entrada no Motel para assalto, 12:02 na cena do assalto ao
Motel, aonde invadem até os quartos aonde os clientes transavam, 14:04 quando mostra a
chacina que foi feita no motel, 19:37 quando aparece o corpo do menino morto ao lado da
policia, 29:37 quando Marreco rouba o dinheiro de Dadinho, 30:39 quando Cabeleira e
Berenice sequestram um carro para fuga, 36:36 quando apresenta a Boca do Neguinho, 39:20
quando Cenoura mata seu proprio amigo por determinagao do trafico, 40:29 quando Z¢ Pequeno
diz “Dadinho ¢ o Caralho. Meu nome ¢ Z¢ Pequeno!” e assim se afirma como a nova lideranga
do trafico na favela, 40:46 quando mostra Dadinho fazendo uma chacina no motel, 41:39 ao
apresentar a historia de Dadinho, do assalto na rua ao momento que mata Marreco, 42:48
quando o narrador ja apresenta Z¢ Pequeno como o bandido mais respeitado da Cidade de Deus,
43:22 quando Z¢ Pequeno bate em Mané Galinha, 44:18 quando Z¢ Pequeno afirma que
negocio mesmo que dé dinheiro ¢é o trafico de drogas, 45:41 quando Z¢ Pequeno vai tomando
as bocas de fumo, e resolve vender cocaina também, 47:28 quando mostra a linha de produgao
do trafico de drogas, 57:26 quando Z¢ Pequeno discute com Cenoura, 1:01:30 quando Z¢
Pequeno vai acertar as contas com os Meninos da Caixa Baixa, atira e um e mata outro, 1:03:02
mostrando que Z¢é Pequeno havia ganhado o respeito dos moradores na favela, 1:04:49 quando
Buscapé tenta assaltar o Onibus, 1:06:48 quando Buscapé tenta assaltar a padaria, 1:07:33
quando Buscapé tenta assaltar o carro do paulista que estava perdido, 1:08:58 quando aparece
um corpo na estrada, perto da Cidade de Deus, 1:09:35 quando Z¢ Pequeno espanca Neguinho,
quando Z¢é Pequeno humilha Mané Galinha, 1:18:44 quando Neguinho mata Bené no baile,
1:20:29 quando Cenoura mata Neguinho, 1:25:16 quando Z¢ Pequeno e seu bando fuzilam a
casa de Man¢ Galinha, matando seu irmao e tio, 1:26:30 quando Cenoura d4 a arma para Mané
Galinha e se decide que a guerra contra Z¢ Pequeno continua, 1:31:50 quando mostra a
sequéncia de assaltos, 1:33:22 quando traficante de armas vai na favela vender seu arsenal,
1:34:37 quando aparece a sequéncia de cenas dos dois comandos de trafico se estruturando para
a guerra, 1:36:03 quando mostra a Cidade de Deus dividida pelos dois grupos de narcotrafico
diferentes, 1:40:30 quando Z¢ Pequeno rouba as armas do traficante de armas Tio Sam, 1:54:38
quando bando de Mané Galinha d4 o primeiro tiro no bando de Z¢é Pequeno no momento que
eles estavam parados para fazer uma foto e a partir dai inicia uma batalha sangrenta, 1:59:27
quando se inicia o acerto de contas entre a policia e Z¢ Pequeno e 2:00:55 quando os meninos
da Caixa Baixa vendo Z¢ Pequeno enfraquecido o matam e tomam a boca de fumo pra si. Ja no

filme Central do Brasil os momentos s3o: 11:44 quando mostra o atropelamento e morte de
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Ana, e Josué perde sua mae, 18:03 mostrando um menino que assalta um camel6 dentro da
Central do Brasil, mas em seguida ¢ perseguido e executado pelos segurancas do local, 32:05
quando Dora vai buscar Josué e tem conflito corporal com Yolanda, que ¢ apontada como
traficante de orgdos, em seguida seu companheiro grita pela janelinha da porta: “Vocé ja
morreu, sua filha da puta!”. De todos estes momentos, vamos pegar para analisar 0 momento
1:01:30 do filme Cidade de Deus 1:01:30 quando Z¢ Pequeno vai acertar as contas com 0s
meninos da Caixa Baixa, atira e um e mata outro (Figura 36). Esta cena representa as pessoas
que sdo ligadas ao trafico operando em uma ordem de violéncia e mesmo com requinte de
crueldade, apresentando o caminho do trafico e da criminalidade como a anulagdo de
sentimentos e valores a vida humana, pois na cena um menino que seguia o bando de Z¢
Pequeno ¢ obrigado a escolher um dos dois meninos da Caixa Baixa para executar. Assim a
cena representa como a violéncia banaliza a vida das pessoas em uma comunidade carente e
que um simples delito pode ser motivo para executar alguém, apresentando um tribunal proprio

do trafico. Tribunal esse que decide quem vai viver € quem vai morrer.

Figura 36: cena de Cidade de Deus quando Z¢é Pequeno vai acertar as contas com os meninos da Caixa Baixa
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Fonte: Globoplay
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Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Machismo no filme Central do
Brasil sdo: 21:25 quando Josué pergunta pelo marido de Dora e ndo entende como ela € solteira,
23:19 quando Josué pergunta o mesmo para Irene, 52:24 quando Josué desqualifica Dora
dizendo que ela ¢ feia e 1:01:02 quando Josué reafirma seu preconceito dizendo que Cesar ¢

homem viado como uma maneira de desqualifica-lo.

Os momentos que aparecem o padrao de recorréncia Violéncia contra a mulher no filme
Cidade de Deus sdo: 25:09 quando Cabeleira pressiona Berenice fisicamente, 27:36 quando
Paraiba mata a sua esposa com uma pa, 29:29 quando Paraiba enterra o corpo da sua esposa,
30:10 quando o corpo da esposa de Paraiba ¢ encontrado, 38:01 quando Grande bate e expulsa
Z¢élia do apartamento que era a moradia e boca de fumo deles, 1:08:52 quando uma mulher ¢
morta por Neguinho, ap6s uma frustracdo amorosa com ela, 1:14:11 quando Z¢ Pequeno chama
Alice de piranha para Bené e questiona se ele realmente vai largar o trafico por uma piranha
qualquer. Destas cenas, destacamos o momento 27:36, quando Paraiba mata a sua esposa com
uma pa (Figura 37). Nessa cena vemos que o homem da favela é representado como alguém
que pode agir com total violéncia com a sua parceira, ndo pensando duas vezes se tiver que tirar
a sua vida caso ela o tenha traido com outro homem, que foi o que aconteceu com a esposa de
Paraiba, que foi pega transando com Marreco, esse conseguiu fugir pulando a janela, mas ela
se encolhe no canto e ¢ atacada por paraiba. Vemos assim a representacao a sua suposta “honra
de macho” com sangue. E interessante notar como Cidade de Deus que em um primeiro
momento se propoe a falar sobre a favela, o trafico e este universo, também aborda muitas vezes
a violéncia contra a mulher. Assim, essa recorréncia nos mostra que o filme traz uma
representacdo do feminicidio e o ataca a mulher como como algo comum e banalizado dentro

de uma favela ou locais mais pobres.
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Figura 37: cena de Cidade de Deus quando Paraiba mata a sua esposa com uma pa

Fonte: Globoplay

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Conflito com crianga no filme
Central do Brasil sao: 10:50 quando Dora tira o pedo de Josué da mesa, 15:21 quando Dora e
Josué se encaram de forma tensa na plataforma de trem, 16:38 quando os segurancas expulsam
os meninos de rua da Estacao Central do Brasil, 19:01 quando o seguranca Pedrao vai interrogar
Josué para saber o que ele faz ali jogado na estacdo e Dora interveem, 22:50 quando Josué diz
que a comida de Dora ndo ¢ boa, 26:23 Josu¢ descobre cartas ndo enviadas que Dora as
escondia, 36:13 Josué e Dora brigando na rodovidria antes de pegar ao onibus, 57:28 quando
Dora quer se livrar de Josué e diz “Vai brincar moleque!” e 1:11:35 quando Dora encontra-se
desesperada e Dora grita com Josué dizendo que ele ¢ um castigo na vida dela. Ja no filme
Cidade de Deus podemos observar os momentos: 58:15 quando os moleques da Caixa Baixa
assaltam uma padaria na area do Cenoura e comegam a tacar coisas no dono da padaria, 1:03:07
quando os moleques da Caixa Baixa vao furtar mercadorias no supermercado e saem correndo
do seguranga e 1:31:41 quando Mané Galinha diz para o garoto ndo entrar para o seu grupo de
traficantes por ser um garoto e esse fica firme confrontando a decisdo de Mané. Destas cenas
destacamos o momento 58:15, quando os moleques da Caixa Baixa assaltam uma padaria na

area do Cenoura e comegam a tacar coisas no dono da padaria (Figura 38). Aqui vemos a
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representacdo de meninos pobres como dispostos ao roubo, ao confronto com os adultos e busca
de fazer um mundo com suas proprias regras, sem prensar em consequéncias. Representando
assim o garoto favelado como que pode lidar com pequenos delitos, sem uma base forte de

familia ou escola.

Figura 38: cena de Cidade de Deus quando os moleques da Caixa Baixa assaltam uma padaria na area do
Cenoura

Fonte: Globoplay

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Analfabetismo no filme Central do
Brasil sdo: 1:00 na cena inicial das pessoas que nao sabem escrever e ditam para Dora escrever
o que elas querem, 1:09:47 quando o suposto pai s6 consegue dizer quem ¢ o verdadeiro pai de
Josué pois sabia ler a carta, 1:18:21 quando o povo quer ditar as cartas para Dora na cidade de
Bom Jesus do Norte e 1:33:16 quando Isaias pede para seu irmdo Moisés dar a carta para Dora
ler para eles, e assim saberiam o que o pai tinha escrito. Apesar de serem poucas as cenas
elencadas, este padrdo de recorréncia demonstra ser fundamental para este filme, pois
representa um povo pobre brasileiro que precisa de ajuda para se inserir em questdes simples
do dia a dia. Pessoas que tem uma vida mais limitada e como menos inser¢ao, at¢ mesmo para

buscar um emprego. Sem contar que este ¢ o ponto de partida do filme, o fato de ter uma
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professora aposentada que escrever cartas para cidadaos analfabetos (Figura 39). Ja o padrao
de recorréncia ignorancia aparece no filme Central do Brasil no momento 2:50 com a mulher
que dita a carta, mas ndo sabe dizer qual ¢ o endereco formal para se mandar a carta, € no
momento 29:45 quando Dora demonstra que ndo sabe usar um simples controle remoto da sua

televisdo que acabou de comprar.

Figura 39: cena de Central do Brasil, Dora escreve cartas para cidaddos analfabetos

Fonte: Globoplay

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Alcoolismo no filme Central do
Brasil sao: 40:31 quando Dora vai se bebendo sua cachaga enquanto fala com Josué das magoas
que guarda de seu pai por ter sido um “bicho” dentro de casa devido ao alcool (Figura 40) 41:55
quando Josué pega a garrafa de cachaca de Dora e bebé escondido até ficar alcoolizado, 52:18
quando Dora afirma para Josué que o pai dele era um bébado e por isso ndo conseguiu manter
uma estrutura familiar e 1:10:17 quando informam que Jesus perdeu a casa que ele tinha, pois
“bebeu a casa todinha na venda”. O alcoolismo ¢ representado como um drama pesado da classe
pobre brasileira, de tal maneira que nenhuma familia consegue fugir dele, pois o filme
representa que todas as familias dos personagens principais t€ém pelo menos um alcoolatra,
sendo essa pessoa alguém que deixa fissura nos lagos de afeto da sua familia.

82



Figura 40: cena de Central do Brasil quando Dora vai se bebendo sua cachaga enquanto fala com Josué das
magoas que guarda de seu pai

|
o

Fonte: Globoplay

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Drogas no filme Cidade de Deus
sd0: 10:10 Trio ternura fumando um baseado, 36:56 quando mostra a boca de fumo do
Neguinho como um local de se conseguir maconha, 37:34 quando narra o historico daquela
boca de fumo, desde os tempos de Z¢lia, até o momento que Z¢ Pequeno a toma pra si, 49:41
Buscapé pegando meio dolar de maconha na boca do Cenoura para agradar Angélica (Figura
41), 51:40 Thiago comprando cocaina na favela, 54:30 quando Bene chega na boca e Z¢
Pequeno, junto com seu bando estd embalando maconha para vender, 1:08:35 quando Buscapé
aperta baseado no carro e 1:48:29 quando Buscapé fuma um baseado com a reporter Marina na
casa dela, antes de transarem. Mais uma vez a escolha por esse padrao foi de elencar as situagdes
aonde a droga apareca em evidéncia na cena, ja que o filme ¢ sobre venda de drogas, e assim o
universo dos entorpecentes permeiam toda a obra. Mas o interessante de notarmos ¢ que a
relacdo das pessoas com a droga ¢é representada como algo muito natural e inserido na sociedade
carioca desde aquele momento. A maconha nao ¢ representada como um mau na favela, pelo
contrario, ¢ algo do cotidiano da comunidade e que pode ser consumido por diversdo, como €
o caso de Buscapé, que mesmo sendo “um bom garoto” ndo deixa de fumar um baseado de vez

em quando. A relagdo com a cocaina ja é representada por vezes um pouco mais forte,
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principalmente quando mostra garotos de classe média tirando coisas que tem em casa para

pagar por um saco de pd, como ¢ caso de Thiago.

Figura 41: cena de Cidade de Deus quando Buscapé fuma baseado com Anggélica

Fonte: Globoplay

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Religido no filme Cidade de Deus
sdo: 18:53 quando Alicate decide largar o Trio Ternura e sua vida de crime para voltar para a
igreja evangélica, neste momento ele momento ele passa pela policia e ndo ¢ reconhecido como
bandido, 44:38 quando Z¢ Pequeno vai em um rito de quimbanda para fechar o seu corpo com
as entidades do mundo espiritual, 1:27:48 quando uma velhinha diz “Deus abengoe” para Mané
Galinha, ap6s ele fazer sua primeira incursdo armada contra o bando de Z¢é Pequeno e deixar
alguns mortos e em 1:34:06 quando o bando de Cenoura se retine para fazer a oragdo do Pai
Nosso antes de fazer mais uma incursdo contra o bando do Z¢é Pequeno. Ja no filme Central do
Brasil aparece nos momentos: 1:40 quando Ana pede para fazer uma carta para Jesus, o seu
marido que estd no Nordeste, 10:06 ao dizer que os irmaos se chamam Moisés e Isaias, dois
nomes biblicos, e ainda sdo os filhos de Jesus no filme, 16:10 Josué em frente a imagem da
santa na Esta¢do da Central do Brasil, 53:17 ao mostrar que na traseira do caminhdo de Cesar
estava escrito “Com Deus sigo o meu caminho”, 57:51 quando Cesar diz a Dora que ndo pode
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beber por ser evangélico, 1:02:11 na imagem catdlica de Jesus e Maria na caminhonete de pau
de arara que transportado o povo no Sertdo, 1:04:13 com uma grande cruz na estrada repleta de
velas na base, local aonde Dora fala para Josué deixar o lengo da sua mae Ana, 1:11:12 quando
se v€ a procissdo que encobre toda a rua na cidade de Bom Jesus do Norte, 1:14:48 nas fotos
que as pessoas deixam na casa com os pedidos para o santo e Dora fica tonta até desmaiar,
1:16:17 quando o pastor grita para o povo que a festa catdlica daquela cidade ¢ uma festa do
demonio, 1:18:53 quando o povo fala que algumas cartas sdo para o santo, 1:19:42 quando a
pessoa agradece a Jesus por ter feito chover este ano no Sertdo e em 1:22:40 quando aparece
escrito “Leia a biblia” na pilastra de um comércio da cidade de Bom Jesus do Norte. E muito
interessante ver como a religiosidade no povo pobre brasileiro ¢ retratada. Ela toma o campo
do mistico, do impossivel, e muitas vezes como a Unica solug¢do para os problemas que aquele
povo passa. E o que acontece no momento 1:14:48, nas fotos que as pessoas deixam na Sala
dos milagres com os pedidos para o santo, quando Dora entra neste local repleto de informacao,

de esperancgas e angustias, ela ndo aguenta e acaba ficando tonta até desmaiar (Figura 42).

Figura 42: cena de Central do Brasil quando Dora fica tonta na Sala dos milagres

Fonte: Globoplay

Assim, essa categoria sobre questdes sociais se mostra fundamental para entendermos as

representacdes que estes filmes trazem. Mais do que mostrar o povo brasileiro, como foi a
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primeira categoria, esta categoria mostra suas dores, aflicdes, erros, seu perverso também na

representacdo de uma sociedade muito violenta, mas a0 mesmo tempo muito religiosa.

Para a categoria do ponto C, que trata das questdes pessoais, encontramos os seguintes
padrdes: Familia + Infancia, Ambicdo + Trabalho, Desesperanca + Indiferenca, Afeto + Sexo,
Humor + Diversao e Soliddo + Saudade. O padrao de recorréncia Familia aparece 21 vezes no
filme Central do Brasil e trés vezes no filme Cidade de Deus. O padrao de recorréncia Infancia
aparece 14 vezes no filme Cidade de Deus. O padrao de recorréncia Ambic¢do aparece trés vezes
no filme Cidade de Deus. O padrao de recorréncia Trabalho aparece dez vezes no filme Cidade
de Deus. O padrao de recorréncia Desesperanga aparece dez vezes no filme Central do Brasil.
O padrao de recorréncia Indiferenca aparece duas vezes no filme Central do Brasil. O padrao
de recorréncia Afeto aparece 14 vezes no filme Central do Brasil e nove vezes no filme Cidade
de Deus. O padrao de recorréncia Sexo aparece trés vezes no filme Central do Brasil seis vezes
no filme Cidade de Deus. O padrao de recorréncia Humor aparece trés vezes no filme Central
do Brasil. O padrao de recorréncia Diversdo aparece seis vezes no filme Cidade de Deus. O
padrdo de recorréncia Soliddo aparece oito vezes no filme Central do Brasil. O padrdo de

recorréncia Saudade aparece uma vez apenas no filme Central do Brasil.

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Familia no filme Central do Brasil
sdo: 1:40 Ana ditando carta para seu marido Jesus, 9:22 Ana pede nova carta para Jesus, 23:42
quando Josué mostra uma visao idealizada do seu pai, 38:18 quando os dois fazem algo muito
familiar entre uma mae e um filho e saem para comprarem camisas jutos na parada de onibus,
39:04 quando Dora diz que homem ao lado tem aparéncia de ser pai sim , e que até lembra o
jeito do pai dela, 48:04 quando Cesar diz que a mulher dele ¢ a estrada, sendo esta sua familia,
56:27 quando Josué tenta unir Dora e Cesar, 1:05:26 quando Josué pede uma roupa nova para
que o seu pai o visse bem arrumado, 1:06:10 quando Josué abre a porteira e corre para encontrar
a familia, 1:08:34 no encontro com o suposto pai, Jessé, 1:21:32 quando Dora coloca Josué para
dormir de maneira muito maternal, 1:25:30 Dora conta que o pai dela ndo a reconheceu quando
era jovem e ficou paquerando ela pensando que era uma garota qualquer, 1:27:15 Dora chama
Josué para voltar com ela e diz que quer adota-lo, 1:28:18 Isaias indaga Dora sobre o pai e vé
nela um ponto de contato com o pai que estd sumido, 1:30:40 Isaias brinca trava lingua com
Josué e comegam a estabelecer uma relacao de irmaos, 1:31:18 Josué reconhece a foto da sua
mae na parece da casa dos irmaos, 1:32:21 Josué constrdi um pedo com seu irmao Moisés e
depois jogam futebol com Isaias também, ja estabelecendo jogos e brincadeiras de irmaos,

1:35:47 Dora divide aquele momento familiar com os trés irmaos ao ler a carta de Jesus para
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Ana, 1:37:00 Dora inventa ao final da carta a frase “ e Josué, que quero tanto conhecer” para
que este se sinta acolhido por este pai que nunca viu, 1:40:10 Dora entende que os trés irmaos
formaram uma familia e que a missdo dela ali j& se esgotou, assim sai de fininho da casa, antes
mesmo do dia nascer € no momento 1:42:39 quando Josué deixado para traz na esperanga de
encontrar seu pai , ja que ali vivem os irmaos. Ja no filme Cidade de Deus momentos que
aparecem o padrdo de recorréncia Familia sdo: 20:07 quando pai bate na cara de Marreco
falando que ndo o quer mais envolvido com criminalidade, 1:22:53 quando Man¢ Galinha se
reine com a sua familia por estar destruido moralmente com o estupro de sua namorada e no
momento 1:25:35 quando a familia de Mané Galinha chora seus mortos depois do ataque de Z¢
Pequeno. Olhando para o momento 1:35:47, Dora divide aquele momento familiar com os trés
irmaos ao ler a carta de Jesus para Ana (Figura 43), podemos ver que a representacdo da familia
para o pobre aparece como um alicerce fundante, neste caso de Central do Brasil o filme todo
se passa em torno do objetivo de unir uma familia que estava separa, no momento em que isso
ocorre o conflito dramatico se desfaz e o filme chega ao fim. Isso pode ser visto como a
representacdo da unido familiar como o maior objetivo para o pobre brasileiro, indicando que a

felicidade passa por essa questao para o pobre.

Figura 43: cena de Central do Brasil quando Dora 1€ para os trés irmaos ao ler a carta de Jesus para Ana

Fonte: Globoplay
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Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Infancia no filme Cidade de Deus
s30: 7:52 quando os meninos da favela jogam futebol, 10:33 quando Dadinho ¢ apontado como
crianga, 11:33 mostrando esse Dadinho ainda crianga antes da vida do crime, 50:38 quando
moleques da Caixa Baixa pedem o baseado de Buscapé na praia, 51:00crianga levando o almogo
do Bené¢, 58:26 mostrando os moleques da Caixa Baixa assaltando, 59:30 quando Z¢é Pequeno
faz justica nos moleques da Caixa Baixa, 1:03:55 quando os moleques da caixa baixa no
supermercado, 1:28:11 quando um menino vai pegar a cocaina para Thiago, 1:30:02 quando
um menino novo diz “Eu fumo, eu cheiro, j4 matei e ja roubei.” Para se afirmar enquanto adulto
(Figura 44), 1:36:23 quando mostra a grande quantidade de meninos, adolescente e criangas, se
alistando nos dois comandos de traficos na Cidade de Deus, 1:38:39 quando Mané Galinha vela
um menino morto no confronto, 1:51:57 quando mostro os garotos se divertindo no pagode e
no momento 1:57:28 quando mostra que o jovem Otto s6 entrou no grupo Mané Galinha para

mata-lo e vingar o pai que foi morto pelo proprio Mané Galinha anteriormente.

Figura 44: cena de Cidade de Deus quando menino se afirma bandido por jé ter roubado e matado

Fonte: Globoplay
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Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Ambigao no filme Cidade de Deus
sdo: 7:48 quando Trio Ternura joga dinheiro para o alto, 53:20 quando Bené da dinheiro para
Thiago ir no comércio e comprar roupas bacanas para ele Bené, e no momento 1:4101 quando
Z¢ Pequeno pede para Buscapé tirar uma foto do seu bando para poderem aparecer. Ja os
momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Trabalho no filme Cidade de Deus sao: 2:58
quando Buscapé quer uma foto boa para usar no seu trabalho, 9:57 quando Buscapé decide que
ndo quer ser bandido, nem policial, 20:58 quando Marreco manda seu irmao Buscapé estudar e
ndo seguir a sua vida de crime, que ¢ uma vida de gente burra, 32:18 quando Buscapé se encanta
com a maquina fotografica do repdrter que estava na favela e entende que ¢ aquilo que ele quer
fazer como trabalho, 1:03:15quando Buscapé consegue um emprego no supermercado, 1:05:54
quando Mané Galinha diz que esta no emprego de trocador de 6nibus por falta de coisa melhor
e manda os meninos estudarem para terem um bom futuro, 1:34:34 quando Buscapé vira
entregador de jornal, 1:44:02 quando as fotos de Buscapé sdo reveladas no jornal que ele
trabalha, 1:45:10 quando as fotos de Buscapé vao parar na primeira capa do jornal que trabalha,
mas isso o deixa com medo de morrer (Figura 45), e no momento 1:58:47 quando Buscapé
fotografa o confronto entre traficantes e policia na Cidade de Deus. A representagdo do trabalho,
apoiada principalmente no personagem Buscapé, pde o brasileiro pobre da favela que opta por
uma vida honesta, que acredita do no trabalho e ndo quer se envolver com o a criminalidade,
mesmo que tenha parentes e amigos da sua comunidade trabalhando diretamente no trafico. A
representacdo que vem de Buscapé trata disso, de quem acredita no trabalho duro, mesmo com
baixa remuneracdo, ao invés de um jovem da favela que busque ganhar direito e status
rapidamente através do trafico, nesse sentido, Buscapé representa um contra ponto aos

personagens da favela Cidade de Deus.
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Figura 45: cena de Cidade de Deus quando Buscapé briga por suas fotos terem parado na capa do jornal

Fonte: Globoplay

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Desesperanca no filme Central do
Brasil sdo: 46:38 quando Dora senta ao lado do pneu, 1:00:05 quando Dora vai ao banheiro
para se maquiar para Cesar, mas quando retorna nao o encontra mais, pois ele fugiu dela (Figura
46), 1:00:57 quando Josué pergunta para Dora por Cesar, pois eles ndo sabem mais como seguir
aquela viagem, 1:10:30 quando Josué descobre que Jessé ndo € seu pai, 1:10:58 quando Dora
percebe que Irene se confundiu e mandou o dinheiro para a agéncia de outra cidade e eles ndo
tinham mais recursos financeiros, 1:11:44 quando Dora se v€ angustiada por estar presa no meio
de uma procissdo, 1:11:44 quando Dora fala para Josué “Nao tem mais comida, ndo tem mais
dinheiro...”, 1:16:29 quando Josué e Dora estdo jogados no meio da cidade de Bom Jesus do
Norte e sem qualquer esperanca, pois o dinheiro deles acabou completamente, 1:26:33 quando
percebem que Jesus sumiu no mundo, e no momento 1:34:08 quando Dora conta a histéria do
seu pai que sumiu e ndo demonstra esperancas na relagdo com pai. J4 os momentos que
aparecem o padrdo de recorréncia Indiferenca no mesmo filme sdo: 5:50 quando Dora
demonstra que vai rasgar a carta de Ana para Jesus, mas Irene pede que ela ndo faca isso € no
momento 13:42 quando Jesus chorando pede por uma nova carta, mas Dora o manda sair logo

dali que esté atrapalhando o movimento dela. No filme o brasileiro pobre ¢ representado como
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alguém que vive passando por momentos de angustia e falta de esperanga, mas que rapidamente

tem que encontrar solugdes praticas para seus problemas e seguir em frente.

Figura 46: cena de Central do Brasil de Dora decepcionada pois Cesar fugiu dela

Fonte: Globoplay

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Afeto no filme Cidade de Deus sao:
17:30 quando Maracana esconde cabeleira, 21:39 quando Bené se declara para Berenice, 32:20
quando Berenice chora na morte de Cabeleira, 34:28 na paixdo de Buscapé por Angélica, 49:52
quando Buscapé fuma um baseado com Angélica na esperanca de transarem ali mesmo, 54:17
quando Bené curte os amigos cocotas na praia, 1:13:18 quando Z¢é Pequeno tenta dangar com
uma garota no baile, 1:14:32 quando Bené confessa seu sentimento pro Z¢ Pequeno e diz “Gosto
de tu pra caralho”, e no momento 1:17:20 quando Bené dé a camera para Buscapé. Ja no filme
Central do Brasil os momentos sdo: 17:08 quando Dora oferece um sanduiche para Josué, 20:39
quando Dora chama Josué para a casa dela, 22:09 quando Irene conhece Josué e sorri, 37:42
quando Dora vai atrds de Josué e entra no 6nibus com ele, 46:25 quando Josué desce do 6nibus
para ficar na parada com Dora, 47:18 com Dora conhecendo o caminhoneiro Cesar e tendo
carinho por ele, 53:50 quando Cesar coloca Josué no seu colo para dirigir um pouco o caminhao,
54:22 na amizade que surge entre Dora e Cesar quando estdo ao relento, 58:32 quando Dora
segura na mao de Cesar e demonstra que quer viver algo com ele, 1:01:15 quando Josué percebe
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que Dora estd chateada e diz para ela: “vocé fica muito mais bonita assim de batom.”, 1:03:05
quando Josué e Dora curtem o fato de estarem descobrindo o Sertdo juntos, 1:15:36 quando
Dora amanhece com a cabeca no colo de Josué no meio da cidade de Bom Jesus do Norte,
1:20:10 quando Josué e Dora aproveitam a festa na cidade juntos, batem foto, compram roupa
e ficam felizes por estarem passando aqueles momentos juntos, € no momento 1:45:10 quando
o retrato passa a ser a conexao entre Dora e Josué. Para olharmos mais detalhadamente vamos
ver a representacao no momento 1:13:18, quando Z¢é Pequeno tenta dangar com uma garota no
baile (Foto 47). Aqui o filme representa como que o afeto atravessa a todos, mesmo aquele que
pode parecer o mais grosseiro e cruel, dai a for¢a desta cena, pois mostra um Z¢ Pequeno fragil.
No filme Central do Brasil a relagao de afeto esta muito presente, até porque busca representar
uma relagdo familiar entre Dora e Josué, entdo a representagdo ¢ de que o afeto transpassa os

lagos familiares para o brasileiro.

Figura 47: cena de Cidade de Deus quando Z¢é Pequeno tenta dangar com uma garota no baile

Fonte: Globoplay

Os momentos que aparecem o padrao de recorréncia Sexo no filme Central do Brasil sdo:
2:40 quando um home fica ditando uma carta sobre o tesdo que ele tem por uma mulher, 59:26

quando Dora passa o batom para seduzir Cesar, e no momento 1:22:26 quando Josué diz que ja
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transou com mulheres. J& no filme Cidade de Deus os momentos sdo: 12:31 mostrando o sexo
no motel, 24:15 quando mostra Cabeleira com Berenice na cama, 26:38 quando uma vizinha
pergunta para a esposa do Paraiba se ela ndo ¢ chupada pelo Paraiba, 27:27 quando a esposa do
Paraiba transa com Marreco € uma banana, 1:10:58 quando Bené vai pra cama com Angélica,
1:48:45 quando Buscapé transa com a jornalista, € no momento 1:49:09 quando a enfermeira
do hospital transa com o policial. De todos estes momentos, destacamos o momento 27:27,
quando a esposa do Paraiba transa com Marreco e uma banana (Figura 48). Nessa cena as
pessoas pobres sdo representadas com um alto instinto sexual e disposta a encararem coisas

novas no sexo, e até pessoas fora da relagao.

Figura 48: cena de Cidade de Deus quando a esposa do Paraiba transa com Marreco e uma banana

Fonte: Globoplay

Os momentos que aparecem o padrdo de recorréncia Humor no filme Central do Brasil
sd0: 5:50 rasgando a carta do home que as faz s6 para ficar paquerando diversas mulheres,
40:18 quando Dora vira para o lado e comega a chamar o homem do outro banco no 6nibus de
palhago, e no momento 53:01 quando Cesar ndo percebe que Dora roubou produtos na
mercearia e diz que o Seu Bené (dono da mercearia) ¢ que ¢ muito desconfiado. J4 os momentos

que aparecem o padrio de recorréncia Diversdo no filme Cidade de Deus sdo: 4:12 quando os
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meninos jogam futebol, 9:15 quando os meninos estdo nadando no mangue perto da favela,
34:02 jovens matando aula para ir na praia, 55:20quando Bené est4 no baile, 1:11:53 quando
Bené faz uma festa de despedida do trafico e chama inumeras pessoas, € no momento 1:46:44
quando Z¢ Pequeno comemora o fato da foto dele com o seu bando serem a capa do jornal.
Pegando o momento 1:11:53, quando Bené faz uma festa de despedida do trafico e chama
inameras pessoas (Figura 49). Podemos ver que os pobres da favela sdo representados como

pessoas alegres que curtem dancar e fazem grandes bailes, aonde a droga ja ¢ super aceita.

Figura 49: Cena de Cidade de Deus quando Bené faz uma festa de despedida do trafico

Fonte: Globoplay

O momento que aparece o padrao de recorréncia Saudade no filme Central do Brasil ¢ o
0:55 na cena inicial do filme, que uma mulher dita uma carta para o marido que esta atras das
grades e ela ndo pode vé-lo mais. Ja os momentos que aparecem o padrao de recorréncia Solidao
no mesmo filme sdo: 12:56 quando aparece Josué s6 na Estacao Central do Brasil, 15:54 Josué
andando a noite na plataforma, 16:46 Josué acordando s6 na Central do Brasil, 41:25 Dora conta
do seu pai que partiu e largou ela e a mae para tras, 1:14:56 Dora grita por Josué dentro da Sala
dos milagres, 1:25:55 Dora demonstra medo de que Josué a esqueca no futuro, 1:42:13 quando

Josué corre pela vila atras de Dora, e no momento 1:44:06 quando Dora demonstra medo de ser
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esquecida com o tempo. Pegando o momento 1:42:13, quando Josué corre pela vila atras de
Dora (Figura 50), vemos que existe uma representacdo de uma soliddo que o povo brasileiro
passa. Representando algo que seria uma mazela propria que o pobre brasileira acabaria

passando.

Figura 50: cena de Central do Brasil quando Josué corre pela vila atras de Dora

Fonte: Globoplay

Vemos entdo que as representacdes apresentadas nesta terceira categoria trazem valores
e desejos do povo pobre brasileiro, tanto na ambicao por ganhos, conquistas pessoas, prazeres
sexuais, mas também na subjetividade emotiva desse povo ai representado, uma subjetividade
que busca, carinho, amor e paixdo, mas na forma de lidar com a familia e o seu papel central

para esses brasileiros ai representados.
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CONCLUSOES

Aqui chegamos nas conclusdes finais do estudo e entendemos os resultados do trabalho

feito.

Primeiro ¢ importante lembrar que este estudo teve como objetivo analisar as
representacdes e seus efeitos dos filmes Central do Brasil e Cidade de Deus desde o seu
contexto de langamento até os anos que seguem, explorando tanto suas repercussdes emocionais
quanto sua influéncia no ambito da representatividade social. A investigagdo procurou
identificar as representagdes destas obras cinematograficas de forma singular, promovendo
reflexdes sobre representacao da identidade do povo pobre brasileiro e realidade social com a
recepgdo critica. Os objetivos desta pesquisa foram: a) identificar quais as representagdes
populares do brasileiro estdo presentes nestes dois filmes que sdo o objeto de estudo; b) entender
como estas representagdes tocam nos afetos da populacdo; c) questionar se estas representacdes
foram fatores decisivos para o sucesso e repercussao destes dois filmes; d) questionar se existia
uma demanda por mais representatividade popular no cinema nacional naquele momento do

chamado “Cinema da Retomada”.

Para se debrugar sobre estas questdes foram utilizadas as teorias de representagdo com
destaque para o trabalho de Stuart Hall, dentre elas Representation: Cultural Representations
and Signifying Practices (1997), The Spectacle of the Other (1997) e Cultural Identity and
Diaspora (1990). Além de Hall, Jestis Martin-Barbero foi um teérico da comunica¢do muito
presente, principalmente para se olhar para a questdo do melodrama e as cartografias que estes
trabalhos desenharam. Vendo como estes filmes tiverem uma capacidade de representacdo de
uma parte excluida da sociedade brasileira e comparando o trabalho dos diretores como o de

cartografos que buscam desenhar esta cartografia de significados com o trabalho audiovisual.

A literatura complementar foi sobre trabalhos e artigos que falaram sobre o cinema
brasileiro e detalharam mais sobre o movimento do Cinema da Retomada, com destaca para a

autora Lucia Nagib.

O tema se mostrou muito relevante, mesmo ja tendo passado mais de 20 anos destes dois
filmes, mas suas representagdes falaram sobre o povo brasileiro, um Brasil de pobres e

excluidos. Influenciando diretamente o cinema que veio a ser feito na sua sequéncia e diretores



que estdo atuando até hoje. Mesmo que ndo tenham uma bilheteria tdo forte como outros filmes
comerciais brasileiros como Minha Mde é uma pe¢a 3 (Susana Garcia, 2019), os filmes foram
muito notados, e até hoje sdo citados. Tanto por criticos e cinéfilos, quanto pelo seu papel de

representacao dos pobres no Brasil.

O recorte se demonstrou adequado nestes dois filmes, ¢ claro que outros filmes do
Cinema da Retomada também representaram um Brasil pobre e de pessoas excluidas. Mas
Central do Brasil e Cidade de Deus foram além e tiveram grande notoriedade. Isso se deve
muito a repercussdo internacional e aos prémios que foram indicados e venceram. Deixando
claro que a escolha nao foi por achar um filme melhor ou pior do que outro. Pelo contrario, esse
periodo do cinema brasileiro se demonstra muito rico e diversos filmes se mostram como
objetos de estudos riquissimos no campo da comunica¢do, com suas questoes de representagao

e até mesmo para se pensar a brasilidade.

A metodologia da anélise desta pesquisa ocorreu através de uma observagado de categorias
e padrdes de recorréncia nos dois filmes, depois de assistir os dois filmes diversas vezes na
plataforma de streaming Globoplay'®, para cada momento, se anotou as representagdes que 1a
estavam, chegou-se a um total de 30 padrdes recorrentes, para dar mais praticidade para a
pesquisa aglutinamos padrdes similares. Em seguida percebeu-se que os padrdes poderiam ser
encaixados em categorias macro para uma analise mais direta. Foram criadas entdo trés grandes
categorias, sendo elas: A —Povo (ou brasilidade), B — Questdes sociais e C — Questdes pessoais.
Na categoria A — Povo (ou brasilidade) entraram os seguintes padrdes de recorréncia: Policia +
Malandragem, Povo + Brasilidade + Estrada, e Negros e Pardos. J4 na categoria B — Questdes
sociais entraram os seguintes padrdes de recorréncia: Pobreza + Favela, Violéncia + Crime,
Machismo + Violéncia contra a mulher, Conflito com crianca, Analfabetismo + Ignorancia,
Alcoolismo + Drogas, e Religido. J& na categoria C — Questdes pessoais entraram os seguintes
padrdes de recorréncia: Familia + Infancia, Ambi¢ao + Trabalho, Desesperanca + Indiferenca,

Afeto + Sexo, Humor + Diversao, e Solidao + Saudade.

Em seguida foram expressas as representagdes do povo brasileiro pobre presentes em
cada categoria e seus respectivos padrdes de recorréncia. Para jogarmos um foco maior sobre

as representacdes, selecionamos a cena (ou momento) mais marcante de cada padrio de

16 Globoplay ¢ uma plataforma digital de streaming de videos e dudios sob demanda, desenvolvida e operada pela
Globo. Langada em novembro de 2015
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recorréncia e fizemos uma andlise detalhada sobre as representagdes presentes naquela cena.

Isso foi fundamental para que chegdssemos as conclusdes desta pesquisa.

Assim, a analise dos filmes Cidade de Deus e Central do Brasil revela um retrato
complexo das dindmicas sociais e culturais que permeiam a vida das classes marginalizadas no
Brasil. Ambos os filmes constroem representacdes que dialogam com questdes estruturais,
como violéncia, pobreza e exclusdo, enquanto também exploram nuances subjetivas, como
afeto, resiliéncia e busca por identidade. Essas narrativas refletem e, ao mesmo tempo,
questionam esteredtipos associados ao povo brasileiro, conforme discutido por Stuart Hall, que
enfatiza como as representagdes midiaticas ndo apenas reproduzem realidades, mas também as

moldam simbolicamente.

No contexto de Cidade de Deus, a violéncia institucionalizada e a corrup¢do policial
emergem como elementos centrais, expondo a opressao sofrida pelas comunidades faveladas.
A policia ¢ retratada ndo como protetora, mas como agente de violéncia e manipulagdo,
reforcando a ideia de um Estado ausente ou cumplice da marginalizagdo. Essa representa¢ao
ecoa a critica de Hall sobre como instituicdes hegemodnicas perpetuam desigualdades,
naturalizando a exclusdo de grupos subalternos. A morte de inocentes e a fabricagao de cenarios
criminosos ilustram a desumaniza¢do dos moradores, reduzidos a corpos descartaveis em um

sistema marcado pela impunidade.

Ja em Central do Brasil, a malandragem surge como estratégia de sobrevivéncia em um
contexto de precariedade. A personagem Dora, ao vender uma crianga, exemplifica a
elasticidade moral discutida no filme, que retrata o "jeitinho brasileiro" como resposta a falta
de oportunidades. Stuart Hall lembra que representacdes culturais frequentemente simplificam
comportamentos complexos, transformando-os em esteredtipos. Contudo, o filme também
humaniza esses atos ao mostrar o despertar ético de Dora, sugerindo que a moralidade ndo ¢

estatica, mas moldada pelas circunstancias.

A representacdo do "povo" em ambos os filmes oscila entre a homogeneizacdo e a
celebracdo da diversidade cultural. Enquanto Cidade de Deus enfatiza a vitalidade cultural da
favela, com seus bailes e lacos comunitarios, Central do Brasil explora o Sertdo nordestino
como espago de religiosidade e resisténcia. Hall destaca que a identidade ¢ construida através
de diferengas, e esses filmes evidenciam como a brasilidade ¢ tecida a partir de contrastes: a

alegria diante da adversidade, a f¢ em meio ao desamparo.
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As questdes sociais abordadas — pobreza, analfabetismo, alcoolismo — reforgam a
no¢ao de um "Brasil de excluidos". Em Cidade de Deus, a favela é retratada como territorio de
destino inexoravel, onde a ascensdo via trafico contrasta com a precariedade do trabalho formal.
Em Central do Brasil, a viagem de Dora e Josué pelo interior desvela a invisibilidade do
Nordeste, marcada pela seca e pela falta de infraestrutura. Essas representagdes, como aponta
Hall, ndo sdo neutras: elas reiteram hierarquias sociais, mas também ddo voz a experiéncias

silenciadas.

No ambito pessoal, temas como familia, afeto e soliddo revelam a resiliéncia dos
personagens. A jornada de Dora e Josué em busca de conexdes familiares contrasta com a
fragmentacdo das relacdes em Cidade de Deus, onde a violéncia corrdi lagos. A representagao
do trabalho honesto, através de Buscapé, e a ambiguidade do humor em meio ao caos reforcam
a complexidade das subjetividades. Hall ressalta que as identidades sdo hibridas e
contraditdrias, e esses filmes capturam essa multiplicidade, mostrando personagens que oscilam

entre esperanga e desespero.

Aplicando a teoria de Stuart Hall, percebe-se que as representagdes nos filmes ndo apenas
refletem realidades, mas as interpretam através de codigos culturais especificos. A favela e o
Sertdo sdo construidos como espagos simbolicos, carregados de significados que transcendem
sua geografia fisica. Essas narrativas desafiam visdes estereotipadas ao humanizar personagens
marginalizados, mas também correm o risco de romantizar a pobreza ou reduzir conflitos

sociais a dramas individuais.

Como desdobramento, esta pesquisa abre caminho para investigar como tais
representacdes influenciam politicas publicas e percepcdes sociais. Estudos futuros poderiam
comparar esses filmes com produ¢des contemporaneas, analisando mudangas no retrato da
pobreza e da violéncia. Além disso, explorar a recepcdo dessas obras por publicos diversos
permitiria entender como diferentes grupos interpretam suas mensagens. Por fim, investigar a
interse¢do entre raca, género e classe nesses contextos enriqueceria a compreensdo das

desigualdades estruturais no Brasil, ampliando o didlogo entre cinema e estudos culturais.

Por tudo isso exposto, podemos dizer que os diretores dos filmes destes dois classicos do
cinema brasileiro foram verdadeiros cartografos de um Brasil profundo. Pois foram tragando as
linhas do que seria, dentro da cultura popular brasileira, aquilo que gostaria de ser visto na
midia. Importante ressaltar que neste trabalho de cartografos ndo estavam sozinhos. Precisaram

de pessoas que pudessem ler as questdes sociais deste Brasil de excluidos e transformassem isto
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em cena, em prosa, € até em poesia. No caso de Walter Salles, temos que ressaltar o belo
trabalho de roteiro de Jodo Emanuel Carneiro e Marcos Bernstein que fizeram o roteiro de
Central do Brasil. Ja Fernando Meirelles teve trés cartografos junto com ele, em momentos
distintos: primeiro o escritor Paulo Lins, que escreveu este respeitado livro Cidade de Deus
(LINS, 1997). Em seguida Braulio Mantovani conseguiu transformar isto em roteiro, e nao

podemos esquecer, que ao seu lado, Meirelles teve Katia Lund dirigindo o filme.

E com essa cartografia o nosso audiovisual pode se reconectar e trazer obras que
contassem esses dramas populares, sobre o povo pobre e excluido desse pais. Se entendeu que
as pessoas queriam se ver na tela, se identificar. Isso ndo foi uma mudanga radical inicialmente,
principalmente nas telenovelas, aonde sempre teve um carater comercial fortissimo para se
sustentar uma industria cultural. Mas podemos ter certeza que o impacto foi sentido ao longo
dos anos. Nao existe mais espago para uma Escrava [saura interpretada por uma atriz branca
por exemplo. Isso ndo faz o menor sentido no Brasil de hoje. Seria algo completamente
repudiado por diversos segmentos da sociedade e até mesmo cancelado nas redes. O fato ¢ que
precisamos ter mais representatividade do Brasil verdadeiro entre aqueles que estdo a frente do
nosso audiovisual, € mesmo no cinema, que ¢ um meio basicamente de diretores que sao
homens brancos, oriundos das classes mais altas. Com isso, muitos dizem que o cinema
brasileiro ¢ dominado por elites. No entanto, a questdo da dominagdo das elites no cinema
brasileiro ¢ complexa e multifacetada. Embora existam indicios de concentracdo de poder e de
foco em um publico especifico, o cinema nacional tem demonstrado capacidade de renovagao
e de inclusdo, com a participagdo de diferentes grupos ¢ a emergéncia de novos talentos. E
importante analisar a historia do cinema brasileiro, seus desafios e oportunidades, para entender

melhor essa dindmica e promover a diversidade e a inclusdo no setor.

Contudo, esse periodo de expansdo e otimismo do cinema brasileiro, marcado por
avancos na produgdo, distribui¢do e proje¢do internacional, ndo resultou em transformagdes
relevantes nas representacdes tradicionais associadas a populagdo negra. Ao
finalizar Multiculturalismo Tropical em 1995, o critico Robert Stam (2008) observou que a
cinematografia nacional parecia reproduzir um "embranquecimento", isto ¢, a invisibilizagao
sistematica de personagens negros ou sua restricdo a papéis coadjuvantes, enquanto figuras
brancas dominavam os protagonistas e narrativas centrais. Ainda que o cendrio técnico e
mercadoldgico evoluisse, persistia uma lacuna na abordagem da diversidade étnico-racial, tanto
no cinema quanto no audiovisual em geral, com escassa aten¢do a pluralidade cultural que
caracteriza a sociedade brasileira. Essa contradi¢do revelava como o crescimento industrial ndo
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se traduziu em inclusdo, mantendo estruturas narrativas que marginalizavam vozes e
experiéncias negras, mesmo em um contexto de suposto dinamismo criativo (CARVALHO e

DOMINGUES, 2018).

Podemos dizer que hoje em dia as mulheres ganharam até mais presenga enquanto
diretoras, ¢ verdade. Mas nos faz uma falta enorme termos espagos para diretores negros que
contem as histdrias através do seu lugar de fala, seu passado, presente e anseio de um novo
futuro, na busca de um pais mais justo e equanime. J& se v€ surgir os nossos Spike Lee
brasileiros, ou Steve McQuenn, que dirigiu /2 Anos de Escraviddo (Steve McQuenn, 2013), ou
quem sabe, surgird uma jovem diretora brasileira negra como a diretora Dee Rees, que faz obras
de altissima representatividade dentro da comunidade negra norte-americana como Mudbound:

As Lamas de Mississipi (Dee Rees, 2017).

E provével que isso esteja muito perto, pois ja existem cineastas negras e negros fazendo
trabalhos muito sérios e relevantes para nos identificarmos como um pais miscigenado e com
uma importante base cultural vinda dos povos africanos. Como ¢ o caso do filme Marte Um
(2022) do diretor negro Gabriel Martins, € com o elenco central formado s6 por pessoas negras.
O mesmo acontece com o filme Medida Provisoria (2022) de Lazaro Ramos, no qual discute o
racismo e exclusdo em um pais que tem na sua base a escraviddo negra. Pois ¢ importante
lembrar que hoje 56% da populagdo se autodeclara parda ou negra, segundo a pesquisa nacional

de amostra por domicilios de 2022 do IBGE (IBGE, 2022).

Falando especificamente sobre cineastas negras podemos pegar nomes de algumas
artistas que vem produzindo trabalhos muito interessantes. E o caso da diretora baiana Viviane
Ferreira que depois de fazer diversos curtas sobre a vida da mulher negra, langou a pouco o
longa Um dia com Jerusa (Viviane Ferreira, 2020) (Figura 51), que conta a histéria de uma

senhora negra, interpretada por Léa Garcia, e sua maneira afetiva de lidar com um mundo.
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Figura 51: Cena de Um dia com Jerusa (Viviane Ferreira, 2020)

Fonte: pesquisa na internet

Duas diretoras cariocas também merecem destaque neste cendrio de representatividade
das mulheres negras no cinema nacional, ambas mais voltadas para a producao de curta e média-
metragem, sdo as artistas Sabrina Fidalgo e a jovem Yasmin Thayna de apenas 30 anos. Sabrina
busca uma linguagem mais onirica para apresentar as questdes que a mulher negra vivi na
atualidade, e por vezes se utiliza do universo do carnaval para passear entre este mundo de
fantasias e tragédias aonde esta inserida a mulher preta. Isso aparece nos curtas Rainha (Sabrina
Fidalgo, 2016) e Alfazema (Sabrina Fidalgo, 2019). J4 Yasmin fala de questdes ligadas ao
preconceito racial mais covarde que uma menina negra pode viver, como ¢ o caso do curta
Kbela (Yasmin Thaynda, 2015) (Figura 52), ou mesmo falando dos modos de se viver em

comunidade pobres, como € o caso do curta Fartura (Yasmin Thyana, 2019).
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Figura 52: Cena de Kbela (Yasmin Thayna, 2015)

Fonte: pesquisa na internet

Dentre as diretoras brasileiras negras atuais, aquela que tem o trabalho mais consolidado
hoje ¢ a paulista Juliana Vicente. Ela aborda questdes da negritude e da exclusdo social mais
amplas possiveis, por isso seria dificil de limitar o trabalho dela. Isto ¢ um reflexo da postura
que teve ao pensar a sua produc¢do audiovisual como compromissada em mostrar esse mundo
do preto que ndo € apresentado para o grande publico. Juliana criou uma produtora chamada
Preta Porté Filmes que reflete esse compromisso que ela tem. Dentre os trabalhos podemos
destacar o curta Cores e Botas (Juliana Vicente, 2010), que conta a histéria de uma menina
negra que sonhava em ser paquita da Xuxa, o documentario As Minas do Rap (Juliana Vicente,
2015), que apresenta diversas cantoras negras de rap da periferia, Didlogos com Ruth de Souza
(Juliana Vicente, 2022), aonde se pode ouvir a visdo de mundo e historias de uma emblematica
atriz negras brasileira, sua relagdo com as yabas e o candomblé. E também lancado
recentemente pela diretora, o documentario Racionais: das ruas de Sdo Paulo pro mundo
(Juliana Vicente, 2022) (Figura 53), esse longa conta historia do grupo Racionais Mc’s com o
seu lider Mano Brown, mostrando qual foi o seu legado para o rap nacional, o movimento negro,
assim como a representatividade de milhdes de meninos e meninas pobres e periféricos que nao
tinham voz. Além disso ela fez a série Afronta (Juliana Vicente, 2017) em coprodu¢do com o
Canal Futura. Esta série de 26 capitulos documentais apresenta a poténcia da juventude negra
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atual, refletindo sobre o afrofuturismo, seu lugar de pertencimento e como o negro deve ocupar
o lugar na sociedade. Na série sdo entrevistados diversos artistas negros de todo o Brasil. Esse
¢ o estilo de Juliana, mais do que criar brechas para artistas negros, ela luta por afirmacao e
reconhecimento, e sabe que ndo se pode somente ficar esperando que a sociedade de espago

para diretores de cinema negros, ¢ preciso ocupa-los com determinagao.

Figura 53: Cena de Racionais: das ruas de Sdo Paulo pro mundo (Juliana Vicente, 2022)

Fonte: pesquisa na internet

Mas nao se pode falar destas quatro diretoras negras que despontam atualmente no Brasil
sem lembrarmos daquela que foi a primeira diretora negra de cinema no pais: Adélia Sampaio.
A mineira Adélia teve um papel revoluciondrio na histdria do nosso cinema ao assumir a dire¢ao
do longa Amor Maldito (Adélia Sampaio, 1984) e se tornar a primeira diretora negra no cinema
brasileiro. Antes havia dirigido o curta Denuncia Vazia (Adélia Sampaio, 1979) e depois
Fugindo do Passado: Um Drink para Tetéia e Historia Banal (Adélia Sampaio, 1987) e AI-5
— O Dia que nao existiu (Adélia Sampaio e Paulo Markun, 2001). Ela foi uma diretora engajada
com as causas do direito civil, apesar de ndo ter uma filmografia que trate do negro na sua
centralidade. No entanto, “Amor Maldito” que foi o filme que fez mais sucesso e contava a

historia de amor e drama de um casal de 1ésbicas. Algo que ndo se admitia no nosso cinema
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ainda no regime militar. O seu filme teve muita luta para poder ser exibido, e teve que passar
no circuito dos filmes de pornochanchada, mesmo sendo um drama. Independente de Adélia
ndo ter retratado personagens negros como seus protagonistas, isto ndo diminui o carater
disruptivo de ter uma mulher como diretora naquela época, ainda mais sendo uma mulher negra.
E preciso entender que o negro era relegado dentro do cinema nacional, e por isso ela avanga
nas tematicas possiveis. E que sem essa luta por espago para diretoras negras que Adélia travou
nos aos 70 e 80, ndo sabemos se hoje teriamos as atuais diretoras negras que vem atuando de
maneira mais engajada. Mesmo o grande circuito ndo dando tanto espacgo para essas diretoras,
elas tém um papel de resisténcia, e Adélia Sampaio € este marco fundante. Tanto que hoje existe
uma mostra nacional de cinema negro que a homenageia, chamando-se Mostra Adélia Sampaio

que ocorre anualmente.

Figura 53: Cena de Amor Maldito (Adélia Sampaio, 1984)

Fonte: pesquisa na internet

Pode-se notar que esse espago para diretores e diretoras negras no cinema brasileiro
avanca lentamente, porém vem sendo notado como ndo era antes. Para esta mudanga de
paradigma, ¢ fundamental a implementagdo de politicas publicas afirmativas neste sentido,

assim como editais especificos para a produ¢do audiovisual do cinema negro e periférico. Além
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disso, outro fator importante ¢ a consolidag¢ao das politicas de cotas para o ensino publico, que
foram a grande revolucdo educacional nesse pais nos ultimos 10 anos. Dando oportunidade para
o pobre, 0 negro, o excluido ter conhecimento e voz. Mas uma revolucdo educacional ¢ lenta
até se consolidar uma mudanga de paradigmas na sociedade, ainda mais na producdo da
industria cultural audiovisual. Para Canclini, “os filmes ndo sdo unicamente um bem comercial.
Constituem um investimento poderoso de registro e auto-afirma¢do da lingua e da cultura
proprias”, sobretudo quando vao para outros paises € servem como uma apresentacao artistica

do seu pais (Canclini, 1997:155).

Os filmes Central do Brasil e Cidade de Deus marcaram um ponto de virada no cinema
nacional ao trazer para as telas um "Brasil profundo" historicamente negligenciado. Através de
narrativas que combinam realismo e sensibilidade artistica, Walter Salles e Fernando Meirelles
ndo apenas retrataram a exclusdo social, mas também a transformaram em um didlogo cultural

amplo, influenciando produgdes posteriores e até mesmo a televisao.

Os filmes retratam os excluidos como um enclave autdnomo, distante do Rio de Janeiro
“oficial”, questionando se essa invisibilidade reforga esteredtipos ou dé voz a subclasse. As
obras expdem a crise identitaria descrita por Stuart Hall (2006), na qual identidades fixas sao

substituidas por construgdes fragmentadas.

Em Cidade de Deus Enquanto Z¢é Pequeno personifica a identidade cristalizada na
violéncia, Buscapé ilustra a possibilidade de negociagdo, ainda que precéria, em um sistema
excludente. As referéncias a Berger, Bhabha e Bauman permitem compreender como a periferia
¢ tanto produto quanto produtora de identidades, em um ciclo de violéncia e resisténcia que
desafia representacdes simplistas. Aratjo (2001) associa a violéncia a fragilidade estrutural,
onde a falta de educagdo, satide e oportunidades desintegra o ego, levando a agressividade como
protecdo. Z¢é Pequeno, criado em meio a armas e drogas, personifica essa desesperanca. Sua
crueldade ¢ um sintoma de um sistema que nega humanidade a periferia, reduzindo-a a
“subclasse” (Bauman, 2005). A violéncia, assim, ndo ¢ apenas fisica, mas simbdlica: priva os

jovens de autenticidade, silenciando suas vozes.

A representacdo da comunidade da Cidade de Deus na tela reflete, sobretudo, o olhar da
classe média, que transforma a favela em espetaculo, integrando-a a “identidade nacional”
como metafora de um Brasil desigual. Como analisa Ana Lucia Enne (2006), o consumo de
imagens midiaticas reforca hierarquias simbdlicas, onde a periferia ¢ simultaneamente

invisibilizada e exoticizada. Os jovens do filme, entre a criminalidade e a busca por dignidade,
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personificam identidades liquidas (BAUMAN, 2005), moldadas pela precariedade, pelo
consumo e pela mediagdo cultural. A andlise das representagdes da juventude periférica
em sil revela o papel central dos meios de comunicagdo na constru¢do de identidades na
modernidade. Como apontam teéricos como Stuart Hall (2006) e Zygmunt Bauman (2005), a
midia massiva, incluindo o cinema, estrutura imagindrios sociais, definindo significados que

orientam a acdo humana (ANTONIAZZI, 2022).

A analise demonstra que o sucesso internacional dessas obras estd ligado a sua
capacidade de universalizar questdes locais, como a migragao nordestina e a violéncia urbana,
sem perder a autenticidade. Além disso, o uso de elementos da cultura popular, como o samba
de Cartola em Cidade de Deus, ou a simbologia do sertdo em Central do Brasil, reforcou a

identidade nacional em um contexto globalizado.

Por fim, o estudo aponta para a necessidade de ampliar a diversidade no cinema brasileiro
contemporaneo, destacando diretores negros e periféricos que continuam a desafiar estruturas
excludentes. A representacdo, como defende Paulo Freire (1968), ¢ um ato politico, € o cinema

permanece uma ferramenta vital para reivindicar vozes silenciadas.

Assim, podemos dizer que o Cinema da Retomada ndo apenas reposicionou o Brasil no
mapa cinematografico mundial, mas também pavimentou o caminho para uma nova geragao de
diretores. O recente Oscar para Ainda Estou Aqui (2024) refor¢a que narrativas auténticas e
socialmente engajadas continuam relevantes. No entanto, desafios persistem: a dependéncia de
editais publicos e a concentragdo de recursos no eixo Rio-Sao Paulo limitam a diversidade de

VOZCES.

Os dois filmes evidenciam como o cinema nacional atua como espelho e produtor de
identidades. Se, por um lado, reproduz esteredtipos, por outro, abre fissuras para questiond-los,
revelando que as representagdes audiovisuais sdo tanto instrumentos de dominacdo quanto

possiveis espacos de resisténcia.

Ou seja, Central do Brasil e Cidade de Deus nao sao apenas filmes, mas documentos
historicos que capturam as contradigdes de um pais em transformagdo. Sua forca reside na
capacidade de emocionar, provocar e, acima de tudo, fazer o espectador se reconhecer na tela.

Um legado que permanece vital para o cinema brasileiro.

Entendendo que a representacao do "Brasil profundo" nesses filmes dialoga com a nog¢ao

de identidade cultural como construcdo social, proposta por Stuart Hall. Para o tedrico, a midia
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ndo apenas reflete, mas constitui realidades, e Central do Brasil e Cidade de Deus fizeram isso

ao trazer para o centro narrativo grupos historicamente invisibilizados.

Este trabalho e minha passagem pelo Programa de Pos-Gradugdo em Comunicagdo da
PUC-Rio, orientado pela professora Adriana Braga me marcaram bastante. A pesquisa permitiu
ter um olhar muito mais amplo sobre o cinema brasileiro, ¢ mais do que isso, sobre a
importancia do Cinema da Retomada para a cultura desse pais. Cinema o qual me foi muito
caro, pois eu acompanhava esses filmes ainda como um jovem estudante de comunicagao
naquela época. Ficou claro que a histdria do cinema brasileiro € exitosa, pois ¢ um cinema de
resisténcia e que soube encontrar caminhos para sobreviver mesmo em momentos muito
dificeis. A escolha da pesquisa pela representagdo do povo brasileiro também pareceu muito
acertada. E ter feito isso de uma maneira mais metddica me permitiu me afastar do objeto e ter
uma visdo menos romantica e idealizada, e passando para um olhar mais analitico. E claro que
continuo vendo estes dois filmes como brilhantes e admiro muito os diretores, mas na pesquisa
académica o que mais importa sdo os dados que podemos coletar do que a nossa mera

subjetividade humana. Deixemos a subjetividade para a arte e os afetos que nos atravessam.

Alguns desenvolvimentos futuros ja consigo vislumbrar para detalharmos pontos que nao
tive tanto tempo de tratar durante a pesquisa, ou simplesmente ndo estavam dentro do objetivo
central da mesma. O principal dos desdobramentos que penso hoje ¢ na criagdo em uma
disciplina para a graduacao falando sobre a importancia do Cinema da Retomada e suas marcas
até os dias de hoje. E claro que isso pode acabar sendo um curso livre de curta duragdo. Também
vejo o desdobramento de participagdo em palestra ou debates sobre o tema, e por ultimo penso
que pode suscitar uma série de entrevistas gravadas (ja que sou um comunicador do audiovisual)

que desdobrem as questdes aqui tratadas.
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