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RESUMO

Este trabalho, vinculado ao Grupo de Estudos em Anadlise do Discurso da
Universidade Estadual de Maringa — GEDUEM, tem como foco tematico a
constituicdo identitaria e a representacdo do homem negro e favelado. Sob tal
enfoque, compreendemos as identidades como processo e efeito de discurso,
circunscritas a praticas discursivas midiaticas contemporéaneas, estabelecidas por
relagcbes de saber e poder por meio das quais se operam dispositivos disciplinares
em busca do dominio sobre os corpos, nos campos sociopolitico, econémico e
cultural de uma sociedade, posicionando 0 sujeito e estabelecendo quando e qual
lugar ele deve ocupar nesse processo. As reflexdes e os estudos empreendidos
nesta dissertagdo e que deram suporte a um movimento interpretativo-descritivo
arqueogenealdgico foram mobilizados pelos seguintes questionamentos: nas
praticas discursivas midiaticas nacionais da contemporaneidade a representacao do
homem negro brasileiro institui-se na relagdo preconceituosa com o nao-negro? Tal
relagdo pode ser identificada na produgédo cinematografica Cidade de Deus, de
Fernando Meireles, e na producao videografica Minha Alma, do grupo O Rappa? A
nossa hipoétese, com base em tais questionamentos, € a de que as midias
constituem um espago de conflito de ordem politica quando colocam em circulagao
discursos acerca do homem negro e favelado no Brasil em contradicdo com a
memoaria constitutiva de que se vive, neste pais, um regime de “democracia racial’.
Como movimento tedrico-metodolégico, nossos gestos de descricio e de
interpretacdo fundamentam-se nos conceitos erigidos pelo entrecruzamento da
Analise do Discurso (FOUCAULT, 1962, 1986), dentre os quais 0s de enunciado,
fungdo enunciativa, pratica discursiva, formagao discursiva, arquivo, modos de
subjetivagdo, memoédria (HALBAWACHS, 2004; COURTINE, 2006) e historia; os
estudos sobre imagem, representacdo e (in)visibilidade, na relacdo entre real e
realidade (AUMONT, 1993; MANGUEL, 1997; DUBOIS, 2004); e as articulagdes



acerca da identidade (HALL, 2000, 2003). No campo estético, as reflexdes dialogam
com os movimentos “Estética da Fome” e “Cosmética da Fome”, ambos de natureza
politica e sociocultural, tomando-se como referéncia os apontamentos de Rocha
(1965) e de Bentes (2005). Sob tais principios teorico-analiticos, estabelecemos
como principal objetivo determinar como, pelo funcionamento discursivo
verbal/visual/sonoro, as midias cinematograficas e televisivas representam o homem
negro brasileiro da favela carioca no filme Cidade de Deus e no videoclipe Minha
Alma. Para tanto, observamos como o0s discursos imagéticos, com 0s seus
mecanismos, entre eles enquadramentos, planos, focos, etc, produzem dizeres e
nao-dizeres, na opacidade de sua constituicdo. Assim delineada, a expectativa que
se criou com o desenvolvimento desta pesquisa foi a de que ela pudesse contribuir
com reflexdes e discussdes tanto sobre a tematica e as implicagcbes dela
decorrentes (a discriminagao racial e as politicas publicas de inclusdo na e pela
midia) quanto sobre as possibilidades de abordagem tematica em campos
associados (linguistico, politico e estético). Nas interfaces de diferentes linguagens,
e na confluéncia da histéria com a memoaria discursiva, os resultados obtidos pelo
desenvolvimento da pesquisa empreendida indicam que é a partir das midias ora
analisadas que se estabelece uma relagédo de forga ou de resisténcia do imaginario

coletivo sobre o homem negro brasileiro da favela carioca.

Palavras-chave: Identidade. Representacdo. Pobreza. Violéncia. Imagem em
movimento.



ROSTEY, Joao Carlos. Violence and prejudice's (in) visibility in the City of God
and in my soul: presentations and identities of black Brazilian man. 2009. 118 f.
Dissertation (Master of Letters)- State University of Maringa, Maringa, 2009.

ABSTRACT

This research, linked to Grupo de Estudos em Anélise do Discurso (Study Group of
Discourse Analysis) of Universidade Estadual de Maringa (State University of
Maringa) — GEDUEM, approaches the constitution of identity and the representation
of black man from the ghetto. From this point of view, the identities are understood as
a process and discursive effect which involve the contemporary mediatic discursive
practices, established by relations of knowledge and power. It is through of these
relations that disciplinary devices are operated in search of the domain over the
bodies in sociopolitical, economic and cultural field of a society, by positioning the
subject and establishing when and what place he/she must occupy in this process.
The reflections and the studies carried out in this thesis which offered support to the
interpretative-descriptive and archaeological and genealogical movement were
stimulated by the following questions: in contemporary national mediatic discursive
practices, the representation of Brazilian black man occurs in a discrimination’s
relation with non-black? Such relation can be identified in the cinematographic
production Cidade de Deus (City of God), by Fernando Meireles, and in the
videographic production Minha Alma (My Soul), by the group O Rappa? Thinking
about these guestions, our hypothesis is that the media constitute a place of politic
conflict when it put in circulation discourses about the Brazilian black man from the
ghetto in contradiction to the constitutive memory concerning to the idea that we live
in a “racial democracy” in this country. As a theoretical and methodological
movement, our attempt of description and interpretation are based on the Discourse
Analysis’ concepts (FOUCAULT, 1962, 1986), such as enunciation, enunciative
function, discursive practice, discursive formation, file, ways of subjectivation,
memory (HALBAWACHS, 2004; COURTINE, 2006) and history; on the studies about
image, representation, (in)visibility, on the relation between real and reality
(AUMONT, 1993; MANGUEL, 1997; DUBOIS, 2004) as well on the articulations



about identity (HALL, 2000, 2003). In the aesthetic field, the reflections dialogue with
the following movements: “Estética da Fome” (Aesthetics of Starvation) and
“‘Cosmética da Fome” (Cosmetics of Starvation), both political and sociocultural. To
reach this purpose, it was taken as reference the considerations elaborated by Rocha
(1965) and Bentes (2005). Under such theoretical and analytical principles, we
established as main objective the determination of how the cinematographic and
television’s media portraits the Brazilian black man from Rio de Janeiro’s ghetto in
the movie Cidade de Deus (City of God) and in the video clip Minha Alma (My Soul).
To achieve this end, we will observe how the imagetic discourses, with their
mechanisms such as frameworks, plans, focus etc., produce sayings and non-
sayings in the opacity of their constitution. Delineated like this, the expectation
created with the development of this research is that it can contribute with reflections
and discussions about its theme and implications (the racial discrimination and the
public politics of inclusion in/by media), as well about the possibilities of thematic
approaches in interlinked fields (linguistics, politics and aesthetics). In interfaces of
different languages, in confluence of history and discursive memory, the results
obtained by the development of this research indicate that it is established a relation
of strength or resistance of collective imaginary about the Brazilian black man from

Rio de Janeiro’s ghetto through the media analyzed.

Keywords: Identity. Representation. Poverty. Violence. Moving Image.
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1 CONSIDERAGOES INICIAIS

Desde o primeiro contato com a teoria da Analise do Discurso, sentimos um
despertar para as questdes relativas ao funcionamento discursivo da midia
televisiva: entretanto, ao mesmo tempo em que essa teoria parecia responder as
duvidas relativas a complexidade dos discursos, muitas fendas também iam se
abrindo. Esses momentos de deslocamentos e alternancias foram permeados por
constantes desafios, ora desencadeados por questionamentos, ora pela imagem de
um sujeito descentrado, que ocupa posicdées em determinadas materialidades mas
gue nao se mostra dono do seu dizer. Como tratar o sentido que nao existe em si
mesmo, mas resulta de uma constituicdo que é socialmente construida? E o que
dizer de um poder que as vezes mostra-se invisivel, ndo sendo possivel perceber
guem o esta controlando?

Assim foi possivel perceber que movimentar-se pela teoria da Analise do
Discurso torna-se um caminho estimulante, uma vez que o pesquisador enfrenta
desafios de ordem tedrico-metodolégica para tentar explicar o seu objeto de
investigacdo, ja que se apresenta circunscrito a um processo discursivo. Esse
processo encontra-se determinado por condicdbes de possibilidade e de
(co)existéncia descritas a partir das relagdes de sentido e de forcas existentes no
espaco em que elas sdo estabelecidas, isto €, no lugar de onde um sujeito marca
sua posigdo no discurso. E importante acrescentar ainda, o didlogo estabelecido
entre a Analise do Discurso e outras areas do conhecimento que subsidiaram as
constantes reflexdes desta pesquisa.

A partir dessas consideragdes, que apontam para a importancia do
cruzamento interdisciplinar, tanto os gestos de descricao e interpretacdo quanto o
movimento tedrico-metodolégico pautam-se nos conceitos erigidos pelo
entrecruzamento que ocorre na Analise do Discurso (FOUCAULT, 1962, 1986),
dentre os quais os de enunciado, fungdo enunciativa, pratica discursiva, formagao
discursiva, arquivo, modos de subjetivagcdo, memoria (HALBAWACHS, 2004,
COURTINE, 2006) e historia; os estudos sobre a imagem, na relagao entre real e
realidade (AUMONT, 1993; MANGUEL, 1997, DUBOIS, 2004) e as articulagdes
acerca da identidade (HALL, 2000, 2003). No campo estético, as reflexdes dialogam

com os movimentos “Estética da Fome” e “Cosmética da Fome”, ambos de natureza
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politica e sociocultural, tendo como referéncia os apontamentos de Rocha (1965) e
Bentes (2005).

Desse modo, além de buscar os elementos basicos da Andlise do discurso,
nossa pesquisa solicita o0 agenciamento de autores diferentes, de territorios distintos,
mas de maneira irmanada. Ou seja, expandimos o nosso campo de analise para
outros olhares, sobretudo com o subsidio de outras areas de conhecimento, uma vez
gue a Analise do Discurso ndo é uma disciplina auténoma, muito menos assistencial,
mas uma disciplina em constante interlocugcdo com outras ciéncias humanas. De
acordo com Orlandi (1996, p. 24), a Analise do Discurso produz “outro lugar de
conhecimento com sua especificidade. Nao € mera aplicagéo linglistica sobre as
ciéncias sociais e vice-versa”. Nesse sentido, ao trazer conhecimentos de outras
ciéncias e ao sustentar dialogos entre autores que se inscrevem em paradigmas
epistemolégicos distintos mas que se agregam ao campo tedrico do discurso,
possibilita a configuragao dos estatutos tedricos e dos procedimentos analiticos que
se ajustam a sua especificidade e a sua ordem na rede discursiva. Dai, por exemplo,
em nosso trabalho, as articulacdes entre as proposi¢des de Foucault e as reflexdes
de Hall, bem como o didlogo entre outros autores, sobre possiveis pontos de
entrecruzamento entre os fendmenos linguisticos e os socio-historicos.

A tematica “constituicdo identitaria e representagdo do homem negro
brasileiro e favelado”, na qual esta dissertacdo encontra-se focada, deve-se a
recorréncia de discursos produzidos na midia sobre o negro brasileiro favelado. Tais
discursos embatem com a constituicdo do imaginario social segundo o qual se vive,
neste pais, um regime de “democracia racial’, ja que a miscigenagéo se acentuou no
Brasil a partir dos séculos XVI e XVII, com a chegada dos negros e dos europeus e
com os indios que ja habitavam estas terras.

Assim, em um primeiro momento ndao ha como singularizar a identidade
brasileira apenas relacionando-a com o negro ou com o indio ou com o europeu. E
preciso considera-la como a identidade do povo brasileiro na qual o negro, o indio,
0S europeus e outros povos estdo incluidos. Diante da impossibilidade de abarcar
todas as questdes envolvidas no processo, dado o fato de a abrangéncia do tema da
identidade do brasileiro, desde o momento dessa miscigenagao, ser um trajeto
amplo e complexo, fixamos nossa pesquisa na identidade do negro favelado carioca,
especificamente na materialidade midiatica do filme Cidade de Deus e no videoclipe

Minha Alma. Considerando que a identidade se constitui também pelas diferengas,
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torna-se imprescindivel refletir sobre as condigdes de existéncia desse povo
miscigenado, articulando histéria e memoédria desde a chegada dos europeus,
incluindo a importante presenga da populagao amerindia e a vinda do povo afro, de
modo a possibilitar a compreensao do processo de construgdo da identidade do
povo brasileiro, com a formagao de uma populagao pluriétnica.

Compreendemos que as identidades s&o processo e efeito de discurso e que
as praticas discursivas midiaticas contemporaneas exercem influéncia no meio
sociopolitico, econémico e cultural de uma sociedade, posicionando os sujeitos e
estabelecendo quando e qual lugar eles devem ocupar nesse processo. De acordo
com Foucault (1997, p. 59), “as posicbes de sujeito se definem igualmente pela
situacao que |Ihe é possivel ocupar em relacdo aos diversos dominios ou grupos de
objetos”. Tais consideragdes nos enviam a significacao de lugar social como ponto
de ancoragem para a constituicdo da pratica discursiva. No entanto, a posigado no
discurso de um determinado sujeito ndo pode ser representada por um unico lugar
social, pois, sendo 0 sujeito disperso, assim como seu discurso, seu lugar social
também se encontra disperso no tempo e no espaco.

Desse modo entendemos que, por se tratar de um tema amplo e atual,
discutir questdes sobre identidade continua a ser valido, visto que ela ndo é fixa e
acabada; ao contrario, sofre constantes mudancas e processos de construgao.
Dessa perspectiva e a partir do principio de que “o preconceito contra o negro
ultrapassou o fim da escraviddao e chegou modificado a nossos dias” (FAUSTO,
2001, p. 24), levantamos 0s seguintes questionamentos: nas praticas discursivas
midiaticas nacionais da contemporaneidade a representagcdo do homem negro
brasileiro institui-se na relagado preconceituosa com o nao-negro? Tal relacao pode
ser identificada na produgcdo cinematografica Cidade de Deus, de Fernando
Meireles, e na producgao videografica Minha Alma, do grupo O Rappa?

Feitos tais apontamentos, esta pesquisa justifica-se pela inquietagdo gerada
no intuito de melhor compreender um dos acontecimentos sociopoliticos diretamente
vinculados a tematica da identidade: o modo como a questado racial, discutida e
colocada em circulacdo pela midia, é delineada por politicas publicas de inclusao.
Além de ressaltar a relevancia social, politica, econémica e cultural dessa tematica,
buscamos um estudo tedrico-metodologico relativo aos discursos materializados
nessas duas midias, incluindo as estratégias linguistico-discursivas e imagéticas,

para que pudéssemos discutir e refletir a respeito da imagem do cidadao brasileiro
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marginalizado. O resultado da pesquisa indica que € a partir do ponto de vista
veiculado pelas midias ora analisadas que se pode estabelecer uma relagdo de
forgca ou de resisténcia do imaginario coletivo sobre o homem negro brasileiro da
favela carioca. Nesse sentido, € da perspectiva da midia que a questdo do
preconceito racial € discutida e colocada em movimento, regulando crencas cujos
efeitos de verdade podem socialmente ser compartilhadas e constituir um modo de
discriminacao racial velada e/ou de uma democracia racial.

Em vista dessas ponderagdes, na secao dois o objetivo é refletir e discutir
sobre aspectos pontuais acerca das condigcdes de emergéncia, de existéncia e de
possibilidade enunciativa em discursos acerca da trajetéria da histéria do negro no
Brasil. Para tanto, é abordado o caminho percorrido a partir dos primeiros tempos de
colonizacdo portuguesa, quando o negro aqui aportou, trazido da Africa para servir
aos brancos como seu escravo, uma vez que a escraviddo trouxe consigo o
guestionamento das diferengas, o preconceito, o racismo e a discriminagdo. Os
negros cruzaram fronteiras, ultrapassaram limites de suas historias e de suas
culturas e sofreram humilhagdes, castigos, violagdes e violéncias.

Na secdo trés tratamos da midia e da sua relagdo com o homem, e da
maneira como as imagens tornaram-se cada vez mais determinantes de novos
efeitos de verdade, estabelecidos pelas complexas relagdes entre certo tempo e
certo espaco. Em virtude disso, a midia é focalizada como algo que procura veicular
e reafirmar modos de sujeigdo e de subjetivacdo a ela apropriados. O importante &
destacar que todas as midias tém atitude de onipresencga, tornando-se cada vez
mais presentes em nossas experiéncias contemporaneas. Neste trabalho,
caminhamos especificamente para as materialidades cinematograficas e as do
videoclipe, ndo sem antes percorrer o objeto televisdo e seus discursos verbais e
verbo-visuais, uma vez que o videoclipe, um dos objetos de nossos estudos, € um
produto que tem sua veiculagéo por meio da televisao.

Na secado buscamos compreender como a midia brasileira, de modo geral,
dedicou-se, nos ultimos anos, a trabalhar com tematicas ndo somente como a da
violéncia mas também a da fome, nas favelas, tornando-se isso um grande
espetaculo. Noticiarios e séries televisivas, manchetes de jornais impressos, cinema
e mesmo alguns videoclipes passaram a difundir assuntos que abordam a questéo
da violéncia, cristalizando-se esses acontecimentos em espetacularizagdes

habituais, em uma propagacao de discursos de e sobre a violéncia. Os meios de
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comunicagao se tornaram o meio natural para a divulgacéo cotidiana da violéncia e
da criminalidade. Diante dessas espetacularizagdes midiaticas, nas quais essa
violéncia é vista como uma ameaga tanto a ordem publica quanto a camada privada,
ela germina e permanece ao longo do tempo e do espago, demonstrando as
complexidades e as diferentes esferas que constituem uma determinada sociedade.

Embora n&o seja o objeto propriamente dito da pesquisa, compdem a quinta
secao discursos do Presidente do Brasil, Sr. Luis Inacio Lula da Silva. Entendemos
ser importante trazer os discursos do presidente brasileiro por haver neles um
encontro com 0S nossos objetos de estudos, uma vez que se posicionam em um
campo associado, e muitos desses discursos trazem a recorréncia das tematicas da
violéncia e do preconceito. Os discursos de Lula, determinados pelas posicbes de
enunciacdo e pelas condicdes de producdo, organizam os saberes da referida
posicao-sujeito de Presidente, produzindo determinados efeitos de sentido.

A partir dessas consideragcbes € que posicionamos 0 nosso gesto de
interpretacdo, realizado de um lugar especifico, em determinadas condi¢cdes de
producdo, dado que isso possibilita garantir que ndo se produza qualquer sentido,
uma vez que muitos e diferentes sentidos sao possiveis quando se analisa o

discurso da midia, que

[...] traz 0 mundo até o sujeito-telespectador em imagens articuladas
com o verbal e 0 sonoro. O conjunto dessas trés dimensbes — visual,
verbal e sonora — sistematiza e organiza, por sua vez, fragmentos do
universo e os apresenta, com freqiéncia, em forma de espetaculo e
de simulacro, ambos efeitos de sentidos construidos na relagao
dindmica da imagem-video com valores de tempo e de espago
relativos, num continuo jogo de enunciados que se repetem e
(re)significam em praticas discursivas (TASSO, 2006, p. 132).

A partir da perspectiva exposta, e perante a manifestagdo dos processos
discursivos é que nos colocamos num espago de interpretacao para realizar uma
analise discursiva de possiveis gestos, focalizando, principalmente, a imagem em
movimento, a fim de averiguar como essa imagem coloca em circulagdo os

discursos.
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2 A TRAJETORIA DO NEGRO NO BRASIL

2.1 O negro e a construgao da histéria do presente

Pouco mais de 120 anos ja se passaram da data oficial da libertagdo dos
escravos no Brasil, mas esse passado que anunciou o fim da escravidao continua a
fazer parte do presente na memoria do brasileiro, seja pelos discursos veiculados
pela midia, seja pela historiografia. Tal fator condiciona a compreensao do tempo
presente! a uma andlise das condigdes de possibilidade, de emergéncia e de
existéncia de enunciados que alimentam a manutencéo de determinados sentidos e
apagam outros, “uma vez que as representagdes do passado, com seus mitos e
deformagdes, podem também influenciar a realidade e o curso dos acontecimentos
histéricos” (BARBOSA, 2003, p. 115). No dominio dessa proposicédo, a analise de
acontecimentos do presente ndo sé implica como também consente o regresso ao
passado, a fim de que esse deslocamento do olhar problematize as “verdades” de
uma época e, a partir disso, possam ser produzidos sentidos outros.

A reflexao sobre os aspectos da histdria, pelas distintas relagcdes imbricadas a
respeito da histéria do negro, desde a sua chegada e durante todo o processo de
escravidao e abolicao, pode contribuir para a compreensao das especificidades das
origens do preconceito racial e social, bem como das representacdes que sao feitas
do negro brasileiro, além de fornecer subsidios para a discussdao das questbes
concernentes a constituicdo da identidade do negro brasileiro da favela carioca.

A partir de diferentes praticas discursivas, dos deslocamentos, das rupturas e
da heterogeneidade é que o sujeito se (res)significa. Como a histéria comporta
acontecimentos transitorios que surgem e se modificam, ela possibilita a constituicao
de uma relacdo do passado com o0 presente de maneira a permitir efeitos de
sentidos. E nesse aspecto que a historicidade adquire consideragdo, pois é

desenvolvida a partir de um

! Nao nos aprofundaremos no campo do tempo presente, mas tomaremos de Foucault (1987) o esclarecimento
de que o presente é feito por uma dada histéria, que aponta para as possibilidades de mudancas, a partir da
contestagdo do comprometimento da nossa situagao presente. Ou seja, Foucault (1987) apresenta a idéia de
se olhar o presente com a perspectiva dada pelo passado, e a de se pensar sobre uma nogédo de
temporalidade que resiste a classica sequéncia passado-presente-futuro. O passado nao deve ser analisado
como um periodo concluido e longinquo, mas integrante de um presente, naquilo que tem de continuidade.
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[...] problema do presente, e voltar a histdria significa olhar o passado
nao como fonte do presente, [...] mas como lugar do acontecimento,
[...] pensado como a emergéncia de enunciados que se inter-
relacionam e produzem efeitos de sentidos (GREGOLIN, 2007, p. 41-
43, grifos do autor).

Nosso objetivo, nesta segunda secéo, € refletir e discutir sobre aspectos
pontuais das condi¢gdes de emergéncia, de existéncia e de possibilidade enunciativa
em discursos acerca da trajetoria da histéria do negro no Brasil desde os primeiros
tempos de colonizagdo portuguesa, quando aqui aportou, trazido da Africa para
servir aos brancos como seu escravo. Pensar a respeito da trajetéria do negro é
pensar “o real do sentido em sua materialidade linglistica e histérica”, visto que o
sentido é histéria, e “o sujeito do discurso se faz (se significa) na/pela histéria”
(ORLANDI, 2007, p. 59-95). Trata-se da possibilidade de buscar, nas condi¢gbes de
existéncia, a emergéncia enunciativa que versa sobre algumas memodrias coletivas
dos acontecimentos histéricos relacionados aos negros, tendo ciéncia, no entanto,
de que ndo ha como abarcar todo esse movimento, uma vez que “a condicdo da
linguagem é a incompletude. Nem sujeitos nem sentidos estdo completos, ja feitos,
constituidos definitivamente” (ORLANDI, 2007, p. 5).

A partir da consideragdo de que as representagdes do passado dao sentido
ao presente, pode-se assinalar que a imagem do negro no Brasil, na pos-
modernidade?, ndo é produto das acdes das pessoas desta geracéo, e sim de uma
procedéncia vinculada ao territério africano, que teve inicio com a chegada dos
primeiros escravos trazidos pelos navios negreiros portugueses. Com o inicio do
trafico de escravos para o Brasil e com a incorporacdo dos negros e dos
portugueses ao territério nacional, uma nova identidade brasileira comecgou a ser
constituida. A chegada dos portugueses autenticou, com a Carta de Pero Vaz de
Caminha, a certiddo de nascimento do Brasil, ndo levando em conta que outros
povos ja habitavam estas terras, entre eles os indios, e, por que nao dizer, outros
povos que a historia oficial ainda ndo reconhece, ou desconhece. De certa forma, o

discurso oficial da histéria do Brasil analisava o passado como se fosse uma unica

Tomamos o termo adotado por Hall, que caracteriza uma época na qual visiveis mudangas ocorrem na
sociedade em suas multiplas faces: politica, arte, economia, ciéncia, técnica, educagao, relagdes humanas.
Trata-se de um momento que marca uma linha diviséria, mas nao fixa nem tao inteligivel, entre o que é
“moderno” e “pdés-moderno”. De acordo com Santos (2000, p. 103), “a relagdo entre o moderno e o pos-
moderno é, pois, uma relagdo contraditéria. Ndo € de ruptura total como querem alguns, nem de linear
continuidade como querem outros. E uma situagdo de transigdo em que ha momentos de ruptura e momentos
de continuidade”.
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verdade, por meio de um discurso fundador que nos da “a sensagédo de estarmos
dentro de uma histéria de um mundo conhecido” (ORLANDI, 2003, p. 12).

As novas ondas migratorias geradas com a chegada dos portugueses e com
a posterior utilizagdo da mao de obra escrava negra africana fizeram com que o
territorio brasileiro passasse a ser habitado, simultaneamente, por europeus, negros
e indios. Com essa miscigenac¢ao que tomou conta do Brasil desde os séculos XVI e
XVII, em um primeiro momento ndo ha como singularizar a identidade brasileira
apenas relacionando-a com 0 negro ou com o indio ou com o europeu, sendo
necessario considera-la e analisa-la como a identidade do povo brasileiro, no qual o
negro, o indio e os europeus estio incluidos.

Para compreender esse passado de forma a viabilizar a explicagdo do
presente, sdo muitos os acontecimentos registrados em nossa historiografia oficial,
mas paralelamente a histéria oficial brasileira ha produgdes literarias e outras
praticas discursivas que dao visibilidade, principalmente, aos discursos que circulam
sobre o negro. Para refletir a respeito do processo de construgao da identidade do
negro no Brasil ou do negro brasileiro, ndo se deve buscar subsidios apenas nos
documentos ou nos acontecimentos oficiais da nossa histéria (entre os quais 0s
registros e as imagens de homens negros trazidos de uma Africa habitada por
selvagens), mas também nos discursos que ja circularam e circulam sobre o negro
no decorrer de nossa histéria. Na escrita da histéria oficial do Brasil, ha um
entrecruzamento de discursos que emergem em meio a outros, enriquecendo e
contribuindo para a formacao da identidade do negro brasileiro.

A formagao da identidade nacional brasileira, em geral, € concebida como
resultante da uniao de trés ragas: a do indio, a do branco e a do negro. Trata-se de
uma visdo do senso comum, uma vez que a descendéncia e a identidade brasileiras
sao originarias de varios grupos étnicos e culturais. Por essa razao, vale examinar
conceitos de raca e de identidade. Para Santos (1984, p. 11), “ja se vé que ha
poucas palavras tdo confusas quanto raca. Mas nao foi por acaso que a baralharam
tanto que ja nada quer dizer’. De acordo com esse estudioso, branco, negro, indio e
judeu ndo sao ragas, pois “um sujeito negro pode, por exemplo, estar biologicamente
mais proximo de um branco do que de outro sujeito negro”. Quanto a questao da

identidade, Woodward (2000, p. 67 grifos do autor) entende que
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[...] a identidade tem se destacado como uma questdo central nas
discussbes contemporéneas, no contexto das reconstrugdes globais
das identidades nacionais e étnicas e da emergéncia dos novos
movimentos sociais.

Ja no dizer de Hall (2000, p. 108), “as identidades estdo sujeitas a uma
historicizacdo radical, estando constantemente em processo de mudanca e
transformacao”. Por sua vez, Silva (2000, p. 74, grifos do autor), em uma primeira
aproximag¢ao ao tema, afirma que “a identidade é simplesmente aquilo que se é: sou
brasileiro, sou negro, sou heterossexual’.

Nessa perspectiva, e de modo amplo, bastaria que um sujeito dissesse o
enunciado “sou negro”’ que, entdo, ja se teria uma identidade constituida desse
sujeito, uma identidade fechada. Porém, contrariando essa posig¢do, 0s registros
histéricos apresentam e representam negros e nao negros, de diferentes
continentes, como detentores de varias identidades, tal como ocorre no grande
continente africano, com mais de 40 paises. Verifica-se que la viveram e vivem
povos diferentes uns dos outros, entre eles arabes e egipcios, e se forem
considerados apenas 0s paises habitados por negros, ainda assim havera uma
grande quantidade de nagdes, com diferentes culturas. Dessa forma, a Africa se
apresenta como um espaco riquissimo na sua produgdo e manifestagao cultural,
consistindo em um continente habitado por diferentes culturas negras, por falantes
de diferentes linguas e detentores de diferentes identidades.

Os primeiros negros que chegaram ao Brasil sdo comumente vinculados a
uma descendéncia africana, razdo pela qual esse principio tornou-se constitutivo da
memoria coletiva da sociedade brasileira, motivando-a a eleger a representagao do
negro como sujeito aprisionado aos lagos do passado, a uma Africa atrelada a
escravidao. A forte tendéncia de a origem afrodescendente estar presa a um
processo traumatico e marginalizado de subordinagédo de um povo ao outro, sendo 0
povo subordinado considerado o diferente e, muitas vezes, visto e considerado
como cidadao inferior, relaciona-se a crenga, mantida por um grupo de individuos,
em discursos que aceitam a existéncia de racas puras. Mas, como nao ha racgas
puras — e é notério que o proprio conceito de raga seja contestavel, pois ndo € uma
categoria biologica ou genética — “o racismo assenta, assim, numa falsidade
cientifica” (SANTOS, 1984, p. 13). Para muitos, o conceito de raga nao € bastante

claro para que as demarcacgdes das ragas sejam precisas.
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Segundo Santos (2000, p. 12), “o que chamamos raga - negra, branca,
amarela, caucasiana, etc - € apenas um elenco de caracteristicas anatémicas: a cor
da pele, a contextura do cabelo, a altura média dos individuos, etc”. De acordo com
0 socidlogo Hasenbalg (2005, p. 96), a raga €, para alguns pesquisadores, “uma
dimensao muito peculiar por causa da adscricido e da auséncia de mobilidade
social”, ao passo que, para outros, “a raga acarreta uma estrutura sociorracial’. Os
conceitos de raga no Brasil sdo atravessados por uma heterogeneidade de
entendimentos relacionados a perspectivas teodricas e ideoldgicas diferentes,
oriundas das mais diversas areas cientificas. Hall (2003, p. 62-63) afirma que é
muito complexo unificar uma identidade nacional em torno de uma racga, e considera

raga

[...] uma categoria discursiva e ndo uma categoria bioldgica. Em
outras palavras, ela é a categoria organizadora daquelas formas de
falar, daqueles sistemas de representacao, [...] a fim de diferenciar
socialmente um grupo de outro.

As construgdes identitarias dos afro-brasileiros, marcadas por uma imagem
negativa por parte dos nao-negros, provém do periodo da construgéo da historia do
Brasil (da colonizagao a Republica), manifestando-se por meio da circulagao de
piadas negativas que ridicularizam os negros ou mediante imagens estereotipadas
gue os colocam como seres inferiores. De acordo com Possenti (1998) o esteredtipo
seria social e imaginario, e se caracterizaria por uma imagem, na maioria das vezes
negativa, de uma pessoa ou de um grupo. Geralmente os estereétipos estido
relacionados a preconceitos que retomam discursos enraizados ha muito tempo.

Diante dos questionamentos e dos problemas evidenciados pela
discriminacéo racial ha, ao mesmo tempo, um trabalho de reconstrucdo do seu lugar
social, marcado por determinadas rupturas que influenciam a formacédo da
identidade do brasileiro. De acordo com Woodward (2000, p. 9-10-14), a identidade

depende,

[...] para existir, de algo fora dela: a saber, de outra identidade. [...]
Assim, a construgcdo da identidade é tfanfo simbdlica quanto social

[...] A marcagdo simbdlica € o meio pelo qual damos sentidos a
praticas e a relagdes sociais.
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Dai a relevancia de se tratar das questdes que levam em consideragao os
valores materiais e simbdlicos relacionados aos negros africanos desde sua terra natal,
suas estruturas sociais, culturais e religiosas. N&o existe um continente africano
unificado nem existe uma “identidade negra” unificada, fixa, permanente, mas uma
identidade que se constroi nas relagdes com outras identidades, com outras pessoas,
como, por exemplo, com 0s ndo-negros.

As “identidades negras” sdo construidas nos mais variados contextos culturais e
sociais, dai a importancia de se pontuarem aspectos relevantes da historicidade dos
sujeitos negros no Brasil, ja que eles compdem o quadro das identidades que formam a
nacao brasileira. Assim, ndo se pode afirmar que as relagdes sociais se fundamentam
exclusivamente na polarizagdo especifica entre brancos e negros, e sim em uma
dimensao maior, que envolve outros grupos ou até mesmo grupos supostamente
semelhantes. Salienta Woodward (2000, p. 36) que “as identidades baseadas na raga,
no género, na sexualidade e na incapacidade fisica, por exemplo, atravessam o
pertencimento de classe”. Para esse estudioso, a partir do momento em que a propria
concepgédo de classe passa por mudangas e suas formas de representacdo sao
guestionadas, a formagao das identidades passa a se basear “na construgdo da
diferenga” (WOODWARD, 2000, p. 39).

Ao considerar entao que as identidades sdo marcadas também pela diferenga, e
gue a partir das diferengas surgem novas identidades, pode-se dizer que se parte de
macroidentidades, no caso de uma “identidade negra”’, para microidentidades ou
identidades derivadas, como, por exemplo, “identidade do homem negro”, “identidade
da mulher negra”, “identidade do negro favelado”, “identidade do negro esportista”. Dito
de outro modo, a identidade do homem negro é diferente da identidade da mulher
negra, assim como a da mulher negra que mora na favela é diferente da identidade da
mulher negra que ndo mora na favela. Como afirma Silva (2000, p. 84), “a identidade
hegemonica € permanentemente assombrada pelo seu Outro, sem cuja existéncia ela
nao faria sentido”. Na medida em que as identidades sao marcadas pelas diferencas e
gue as identidades estabilizadas do passado sédo desarticuladas pelos discursos que
emergem, principalmente, da midia, instituindo novas posigbes de sujeitos, as
identidades sao producoes, sao efeitos discursivos, construidos no e pelo discurso. Nao
discutir abertamente a respeito do racismo e do ser negro na sociedade brasileira
constitui uma forma de resisténcia de que muitos se utilizam para fugir de maiores
constrangimentos ou para corroborar a ideia de que se vive uma democracia racial

neste pais.
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2.2 Das condigcées de emergéncia enunciativa da governamentalidade nas

relagdes entre senhores brancos e sujeitos negros do além-mar

As diferencgas na identidade do negro tiveram inicio, no Brasil, no século XVI,
qguando os africanos aqui chegaram para servir de méo de obra escrava. Tendo em
vista o fato de terem se originado de diferentes regides — angolanas, jejés, malés,
sudanés, congolés, entre outras —, esses sujeitos apresentavam diferencas que se
acentuavam desde o momento do desembarque em portos brasileiros. Nao é
possivel, entretanto, precisar o numero nem as nacionalidades dos negros que
ingressaram no Brasil, dado que essas informagdes nao estdo absolutamente
elucidadas, principalmente em virtude da existéncia do trafico negreiro. Grande parte
dos estudos a respeito do contrabando de negros aponta o Brasil como o maior
receptador desse comércio ilegal. De acordo com o historiador Florentino (1997, p.
23), “entre os séculos XVI e XIX, 40% dos quase 10 milhdes de africanos importados
pelas Américas desembarcaram em portos brasileiros”.

Dos registros e documentos conhecidos e reconhecidos, ha certeza de que a
histéria da escraviddao negra no proprio continente africano ndo teve o seu inicio com
0S europeus, nem tampouco com 0s portugueses, pois muito antes disso ja se
praticavam |4 atos de servidao proprios de seus costumes, de seus valores, de suas
culturas. A escravidao, anterior entdo a chegada dos portugueses, era cultivada de
maneira patriarcal, e os trabalhos exercidos estavam atrelados aos cultivos agricolas
e aos servigos domésticos em prol dos aristocratas, visto que os povos do continente
africano estavam organizados em clas e reinos. As guerras entre as tribos
estabeleceram o manancial principal de aquisicdo de cativos, tornado-se escravos
0s prisioneiros dessas guerras, 0s quais geralmente eram comercializados com os
paises islamicos dos mares Mediterraneo e Vermelho. De acordo com Gorender
(2000, p. 33), “o trafico atlantico introduziu uma reviravolta catastréfica nas
sociedades da Africa negra. Incitou entre os préprios africanos a captura de seres
humanos numa escala inaudita”.

Segundo Fausto (2001, p. 24),
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[...] ao percorrer a costa africana no século XV, os portugueses
haviam comecado o trafico de africanos, facilitado pelo contato com
sociedades que, em sua maioria, ja conheciam o valor mercantil do
escravo.

Assim, Portugal fez uso dos servigos dos escravos negros africanos desde o
inicio do século XV. O Brasil, porém, conheceu esses trabalhos servigais somente
por volta de 1549, na cidade de Sao Vicente, no estado de Sao Paulo, que
oficialmente passou a receber os primeiros desembarques de escravos pelos navios
negreiros. No século posterior, com a atividade agucareira em expansao, um fluxo
intensivo de escravos negros foi trazido para o Brasil. Nesse periodo da histéria, o
rei de Portugal, Dom Jo&o lll, aprovou que cada colono importasse até 120 escravos
para as suas propriedades, limite muitas vezes nao respeitado pelos senhores
brasileiros. Dessa forma, ha grandes desencontros entre numeros e informacdes
oficiais sobre pessoas transportadas como escravos.

Outro ponto que apresenta divergéncias na escrita da histéria esta
relacionado a questao da procedéncia dos africanos que eram trazidos para o Brasil.
Trata-se de um aspecto histérico complexo, sobretudo com relagdo aos povos e
etnias que forneceram os maiores contingentes de escravos. A complicagao decorre
da mentalidade colonialista européia — nesse caso, dos portugueses — que, nao
considerando o negro um ser humano, pouca seriedade ofereceu aos seus registros
e documentos. A desigualdade era naturalizada e institucionalizada nesse periodo, e
esses saberes do século XV e até mesmo os “conhecimentos do século XVI eram
constituidos de uma mistura instavel de saber racional, de no¢des derivadas das
praticas de magia e de toda uma heranga cultural” (FOUCAULT, 2000, p. 27).

Considerando, segundo Foucault (1997), que a histéria® é descontinua,
abrem-se possibilidades lacunares sobre as informagdes das diversas culturas,
linguas e grupos étnicos, como é o caso dos africanos capturados e escravizados
vindos para o Brasil. O gesto interpretativo do historiador sobre o momento histérico

pode apagar, em beneficio das estruturas fixas, a irrupgdo dos acontecimentos. A

% Foucault (1985) se mostra avesso a uma histéria tradicional, linear, evolucionista, e defende a histéria efetiva
que apreende a unidade, que observa o que esta proximo. A histéria efetiva se distingue da historiografia
tradicional porque nao se apoia em nenhuma constancia e reintroduz o descontinuo no ser humano, pois, de
acordo com Foucault (1985, p. 27), nada é fixo, nem mesmo o corpo do homem “é bastante fixo para
compreender outros homens e se reconhecer neles. Tudo em que o homem se apdia para se voltar em
direcdo a histéria e apreendé-la em sua totalidade, tudo o que permite retraga-la como um paciente movimento
continuo: trata-se de destruir sistematicamente tudo isto”. Foucault faz uso da histéria aproveitando-se de
documentos como instrumentos para interpretar o mundo, analisar os processos de mudancgas culturais e os
seus efeitos sobre as agdes humanas.
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condicdo de incompletude e das rupturas que emergem dos acontecimentos da
histéria colabora, e favorece resultados que surgem a partir do tratamento de
documentos e arquivos que invocam o0 passado para se compreender o presente.
Diante de tal posicionamento, a historiografia torna-se fonte de saberes possiveis.

Dessa forma, a memoria histérica ou a historiografia em relagdo a origem do
negro trazido para o Brasil servem de ferramentas e subsidios para a apreensdo
desse processo dos saberes. Entre as muitas interpretacdes apontadas pelos
estudiosos em relagdo as origens, Fausto (2001, p. 24) assinala que “a regido de
proveniéncia dependeu da organizagdo do trafico, das condicdes locais na Africa e,
em menor grau, das preferéncias dos senhores brasileiros”. O fornecimento provinha
tanto da Guiné quanto da Costa do Marfim (no século XVI), considerados os paises
abastecedores de maiores numeros de escravos. O Congo e a Angola (no século
XVII) também completaram esses numeros, tornando-se essas quatro regides os
maiores centros exportadores de escravos para o Brasil (FAUSTO, 2001).

Em relagdo aos centros importadores, Fausto (2001) e Florentino (1997)
acordam que Salvador e Rio de Janeiro foram as cidades que mais receberam
escravos, “cada qual com sua organizagao prépria e fortemente concorrente. Os
traficantes baianos utilizaram-se de uma valiosa moeda de troca no litoral africano, o
fumo” (FAUSTO, 2001, p. 25), ao passo que o Rio de Janeiro ocupava uma “posi¢cao
de grande centro redistribuidor de méo-de-obra” (FLORENTINO, 1997, p. 11), a qual
foi aprisionada e trazida das formas mais desumanas, nos pordes dos navios
negreiros.

As viagens da costa da Africa ao continente sul-americano duravam em
média quatro meses, marcadas por muita agonia e dor. Os navios negreiros
apresentavam construcdes frageis e partiam superlotados da Africa. No interior do
navio, o espaco destinado a cada escravo ndo ultrapassava um metro de
comprimento. Faltava agua e comida, e a higiene era completamente precaria. De
acordo com Gorender (2000, p. 34), apesar de os traficantes terem interesses em
preservar a carga de negros, “10% faleciam durante o periodo de espera para
embarque” e “estima-se que a mortandade de escravos na travessia atlantica tenha
sido, em média, de 20%, no século XVII”. Depois de varios dias em pordées imundos
e infectos, 0s escravos negros sobreviventes eram expostos nas ruas das cidades

de destino quando da sua chegada.
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Muitas familias ja eram separadas desde o embarque na Africa, e as poucas que
ainda permaneciam juntas durante a travessia do Atlantico eram frequentemente
afastadas umas das outras ao chegarem aos portos brasileiros. Desembarcados, eram
alojados em grandes barracdes para engorda com carne salgada, farinha de mandioca
e feijdao e, uma vez prontos, eram expostos em praga publica para serem avaliados
pelos senhores do engenho ou pelos proprietarios dos cafezais. Os precos de venda
dos escravos sofriam pequena variagao, de acordo com o estado fisico e a mao de obra

na qual eles seriam utilizados. Segundo Costa (1998, p. 72),

[...] o escravo era, além de tudo, mercadoria [...] valia 0 que produzia
e valia como mercadoria. Além de que, possuir escravos conferia ao
individuo posigdo social. Sabe-se que senhores colecionavam
escravos como colecionavam fazendas.

Os senhores, com a posse e a dominagao dos escravos negros, tornaram-se
0s senhores ndo somente das terras como também dos corpos, aplicando suas leis
da forma que desejassem e dispondo dos escravos a sua volicdo. Nas histérias das
sociedades, sempre houve relagcbes de poder, e essas relagcbes devem ser
apreendidas como dispositivos estratégicos de poder, contrario ou ndo a vontade de
uma populagdo, de um povo. Trata-se de uma forma de governamentalidade que
consiste em estratégias de poder direcionadas para governar, para conduzir os
outros, 0 que permite, assim, “exercer esta forma bastante especifica e complexa de
poder, que tem por alvo a populagao, por forma principal de saber a economia
politica e por instrumentos técnicos essenciais os dispositivos de seguranga”
(FOUCAULT, 1979, p. 291-292). Desse modo, o termo governamentalidade* esta

* Foucault utiliza o termo governamentalidade a partir de 1978, em seu curso no College de France, ao analisar
como “surgiu historicamente o problema especifico da populagdo, o que conduziu a questdo do governo:
relagdo entre seguranga, populagdo e governo” (FOUCAULT, 1985, p. 277). Nessa discussdo, Foucault
desenvolve a analise que fez a respeito das técnicas de poder que observam, monitoram, moldam e controlam
0 comportamento das pessoas na sociedade moderna, ao mesmo tempo em que muda o foco exclusivo dos
individuos para os fenébmenos populacionais. Com a palavra governamentalidade Foucault (1985, p. 291-292)
gue dizer trés coisas:

1. O conjunto constituido pelas instituicdes, procedimentos, andlises e reflexdes, calculos e taticas que permitem
exercer essa forma bastante especifica e complexa de poder, que tem por alvo a populagdo, por forma principal de
saber a economia politica e por instrumentos técnicos essenciais os dispositivos de seguranga.

2. A tendéncia que em todo o Ocidente conduziu incessantemente, durante muito tempo, a preeminéncia desse
tipo de poder, que se pode chamar de governo, sobre os outros — soberania, disciplina, etc — e levou ao
desenvolvimento de uma série de aparelhos especificos de governo e de um conjunto de saberes.

3. O resultado do processo por meio do qual o Estado de justica administrativo foi, pouco a pouco,
governamentalizado.

Um pouco mais tarde, no inicio dos anos 80, Foucault chamaria de governamentalidade o encontro entre as
técnicas de dominagao exercidas sobre os outros e as técnicas de si. Foucault desenvolveu esses estudos ao
retomar em Primeiro Alcebiades, de Platdo, o conjunto de experiéncias e das técnicas que o sujeito elabora e
gue o ajuda a transformar-se a si mesmo. Trata-se do “cuidado de si” (REVEL, 2005, p. 33).
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relacionado ao aparecimento de uma técnica de dominagdo dos corpos, tanto
individual quanto coletiva, e a uma pratica administrativa produzida por um saber
necessario a essa condugao.

O poder exercido sobre os escravos e o controle sobre 0s seus corpos
destinavam-se a diferentes dominios sociais. Nas cidades, eram aproveitados como
transporte de carga ou de pessoas. No campo, foram utilizados em varios tipos de
agricultura: nos algodoeiros, nos cultivos da cana e das folhas de fumo e,
principalmente, nos cafezais. A mdo de obra do homem escravo negro foi
empregada também na mineragao, o que fez com que seu corpo se tornasse cada
vez mais disciplinado, efeito de um poder que, “em vez de se apropriar e de retirar,
tem como fungao maior adestrar, ou sem duvida adestrar para retirar e se apropriar
ainda mais e melhor” (FOUCAULT, 1987, p. 143).

Quanto as mulheres escravas negras, essas foram mais utilizadas nos
servicos domésticos, em fungdes como mucama, cozinheira, arrumadeira, pajem,
costureira e lavadeira. Além dos servigcos domésticos destinados as mulheres
negras, os senhores das fazendas também as exploravam sexualmente, e da
mesma forma agiam os filhos desses senhores quando de sua iniciagdo sexual, que
ocorria entre 0s 13 e 14 anos de idade. As outras mulheres escravas que nao faziam
parte das Casas dos Senhores eram violentadas pelos outros escravos, nas
senzalas, ou pelos feitores (espécie de administrador agricola). De acordo com
Gorender (2000, p. 48),

seria surpreendente se as familias escravas estivessem imunes a
pressao de fatores negativos ainda piores. Senhores e feitores nao
tinham inibicdo em fazer das escravas objeto de mera satisfagédo
sexual.

Nessa época, a violéncia sexual ndo era considerada agressao.

2.3 Castigos e resisténcias

Do periodo colonial até o principio da Republica, os escravos sofreram as

mais diversas formas de agressdo fisica e moral sem que pudessem pedir ou
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receber ajuda, visto que “a propria lei impedia o escravo de ir pessoalmente queixar-
se do proprietario ou denuncia-lo. S6 o faria, até essa época, através do senhor ou
do promotor publico” (COSTA, 1998, p. 339). Isso significa que “o negro escravizado
nao tinha direitos, mesmo porque era considerado juridicamente uma coisa”
(FAUSTO, 2001, p. 26).

Os escravos eram castigados com varios acgoites, e punidos, muitas vezes,
sem qualguer motivo considerado grave. Naquele momento, as penalidades, as
recorréncias a violéncia fisica contra os escravos, aplicadas pelos senhores e
feitores, eram vistas como uma medida coercitiva eficaz. O principio que regia a
conduta dos senhores, em geral, era a de que muitos escravos deixariam de
trabalhar se frequentemente nao fossem castigados. Os negros desempenhavam
suas atividades de trabalho numa jornada de 15 a 18 horas diarias, nas mais
diversas fungdes, sem que recebessem qualquer pagamento, prémios ou
bonificagdes. Assim, a falta de estimulo para o escravo “ser mais produtivo, exceto a
ameaga do castigo” tinha por consequéncia a avaliagdo dos senhores, que o
tomavam como “um trabalhador desinteressado, relapso, propenso ao ‘corpo mole’.
Dai a necessidade da atengao agressiva dos feitores, habitualmente de chicote em
punho” (GORENDER, 2000, p. 39).

Para sustentar o ritmo de afazeres, evitar atitudes de desobediéncia ou conter
insubordinagbes e revoltas, a sociedade escravagista brasileira adotava acdes
repressivas contra os corpos dos negros. Segundo Foucault (1987), cada periodo
instituiu as proéprias leis penais, estabelecendo e empregando os mais variados
métodos punitivos, que iam desde a violéncia fisica até o costume dos institutos

penitenciarios modernos.

Assim, numa época em que a moeda e a produgdo estdo pouco
desenvolvidas, assistiriamos a um brusco crescimento dos castigos
corporais - sendo 0 corpo na maior parte dos casos 0 unico bem
acessivel (FOUCAULT, 1987, p. 25).

Os castigos corporais, permitidos por lei e com a permissao da lIgreja, mais
utilizados contra os negros foram o chicote, a palmatéria, o tronco, as algemas, a
mascara de latdo e o aprisionamento. Punia-se todo e qualquer ato praticado pelos

negros, tais como: o roubo, a embriaguez, a preguicga e a fuga.
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Em relagdo as fugas, essas ag¢bes produziram os chamados capitdes-do-
mato, homens que cagcavam os negros fugitivos e eram recompensados com
pagamentos, patentes militares e beneficios fornecidos pelos senhores de engenho.
Fora o assassinato cometido contra os senhores ou qualquer membro de sua
familia, pelo qual os negros eram imediatamente condenados a morte, as fugas
eram consideradas a infragdo mais grave, punidas com uma grande quantidade de
chibatadas por um longo periodo de dias. Apesar do controle de vigilancia e da
disciplina imposta pelos senhores, as fugas e 0s assassinatos dos senhores pelos
escravos tornaram-se formas de resisténcia desempenhadas pelos negros. Mesmo

aguele senhor que, naguele momento, ja demonstrava simpatia abolicionista,

[...] reconhecia a necessidade de vigilancia continua e da aplicacao
de penas corporais para que o rendimento do trabalho ndo baixasse
e recomendava, quando fosse necessario, o castigo: um maximo de
cinglenta chibatadas (COSTA, 1998, p. 337).

Dessa forma, a resisténcia imposta pelos negros, ora pelos assassinatos dos
senhores, ora pelas fugas das fazendas, advinha do desejo de livrar-se dos maus
tratos, da posi¢céo de escravo, da coisificagdo. Segundo Foucault (1979, p. 217), se
a violéncia é “grande, ha o risco de provocar revoltas; ou, se a intervengcao” é “muito
descontinua, ha o risco de permitir o desenvolvimento, nos intervalos, dos
fendbmenos de resisténcia, de desobediéncia”. Assim, é inadequado considerar que,

enquanto os indios resistiram

[...] a escraviddo, os negros a aceitariam passivamente. Fugas
individuais ou em massa, agressbes contra senhores, resisténcia
cotidiana fizeram parte das relagbes entre senhores e escravos
desde os primeiros tempos (FAUSTO, 2001, p. 25).

Os negros que conseguiam escapar se refugiavam com outros escravos em
lugares bem escondidos, no meio das matas. Esses locais eram conhecidos como
qguilombos, pequenos povoados protegidos por fortificagées, e suas populagdes,
além dos negros fugitivos das fazendas, eram compostas por mulatos, indios e
brancos perseguidos pela Coroa Portuguesa. Nessas comunidades, resgatavam a
cultura e a forma de viver da Africa, plantando e produzindo em comunidade. De

acordo com Fausto (2001, p. 25), os quilombos, “estabelecimentos de negros que
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escapavam a escraviddo pela fuga e recompunham no Brasil formas de organizagao
social semelhante as africanas, existram as centenas no Brasil colonial’. Nesse
periodo, o Brasil chegou a ter muitas dessas comunidades, disseminadas pelos estados
da Bahia, de Pernambuco, de Goias, do Mato Grosso, de Minas Gerais e de Alagoas.
No momento em que o estado de Pernambuco foi invadido pelos holandeses,
em 1630, muitos senhores de engenho decidiram desistir de suas terras. Esse
acontecimento favoreceu a fuga de um grande numero de escravos, que se dirigiram
para o Quilombo de Palmares, localizado no estado de Alagoas, na Serra da

Barriga. Sem duvida, Palmares

[...] foi um destes quilombos, e certamente 0 mais importante.
Formado no inicio do século XVII, resistiu aos ataques de
portugueses e holandeses por quase cem anos, vindo a sucumbir em
1695 (FAUSTO, 2001, p. 25).

A comunidade de Quilombo dos Palmares chegou a abrigar em torno de 40
mil escravos, que ficaram conhecidos como quilombolas.

O crescimento e o desenvolvimento do Quilombo dos Palmares foram
possiveis por meio do artesanato e do cultivo do milho, do feijdo, da mandioca, da
banana e da cana-de-agucar, além do comércio com as aldeias vizinhas. Palmares
teve alguns lideres, entre eles o chefe Ganga Zumba, que fora depois substituido
por seu sobrinho Zumbi, assassinado em 1695 pelo bandeirante paulista Domingos
Jorge Velho. Segundo Fausto (2001, p. 25), a figura de Zumbi “se transformou em
simbolo da resisténcia dos negros escravos [...] e esta presente em todos os
movimentos de afirmagao da populagdo negra”. Os quilombos representavam o
sonho pela autonomia e pela liberdade, e, quanto a dizer se valia a pena resistir,
praticar a revolugao, “que fique claro que os unicos que podem responder sdao 0s

que aceitam arriscar a vida para fazé-la” (FOUCAULT, 1979, p. 242).

2.4 Fim da escravidao e “branqueamento” da populagao brasileira

A liberdade que muitos negros buscaram teve inicio gradual por meio de

campanhas abolicionistas, com sérias criticas ao regime escravista, discutidas
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também no “parlamento inglés, no legislativo francés, na imprensa periddica, e um
grande numero de publicistas aparecera a teorizar a questdo” (COSTA, 1998, p.
390). Por volta do ano de 1880, politicos e intelectuais que se destacavam na época,
como Joaquim Nabuco e José do Patrocinio, instituem, no Rio de Janeiro, a
Sociedade Brasileira contra a Escravidao, que estimula a constituicdo de varias
agremiagdes similares pelo pais. O jornal O Abolicionista e o manifesto O
Abolicionismo, de Nabuco, servem de exemplo a diversas publicacdes
antiescravistas. O pais desperta para a causa abolicionista, e, em 1884, o Ceara se
antecipa e decreta o fim da escravidao em sua regiao.

A deliberagao do estado do Ceara aumenta a forga da avaliagao publica sobre
as autoridades, fazendo com que o Governo Federal, no ano de 1885, promulgasse
a Lei Saraiva-Cotegipe, conhecida como a Lei dos Sexagenarios. Gorender (2000, p.
54) afirma que “foram precisos mais de 15 anos de campanha abolicionista para
chegar a uma reforma tdo modestamente restrita como a Lei dos Sexagenarios”.
Isso significa que a lei ndo proporcionara resultados expressivos, ja que poucos
cativos chegavam a idade de 60 anos, necessaria para conquistarem a liberdade, e,
além disso, eles ndo tinham recursos para se sustentar, além de ser indispensavel
gue seus proprietarios recebessem compensagoes.

Somente em 1888, apds inumeras pressodes, sobretudo vindas do exterior, a
Princesa Isabel sancionou a Lei Aurea, gue aboliu oficialmente o trabalho escravo no
Brasil. A decisdo gerou muita insatisfagcéo, principalmente aos grandes fazendeiros,
gue exigiram indenizacdes de seus “bens”, isto €, os escravos negros. De acordo
com Costa (1998, p. 424-425), mesmo aqueles que se manifestaram em prol da
libertagdo dos escravos nao conseguiram se desligar de uma “visao senhorial que
buscava no abolicionismo antes uma libertacdo da raga branca que da raca negra e
gue via na abolicdo uma maneira de se desvencilhar dos maleficios do sistema
tradicional”. Diante dessa perspectiva, pode-se dizer que a abolicdo, apesar de
libertar os negros do cativeiro, “ndo apagou a influéncia da escravidao na sociedade
brasileira. Suas sequelas se conservam até hoje” (GORENDER, 2000, p. 54) e,
naquele momento, “deixou a massa de ex-escravos nas posigcdes mais baixas da
hierarquia socioecondmica” (HASENBALG, 2005, p. 174).

~ 0

Com o “fim da escraviddao”, em conformidade com o que ja fora exposto,
progressivamente imigrantes europeus assalariados comecaram a chegar ao Brasil

para substituir os escravos negros no mercado de trabalho. Diversas nacionalidades,
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entre elas italianas, portuguesas e alemas foram deslocando os negros “n&o apenas
nas plantagdes de café, mas também nos centros urbanos, que estavam numa fase
de rapido desenvolvimento econémico e de industrializagdo” (HASENBALG, 2005, p.
242). Dessa forma, negros e mulatos passaram a ser excluidos dos setores de
emprego. A grande quantidade de imigrantes europeus, vinda a partir do final da
escravidao, serviu de pretexto, “na elite dirigente do pais, para sustentar a tese
sobre a vantagem do ‘branqueamento’ da populagao” (GORENDER, 2000, p. 56).

Além da politica instaurada, de “branqueamento”, alguns estudiosos
defendiam a tese de que havia a superioridade da raga branca em relagcao as outras.
Santos (1984, p. 68) assegura que era comum ouvir das proprias pessoas de cor
negra que “embranquecer se tornou [...] uma obsesséao para as pessoas humildes de
cor’, para que elas pudessem ter menos obstaculos na vida. Afirma Hasenbalg
(2005, p. 249) que

[...] o ideal de branqueamento funcionou como reforgo simbdlico [...]
segundo o qual suas oportunidades de ascensdo sdo estimadas
como estando em proporgao inversa a sua solidariedade étnica. Uma
cultura racista, que estimula uma exibicao narcisista de brancura.

Porém, a ideia do branqueamento, ja presente no periodo colonial, com forte
desenvolvimento no pensamento abolicionista, foi encoberta, de acordo com alguns
estudiosos, pela afirmacao de que o Brasil vivia, desde o inicio do século XX, uma
“‘democracia racial”. Entre esses tedricos, em 1933 Gilberto Freire, com a publicagao
da obra Casa-grande & Senzala, contribuiu para esse posicionamento, ao expor sua
visao histérica sobre a familia patriarcal, “atribuindo a esta a condigcdo de grande
fator de congracamento entre senhores e escravos e, consequentemente, entre
brancos e negros. [...] Toda essa argumentagao confluiu para a conclusao sobre a
existéncia da ‘democracia raciall no Brasil’,apesar de tal expressdao nao estar
marcada no texto freiriano, segundo Gorender (2000, p. 57). O sociélogo Hasenbalg
(2005, p. 250) assevera que se a ideia de brangueamento se transformou na
confirmacao ideoldgica do continuo de cor desenvolvido durante a escraviddo, o
mito da “democracia racial” brasileira “é, indubitavelmente, o simbolo integrador mais
poderoso criado para desmobilizar os negros e legitimar as desigualdades raciais,

vigentes desde o fim da escravidao”.
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Os saberes a respeito dos negros e de seus descendentes encontram-se
atravessados por discursos fundadores que servem de identificacdo para sustentar o
imaginario social, produzir silenciamentos ou apagamentos e materializar a tese de
gue o Brasil é atrasado e pobre por culpa dos negros. S&o discursos produzidos por
sujeitos inscritos em formagdes discursivas que parecem negar os interesses do
negro, em prol de uma determinada camada dominante. Sob a oOtica desses
discursos, 0 negro possuia costumes primitivos, uma ideia negativa de si mesmo e
de sua raga. De acordo com Orlandi (2003, p. 24), o discurso fundador é aquele que
abriga as condi¢cdes de desenvolvimento de outros, filiando-se a sua adequada
“possibilidade, instituindo em seu conjunto um complexo de formagdes discursivas,
uma regidao de sentidos, um sitio de significancia que configura um processo de
identificagdo para uma cultura, uma raga, uma nacionalidade”.

O discurso do periodo escravocrata contribuiu para a construgédo da imagem
do negro como sendo o outro, o excluido; uma imagem estereotipada de um efeito
determinante, que, mesmo depois desse periodo, persiste em um discurso que o
(re)produz para um discurso racista. Sao enunciados constituidos pela singularidade
e pela repetigdo, “a partir de uma posigdo dada em uma conjuntura socio-histoérica
dada”, determinando “o que pode e deve ser dito” (ORLANDI, 2007, p. 43).

Nesta segdo, procuramos pontuar aspectos sociopoliticos da historiografia
gue constituem a trajetéria do negro no Brasil. Tal empreendimento no campo da
histéria e das ciéncias sociais permitiu depreender as condigdes de emergéncia e de
possibilidade enunciativa acerca da discriminagao racial, bem como as condi¢des de
existéncia de saberes, de verdade e de poder responsaveis pela promoc¢ao, no
campo linguistico-discursivo, de efeitos de sentido e de verdade que, em discursos
midiaticos, culminam na construgao identitaria e de representacdo do brasileiro a
margem da sociedade. Nessa ordem, as reflexées depreendidas acerca do passado
passaram a subsidiar a histéria do presente, demonstrando como a nogao de
governamentalidade pode nos fornecer novas perspectivas para a analise da
resisténcia e das relacdes entre saber e poder, que possibilitam afirmar que o sujeito
€ um lugar de significagao historicamente constituido.

A partir do percurso estabelecido, parece-nos ganhar visibilidade, entre os
campos associados, e num jogo de forgas entre poder e resisténcia, a formagéo
discursiva sob a qual o sujeito negro-escravo nao se constitui, e se representa

diferentemente do tempo presente. Apenas se modificam 0s mecanismos e as
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formas de expressa-la, sendo o negro deslocado do lugar de “coisa” para cidadao
marginalizado, como marca de regularidade enunciativa.

‘A coisificagdo do negro” esteve visivel em textos da midia impressa
principalmente nos séculos XVIII e XIX. O negro, na condigdo de escravo, era um
patrimdénio dos senhores, que 0s comercializavam nos principais jornais brasileiros,
entre eles os jornais paulistas Correio Paulistano e A Provincia de S&o Paulo’. Na
condicado de objeto, de peca ou de mercadoria, 0 negro era anunciado nesses
jornais em operacdes de aluguel, compra e venda ou quando de suas fugas,
condicbes nas quais se ofereciam recompensas pelas suas capturas ou por
informacdes de suas localizagdes.

Em levantamento de periodicos do século XIX, pesquisado pelas autoras
Guedes e Berlinck (2000)°, é possivel conferir as condicdes, os tratamentos e 0s
discursos que a classe dominante brasileira sustentava a respeito dos negros. Entre

alguns anuncios investigados por essas estudiosas, temos:

Negrinha — Compra-se uma de 12 anos para fora. Informe com Francisco Guedes,
Rua da Imperatriz, 33. A Provincia de Sao Paulo. 25/01/1877.

Escravos e Escravas — a venda, tem na travessa do Paysandu, numero 1, um lindo

lote de escravos e moleques proprios para lavoura e casa de familia. (Vendem-se
baratos). A Constituinte. 18/11/1879.

Aluga-se — uma mulher parda para qualquer servigo de casa, sabendo bem engomar
e cozinhar. Trata-se na Rua do Ipiranga, numero 2. Correio Paulistano. 12/02/1879.

Fugiu a Joaquim Bonifacio do Arraial da cidade de Campinas, um escravo de nome
Adao, de idade de 40 anos mais ou menos, estatura regular, tem a mao direita seca
e falta ndo completa de um dedo dos pés, falta grossa e feia. Quem o aprender e
entregar a seu senhor naquela cidade ou nesta capital a Manoel Antonio recebera a
gratificagcdo de seu trabalho, além das despesas que fizer. A Provincia de Sao
Paulo. Outubro de 1878.

O nome do jornal A Provincia de Sao Paulo foi mantido até dezembro de 1989, tendo sido alterado para O
Estado de S. Paulo a partir da instituicdo da Republica no Brasil.

GUEDES, M.; BERLINCK, R. de A. E os pre¢os eram commodos: anuncios de jornais brasileiros do século
XIX. Sdo Paulo: Humanitas, 2000. Série Diachronica.

6
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Na proxima segéo trataremos da midia e da sua relagdo com o homem, e da
maneira como as imagens se tornaram cada vez mais determinantes de novos
efeitos de verdades, estabelecidos pelas complexas relagbes entre certo tempo e
certo espagco com a relagao a uma midia que procura veicular e reafirmar modos de
sujeicao e subjetivacéo a elas apropriadas, o importante sera destacar que todas as
midias tém atitude de onipresenca, tornando-se cada vez mais presentes em nossas
experiéncias contemporéneas. Neste trabalho, especificamente caminhar-se-a para
as materialidades cinematograficas e as do videoclipe, mas ndo sem antes deixar de
percorrer o objeto televisao e seus discursos verbais e verbo-visuais, uma vez que o
videoclipe, um dos objetos de nosso estudo, € um produto que nasceu a partir da

televisao.
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3 AIMAGEM NA MIDIA: CINEMA, TELEVISAO E VIDEO

3.1 Real: imagem e representagao

Alguns estudiosos da sociedade poés-moderna acreditam que o homem
tornou-se um ser visual. Dentre eles, Sartori (2001, p. 7) afirma que “o video esta
transformando o homo sapiens produzido pela cultura escrita em homo videns no
gual a palavra vem sendo destronada pela imagem. Tudo se torna visualizado”.

As imagens tornaram-se, na contemporaneidade, mais importantes do que as
palavras, induzindo o homem a crenga de que a imagem pode retratar 0 que
realmente € a realidade. Nessa relagdo do homem com a imagem, esta passou a ser
a propria realidade, produzindo e fazendo circular determinados discursos. O homem
da pos-modernidade passou a viver o imaginario construido por essas imagens;
produtor e consumidor de imagens, tornou-se individuo imagético, ainda que
apresente dificuldades em sua capacidade de abstragéo.

A consideragao de que as imagens representam a realidade, que a simulam,
gue oferecem a ilusdo do real ndo sendo propriamente a realidade, convenciona ao
homem a ilusdo de ver os objetos, as cenas da vida e da natureza, e buscar, por
meio dessas imagens, respostas, satisfagdes e conhecimentos. De acordo com
Aumont (1993, p. 103), “a ilusdo nao ¢é a finalidade da imagem, mas esta a tem de
certo modo como horizonte virtual, sendo forcosamente desejavel’. Em associagao a
um desejo, as imagens tendem a possuir uma finalidade modificadora, trazendo
consigo enunciados transformadores, que nao deixam de motivar verdades que se
tornam reais. Elas podem enunciar discursos, 0s quais, por sua vez, colocam em

circulagao efeitos de verdade, isso porgue o discurso

[...] nada mais é do que a reverberacdo de uma verdade nascendo
diante de seus proéprios olhos; e, quando tudo pode, enfim, tomar
forma do discurso, quando tudo pode ser dito e o discurso pode ser
dito a propdsito de tudo (FOUCAULT, 1996, p. 49).

Diante dessa determinagdo, as imagens tornaram-se instrumentos

privilegiados que estabelecem e restabelecem a realidade, gerando nova vontade de
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verdade, com grande poder de convencimento sobre o0s outros discursos,
funcionando como “uma espécie de pressdo e como um poder de coercio”
(FOUCAULT, 1996, p. 18). As imagens assumiram o lugar de representagdo entre
as palavras e as coisas, deslocando os discursos para outras linguagens, ampliando,
assim, as possibilidades de expressao e de processos criativos, apresentando-se de
forma inovadora e definidora de visibilidades e de retomadas memoristicas. De
acordo com Larossa (1994, p. 58), a mente do homem “é¢ um olho que pode
conhecer/ver coisas”. Por isso, sua existéncia condiciona-se a realidade, aos
simulacros e as representagdes que lhes sdo nomeadas, construidas pelo proprio
olhar e pelo olhar do outro.

Uma representacao € alguma coisa que esta no lugar de outra coisa, de
algum tipo de modelo de coisa (ou coisas) que ela representa, assim como o
‘simulacro € um objeto artificial que visa ser tomado por outro objeto para
determinado uso, sem que, por isso, Ihe seja semelhante” (AUMONT, 1993, p. 102).
Foucault (1988), ao comentar a obra de Magritte, Isto ndo é um cachimbo, apresenta
uma reflexdo sobre realidade e representacéo. Sob tal enfoque, procura explicitar a
disjungao entre o falar e o ver, sobre o simulacro e sobre a ndo obrigatoriedade da
relacdo analdgica da representagdo. Ao analisar o quadro daquele pintor, Foucault
(1988, p. 36) assegura que o desenho “ndo é verdadeiramente um cachimbo, esse
cachimbo, ele préprio, € apenas um desenho; ndo € um cachimbo”. Isto é, ele ndo é
0 objeto em si, mas a representagdo de um cachimbo, ou, até mesmo, a
representacao da representagao. Foucault descreve o quadro de Magritte a partir do
gue néo se pode indicar e indica o que nao se pode dizer. Configura-se, assim,
como um enunciado que nao domina o visivel nem o seu contrario, mas a
coexisténcia de dois mundos analogos, que exercem fungdes separadas, em “um
processo pelo qual institui-se um representante que, em certo contexto limitado,
tomara o lugar do que representa” (AUMONT, 1992, p. 103).

Por esse processo tem-se buscado, cada vez mais, compreender as imagens
e suas representacdes, uma vez que “as imagens, assim como as histoérias, nos
informam” (MANGUEL, 2001, p. 21); e mesmo ndo sendo “possivel algo como um
sistema coerente para ler as imagens, similar aquele que criamos para ler a escrita”
(MANGUEL, 2001, p. 32), o ser humano produz e reproduz imagens desde a pré-
histéria.
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O homem primitivo ja pintava e desenhava imagens que representavam o seu
imaginario, e, nessas pinturas, também registrava as suas relagcbes com a natureza
e com o seu mundo. Fazia-o de muitas formas: esculpia figuras em pedra e 0sso,
gravava figuras nas rochas das grutas, pintava nas profundezas das cavernas. Os
elementos da natureza, formas geométricas e animais, como bisdes, cavalos, javalis,
entre outros, eram produgdes que registravam as figuras das espécies que dividiam
com eles o mesmo espaco. Dessa forma, o homem primitivo ja representava os seus
gestos e 0s acontecimentos através das imagens.

Na pré-historia, outras civilizagdes antigas, como as dos egipcios, utilizaram
as imagens para suas representacdes. Dentre elas podem-se destacar as pinturas
representativas da morte, pintadas nas capelas funerarias por artesdaos que
trabalhavam a servigco do faradé ou do templo. As pinturas produzidas pelos egipcios
apresentam estrutura e organizacdo semelhantes as das tiras ilustradas das
histérias em quadrinhos.

Enquanto os gregos da Antiguidade faziam-se representar com seus afrescos
(obra pictérica feita sobre as paredes, mural em geral) e mosaicos, mais suaves e
sensuais, 0s incas resguardaram a mesma adoragdo as mumias dos soberanos,
periodicamente levadas em procissdo. Diante dessas condigdes, inicialmente como
registro e documento dos acontecimentos de uma época, as imagens se
entrecruzam em nossas existéncias, articulando-se a imagens anteriores “de um
modo muito semelhante aquele com que criamos ou imaginamos significados para o
mundo a nossa volta, construindo com audacia, a partir desses significados, um
senso moral e ético, para vivermos” (MANGUEL, 2001, p. 33). Partindo dessa
reflexdo, as imagens sempre exerceram um papel importante na histéria do homem,
registrando os ideais de uma época, suas crengas, seus costumes, seus grandes
acontecimentos, seus valores.

Assim, a evolugdo do ser humano igualmente esta atrelada a imagem,
tornando-se cada vez mais proeminente essa sujeicdo, principalmente na
contemporaneidade, quando essa relagdo homem-imagem se intensifica com o
avanco de novas tecnologias, com o surgimento de novas midias, tais como: o
cinema, a fotografia, o videogame, o videoclipe, a televisdo, o computador. De
acordo com Peixoto (1991, p. 73-74), “as coisas se banalizaram, as imagens
tornaram-se clichés. [...] o mundo ja nos chega pronto como imagem”. Ou seja, para

alguns estudiosos as imagens, principalmente as midiaticas, estdo tomando conta
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das nossas vidas, assumindo o lugar da realidade, formando identidades,

constituindo sujeitos. Segundo Fonseca-Silva (2007, p. 25), as midias adquirem um

[...] papel relevante no processo de construgdo social sobre os
modos de pensar da sociedade. Elas mostram imagens visuais e, ao
mesmo tempo, resultam de imagens sociais, ou seja, estabelecem
ligacao entre as representacgoes visuais e as construcdes sociais.

Diante dessas consideragdes, a midia se torna um mecanismo, uma pratica
produtora de identidades, sendo as representagdes e os sentidos construidos pelas
imagens. De acordo com Tasso (2006, p. 138), “os efeitos produzidos pela
globalizagao, por novas tecnologias e pela midia intervém na relagao que os sujeitos
mantém com o tempo e com o espago”. A midia constréi um real, um real
considerado verdade, mostrando o mundo do ponto de vista ou da perspectiva que
deseja que ele seja visto, qual seja, do ponto de vista da midia, da subjetividade

midiatica.

3.2 A subjetividade midiatica

Na chamada sociedade pds-moderna, a midia esta indubitavelmente presente
na vida das pessoas. Ela exerce um papel universalizante no imaginario coletivo,
responsavel como instituicdo que detém o poder de disciplinar, de emitir preceitos.
Os discursos enunciados pelos meios de comunicagdo de massa tornaram-se crivo
de verdade, formando identidades, constituindo sujeitos, transformando simulacros
em verdades ou efeitos de verdade, determinando o posicionamento do sujeito em
circunstancias e lugares a serem ocupados no discurso. A midia constréi e faz
circular valores, sentimentos, desejos e medos. Desse modo, pode-se considera-la
como produtora de subjetividades. Nessa perspectiva, praticas discursivas midiaticas
decidem quando e qual sujeito encontra-se ora incluido ora excluido em dada
situagcado. Sendo assim, a midia € um espago no qual se processa a subjetivagao que
intervém na constituigdo do sujeito, nos saberes sobre si e sobre o outro.

No mundo pds-moderno, em que o sujeito € constituido sécio-historicamente,

descentrado, dividido, fragmentado, “subjetivando-se na medida mesmo em que se
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projeta de sua situagao (lugar) no mundo para sua posi¢ao no discurso” (ORLANDI,
2001, p. 99), a midia, seja ela cinematografica, seja ela televisiva, passou a executar
uma fungdo centralizadora da cultura, uma vez que nos tornamos vorazes
consumidores de imagens. Assim, € inegavel que a midia seja considerada um
desses produtores de simulacros do real que representam o homem e 0 mundo em
todas as suas interfaces, determinando o0 posicionamento do sujeito em
circunstancias e lugares a serem ocupados no discurso, ja que o sujeito ndo € um
ser autbnomo, mas produzido “no interior de formacdes discursivas especificas, nao
tendo qualquer existéncia prépria” (HALL, 2000, p. 119-120). Em outros termos, o
sujeito esta submetido ao outro, desencadeando, assim, uma reprodugao dos modos
de agir, de ver e de pensar.

A sociedade contemporanea atingiu um grau de desenvolvimento social e
econdmico no qual os processos culturais e ideoldgicos se misturaram ao poderio do
processo econdmico, isto €, tudo passou a fazer parte do mundo “real” econémico,
em virtude do fato de que essa globalizagdo financeira tornou-se “a lei de economia
impondo-se (ou tentando impor-se) acima de qualquer coisa, ignorando fronteiras
nacionais e outras barreiras comuns” (BERNARD, 2003, p. 65). Esse ajuntamento
das fronteiras ndo so6 invadiu como também tende a aniquilar grande parte das
culturas, eliminando a magnitude da diversidade cultural e refreando a importancia
da manutencao das diferencas. Romper com as fronteiras € “um processo que tem
em seu horizonte o genocidio e o etnocidio a nivel (sic) planetario, ou seja, que
avanca para a destruicdo das condigcbes de possibilidade da reproducédo da vida
humana” (LANGON, 2003, p. 75).

Segundo Woodward (2000, p. 14), “a diferenca é estabelecida por uma
marcagcao simbolica relativamente a outras identidades”. Nessa perspectiva, 0s
simbolos nacionais, o jeito de se vestir ou o simples toque de uma chamada de um
aparelho celular pode pontuar essa diferenga. Outro modo de marcar a diferenga
mostra-se na forma de exclusao social na qual grupos étnicos travam lutas e se
olham de maneira indiferente. Diante de tal evidéncia, pode-se afirmar que as
diferengas sdo marcadas tanto de forma simbdlica quanto social.

De acordo com Rodrigues (2003, p. 95), as maneiras de se efetuar a exclusao
se acentuam, “marginalizando e secundarizando milhdes de seres humanos de
maneira pérfida por meio de relagdes sistémicas e de praticas pensadas e instituidas

ideoldgica e unilateralmente”. Nesse contexto, as diferengcas que adquirem
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visibilidade nos meios de comunicagdo sao, entre outras: grupos sociais como 0s
gays, grupos de rappers, negros, e assim por diante. Desse modo, a midia vai
tecendo identidades, construindo conceitos que Ihes interessam do ponto de vista
politico e social, a medida que vai nomeando os sujeitos, ora incluidos, ora
excluidos.

No campo das relagbes sociais e econdmicas, os incluidos seriam aqueles
gue podem consumir e sao capazes de produzir, “mesmo que desprovidos de
condigcbes minimas de cidadania e de efetiva participagdo social” (RODRIGUES,
2003, p. 108), ao passo que “os excluidos sédo todos aqueles que sao rejeitados de
nossos mercados materiais ou simbdlicos, de nossos valores” (XIBERRAS, 1993, p.
21 apud RODRIGUES, 2003, p. 101).

Esses processos de diferencas e de construcdo de identidades estao
entrelagados com as praticas discursivas histéricas, as quais sdo tecidas e
determinadas pela memadria de uma coletividade, gragas ao processo que distingue
uma comunidade da outra. De acordo com Barbosa (2003, p. 115), “a fungéo dessa
pratica historica €, portanto, restaurar varios acontecimentos ou mitos fundadores,
gue variam conforme geragdes, mas que permitem, de igual modo, analisar
diferentemente o tempo”.

Quanto a memodria, nessas condicdes de existéncia a midia desempenha com
éxito o papel de recuperar o passado escrevendo a histdria do presente, pois é “aos
mass media que se deve o reaparecimento do monopdlio da histéria. De agora em
diante esse monopdlio Ihes pertence” (NORA, 1979, p. 181). Essas intervencdes
midiaticas, além de auxiliarem no processo da globalizagdo, promoveram um
deslocamento da identidade cultural, uma vez que as sociedades modernas “nao
tém qualquer nucleo ou centro determinado que produza identidades fixas, mas, em
vez disso, uma pluralidade de centros. Houve um deslocamento dos centros”
(LACLAU, 1990 apud WOODWARD, 2000, p. 29). Em virtude dessa inovagao, novas
identidades surgem, motivadas por novos sujeitos. Assim, tém-se outros dizeres,
reconstrucodes, ressignificagdes discursivas que produzem sentidos outros a partir da

subjetivagdo midiatica.



41

3.3 Os discursos midiaticos televisivos

Os aparelhos de televisdo s&o ligados devido a atragdo que exercem sobre o
telespectador, pela emogao e pelos sentimentos que produzem na maioria das
pessoas. S&0 maquinas que potencializam relagbes e agdes; portanto, ndo €
possivel permanecer indiferente diante deles. Pode-se detesta-los ou ama-los, mas
dificilmente se fica apatico perante sua programagao, isto &, existe uma aparente
reacao do sujeito quando esta face a face com a tela. Nao se trata, em geral, de
uma reagao que compreenda uma postura critica do sujeito contra o consumismo, a
massificacéo, a alienagao, a perda da individualidade ou da capacidade reflexiva, o
gue muitos estudiosos da midia acreditam estar faltando nos telespectadores; pelo
contrario, trata-se de uma reacdo em que apenas se enxerga a vida que se encontra
do lado de fora, representada pela vida que esta dentro da tela da TV. Logo, as
pessoas ndo sentiriam necessidade de sair de casa para encarar a realidade;
bastaria ligar a televisdo. Entdo, o mundo esta mais pronto, tudo estda mais perto: o
front das guerras, as tragédias que acontecem em todos os cantos do planeta, as
informagdes a serem consumidas: enfim, “todos os recursos imaginaveis da midia
impressa e eletronica, orquestrados de modo a divertir, distrair e interpretar, com
base em informagdes escassas, fragmentarias, seletivas” (IANNI, 2002, p. 137).

Em vista disso, fica evidente a ordem de modelos que a TV projeta no
processo de construgao de simulacros do real. De acordo com Laplantine e Trindade
(1997, p. 12), “o real € a interpretacdo que os homens atribuem a realidade. O real
existe a partir das idéias, dos signos e dos simbolos que séo atribuidos a realidade
percebida”. O real se cria no social, produzindo processos de desejos. O desejo €,
nesses termos, uma producao cuja competéncia € produzir seus objetos e os modos
de subjetivacdo que lhes sao correspondentes. Assim, “a subjetividade permanece
hoje massivamente controlada por dispositivos de poder e de saber que colocam as
inovagoes técnicas, cientificas e artisticas a servigco das mais retrogradas figuras da
socialidade” (GUATTARI, 1986, p. 190), o que se pode também afirmar a respeito
dos desejos. Nessa medida, as estratégias de poder passam pela captura dos
investimentos dos desejos por um processo de subjetivacdo que, segundo 0s
estudos de Foucault (1976), destroi a ideia de um paradoxo/contradigdo entre o

poder e a liberdade, pois se
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[...] pode reconhecer no poder um papel ndo somente repressivo,
mas produtivo (efeitos de verdade, de subjetividade, de lutas) e que
ele pode, inversamente, enraizar os fenbmenos de resisténcia no
proprio interior do poder que eles buscam contestar (REVEL, 2005,
p. 68).

Nesse sentido, para Foucault (1976) o poder é luta, afrontamento, relagdo de
forga, situagao estratégica. Ainda em relagdo ao poder, e sob o0 jugo das imagens,
pode-se dizer que quem detém a comunicacado detém o poder da subjetivagao. De

acordo com Foucault (1997, p. 8),

[...] o exercicio do poder ndo é um fato bruto, um dado institucional,
nem uma estrutura que se mantém ou se quebra; ao contrario, ele se
elabora, transforma-se, organiza-se, dota-se de procedimentos mais
ou menos ajustados.

Por isso, 0 que se busca séo resultados satisfatérios para quem detém o
exercicio do poder; poder esse espetacularizado pela midia, uma espécie de fluido
vital da propria sociedade contemporanea, produzindo efeitos em que se confundem
0 que é real e o que é realidade.

Essa espetacularizacdo, essa forma de narrar estabelece uma nova
materialidade para o espectador, da qual resulta um sentido segundo o qual “a
realidade surge no espetaculo, e o espetaculo é real” (DEBORD, 1997, p. 15). Essas
possibilidades de se jogar com os simulacros é que torna a televisao “duplamente
poderosa: tanto porque pode criar realidades, como porque pode deixar que existam
pelo fato de serem silenciadas” (GUARESCHI, 2002, p. 14). Esses poderes se
apresentam de diversas formas, independentes de classes ou do nivel micro ou
macrossocial, mas da forma como reproduzimos (ou nao) os modos de subjetivagao,
pois “o poder se exerce a partir de inumeros pontos e em meio a relagdes desiguais
e moéveis” (FOUCAULT, 1985, p. 89-90).

Assim, comunicacdo e poder mantém relacbes estreitas, o que possibilita
mecanismos engendrados de tal forma que o discurso midiatico reforga o poder na
reproducado de sentidos na sociedade, uma vez que “controla os homens sob um
olhar visivel e ao mesmo tempo invisivel, continuo e meticuloso, que espia e detalha
cada um deles” (COURTINE, 2002 apud BARONAS, 2003, p. 84).

Reforca-se esse raciocinio com uma afirmagdo de Baudrillard (apud

PARENTE, 1993, p. 9), que insiste em dizer que a simulagdo é propria da cultura
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contemporéanea, e que “com a televisdo, ao contrario dos outros meios de produgéo,
a imagem se torna puramente virtual, ja que ela € uma encenagao da ficgdo como
ficgdo, onde a imagem so6 remete a si propria”. Portanto, ndo se percebe se a vida
esta dentro ou fora da tela da TV. Para Orlandi (2001, p. 180), “a televisdo produz
acontecimento sem historia. A Tevé produz repeticdo sem memoéria”. Entretanto, o
gue nao se pode negar é o fato de que fascina grande parte da populagao brasileira,
muito mais pela sua eficacia visual do que pelo seu conteudo informativo ou cultural.
Para Bourdieu (1997, p. 23), a televisdo “tem uma espécie de monopolio de fato
sobre a formagéao das cabecgas de uma parcela muito importante da populagao”.
Diante dessa assertiva, existe uma constante necessidade de se pensar e de
se refletir sobre a televisdo em diversos campos de conhecimento e de se ter uma
postura critica com e para a TV. Para que isso acontega, nao se deve ter medo
desse produto maquinico, visto que, na realidade, a tecnologia é produto do préprio
homem e atua em determinadas civilizagdes, e, como variam as condicbes gerais,
uma coisa que tecnologicamente apresenta resultado em um lugar pode nao dar
certo em outro. Como exemplo dessa distingao de lugares, Guattari (1993, p. 188)
cita 0 Japao como modelo dos modelos das novas subjetividades maquinicas, em
virtude do “fato de que a subjetividade coletiva, que |la é produzida massivamente,
associa componentes os mais high-tech a arcaismos herdados de tempos
imemoriais”. Em outras palavras, a maquina mantém relagao intrinseca com o
sujeito, de modo que novas produgdes de subjetividades estdo atreladas a sua
evolugao; no entanto, isso nao implica relegar o passado ao esquecimento, dado

que,

[...] na verdade, ndo tem sentido o homem querer desviar-se das
maquinas ja que, afinal das contas, elas ndo sdo nada mais do que
formas hiperdesenvolvidas e hiperconcentradas de certos aspectos
de sua propria subjetividade (GUATTARI, 1993, p. 177).

Assim, como Guattari (1993) afirma, ndo ha como se desviar das maquinas,
pois existe sempre um retorno a propria subjetividade do homem por meio das
tecnologias, subjetividade essa que nunca desaparece, pois a nossa mente se
encarrega de construir uma continuidade ficticia do tempo e do espacgo, diante da

qual demonstramos deslumbramento a cada novidade maquinica apresentada.
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Trata-se de estratégias que, no entendimento de Guattari (1993, p. 177),
envolvem uma subjetividade, produzida socialmente, de poder e de saber, porém “os
conteudos da subjetividade dependem, cada vez mais, de uma infinidade de
sistemas maquinicos”. Nessa ordem e dire¢c&o, os valores da sociedade necessitam
da mediagdo dos meios de comunicacgao, visto que as maquinas informacionais e
computacionais ditam “verdades” pelas quais 0s sujeitos se observam e se
reconhecem. E nessa perspectiva que se insere a televisdo, que, desde o seu
surgimento e dentre os meios tecnologicos, vem impondo novas realidades,
produzindo experiéncias e subjetividades.

A dimensdo e o impacto causados pela subjetividade televisiva estao
relacionados ao poder de captura que a imagem exerce sobre as pessoas, uma vez
gue ela é responsavel por um enorme volume de trocas simbdlicas. Assim, pode-se
compreender a subjetividade como processos continuos de produgdo que se
constituem em cada época, evoluindo em um processo sucessivo que nunca se
mostra acabado. Woodward (2000, p. 55) entende que a subjetividade “sugere a
compreensao que temos sobre o nosso eu”, levando ao questionamento: “quem nés
somos?”. Questiona-se também se 0 nosso mundo é real ou irreal. A resposta para
esse questionamento encontra-se, de acordo com Woodward (2000, p. 55), no
social, porque nés “vivemos nossa subjetividade em um contexto social no qual a
linguagem e a cultura dao significado a experiéncia que temos de nés mesmos e no
qual n6és adotamos uma identidade”. Por esse motivo, uma das razdes atribuidas a
liberdade mental do homem consiste na aptiddo para nomear e usar linguagens para
representar espacgos fixados.

De acordo com Orlandi (2001, p. 99), a “qualificacao do sujeito” ocorre “pela sua
relagéo constitutiva com o simbdlico: alguém é sujeito pelo assujeitamento a lingua, na
histéria [...] o sujeito submete-se a lingua”. Assim, se pela linguagem o homem se
constitui como sujeito, a midia igualmente produz subjetividades por meio de seus
discursos. Segundo Gregolin (2003, p. 105), “‘um discurso s6 tem sentido para um
sujeito quando ele o reconhece como pertencente a determinada formacgao discursiva”.

Segundo Foucault (1997, p. 135), o préprio termo discurso se sustenta sobre

a nogao de formagao discursiva’, ao se fixar como “um conjunto dos enunciados que

iy formulagao do conceito de formagéao discursiva em Foucault esta, principalmente, em sua obra A Arqueologia
do Saber, publicada em 1969. Em trabalhos anteriores, como A Histéria da Loucura e o Nascimento da Clinica,
Foucault ja havia tratado dos mecanismos de constituigdo do saber da medicina e da loucura.
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provém de um mesmo sistema de formacao; € assim que poderei falar do discurso
clinico, do discurso econdémico, do discurso da historia natural, do discurso
psiquiatrico”. E o espago da formac&o do sentido e do reconhecimento do sujeito no
gual todo sujeito se legitima, e ao se identificar adquire identidade (GREGOLIN,
2003). Porém, lembremo-nos de que ao sujeito é recusado trazer para si a decisao
do dizer e a do sentido, visto que é “a partir de uma posicdo dada em uma
conjuntura soécio-histérica dada” que se “determina o que pode e deve ser dito”
(ORLANDI, 2007, p. 43).

Assim, nao é concedida ao sujeito a centralidade do dizer e do sentido, pois
todo discurso nasce sempre de um discurso prévio, “fruto de um processo
discursivo, no interior do qual todo dizer esta imerso” (CORREA, 2002, p. 61). Trata-
se do interdiscurso, em que os dizeres sdo sempre os dizeres do outro. E nessa
perspectiva que se faz necessario estabelecer a relagdo da memaria com o discurso,
da qual se criam possibilidades de resgatar o dizer anteriormente construido pelo
outro. Portanto, a memoaria coletiva é fator essencial a pratica discursiva para a
formagao dos sentidos, pois os textos sdo sempre ditos previamente pelo outro, “ja
gue o sujeito esta inserido no tempo e no espago socialmente situado” (MASCIA,
2002, p. 29). Dessa forma, de acordo com Foucault (1997), ndo se trata de analisar
0 sujeito que fala, de saber quem fala ou por que fala, mas sim de reconhecer as
condicdes de exercicio da fungdo enunciativa®, o que se constitui em reconhecer as
regras que compdem determinado discurso, que sO pode ser apreendido quando
enunciado no campo social complexo que o produz.

Considerando que o sujeito esta sempre recorrendo ao processo memoristico
coletivo e social®, isto &, aos ritos sociais da vida cotidiana, a midia comumente usa
essa estratégia para produzir sentidos e subjetividades. Segundo Orlandi (2007), de

gualquer maneira ndao ha sentido sem repeticdo, ndo ha aprendizado sem

8 . ~ . . ~ . g
Em a Arqueologia do Saber ndo se encontra uma definicdo para o conceito de fungdo enunciativa, mas uma
série de caracteristicas. Entre elas, Foucault (1997, p. 120) afirma que o sujeito do enunciado nao necessita
ser concebido como idéntico ao autor da formulagéo e “o que ele diz (ou quis dizer, ou disse sem querer); mas
em determinar qual é a posigado que pode e deve ocupar todo individuo para ser seu sujeito”.

® De acordo com Halbawachs (2004), a interagao social é essencial para o ato de memorizar, uma vez que é por
meio da linguagem, um produto social, que a memoria se efetiva. A memdria individual de uma pessoa estaria
ligada @ memoaria de um grupo, e essa estaria ligada a uma dimensao maior de conhecimentos, que seria a
memoria coletiva de cada sociedade. Dessa forma, a memodria ndo se restringe as individualidades, mas é
constituida pelas relagdes interpessoais das instituicdes sociais. Ou seja, a memoria de um sujeito depende do
seu relacionamento com os grupos de convivio e os grupos de referéncias tipicos a esse sujeito, tais como a
familia, a religido, a escola, as profissoes, etc. Segundo Halbawachs (2004, p. 150), “ndo ha memodria coletiva
gue nao se desenvolva num quadro espacial”’, assim como afirma que néo € possivel imaginar a histéria sem a
memoria coletiva de um povo.
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esquecimentos, sendo a parafrase a matriz do sentido. Pensando nas condi¢des de
producao da midia, a televisédo, por exemplo, esta sempre num processo continuo de
reprodugdes, uma vez que “assistimos a ‘mesma’ novela contada muitas e muitas
vezes, com algumas variagdes” (ORLANDI, 2007, p. 38). As emissoras apresentam
uma série de programas distribuidos em diversos canais de TVs abertas e fechadas,
geralmente apresentados com o mesmo discurso, a mesma estrutura, as mesmas
caracteristicas, ndo arriscando muito o0 uso de outras linguagens, talvez para nao
perder os telespectadores. Davallon (1999, p. 23) entende que ha uma mudancga de
lugares desde o aparecimento da imprensa, um deslocamento, e a memoaria social
nao se encontra mais nas cabecas dos (ou de certos) individuos, mas “estaria
inteiramente e naturalmente presente nos arquivos da midia”. E como se os meios
de comunicacao detivessem a autonomia dos nossos pensamentos, de maneira que
nao precisamos nos preocupar, pois tudo esta pronto, acabado e facilmente
reconhecivel, ainda que colocado em outra embalagem, com pequenas variagoes.
Diante dessas condi¢des, Orlandi (2007, p. 37) ressalta que, se observarmos
a midia, perceberemos que ela “é a produtividade e nao a criatividade”, visto que “a
produtividade mantém o homem num retorno constante ao mesmo espacgo dizivel:

produz a variedade do mesmo”, enquanto a criatividade exige uma

[...] ruptura do processo de produgdo da linguagem, pelo
deslocamento das regras, fazendo intervir o diferente, produzindo
movimentos que afetam os sujeitos e os sentidos na sua relagdo com
a histéria e com a lingua (ORLANDI, 2007, p. 37).

Independentemente da condigdo de ser produtora ou criadora, Machado
(1999, p. 130) compreende que “a televisdo € e sera aquilo que nos fizermos dela”,
uma vez que ela trabalha com diversos produtos, entre eles os bons e 0s ruins.
Dessa maneira, 0 que nao se pode é ter atitudes passivas diante de tamanha
importancia e poder que esse produto maquinico midiatico abrange, fazendo-se
necessario constantes investigagdo e reflexdo. Nessa perspectiva, a televisdo
desempenha e “pode exprimir a seus contemporaneos 0s seus proprios anseios e
duvidas, as suas crencgas e descrengas, as suas inquietagdes, as suas descobertas
e 0s voos de sua imaginagao” (MACHADO, 1999, p. 29).

De modo geral, pode-se afirmar que a televisdo é “negociante” de ilusées,

responsavel por transformagbes simbdlicas e produtora de simulacros,
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desempenhando, por isso, extraordinario papel no imaginario coletivo, e produzindo
modos de conduta e subjetividades. Privilegia o publico-alvo que Ihes interessa de
acordo com os padrdes socioeconémicos, fixando as griffes que se devem consumir
e determinando os programas aos quais se pode assistir. ISso ocorre gragas a uma
uniformizacdo das linguagens e dos desejos, com opinides e posturas

estereotipadas dos e nos sujeitos. De acordo com Sa (2001, p. 136),

[...] 0 publico comanda, mas ndo manda, [...] abdica de sua condicdo
social, dissipa-se na condicdo de massa, dilui as individualidades sob
a condigdo de que todos, cada um, reconstrua o singular a
semelhanga desta imagem simulada: a de publico.

O publico ndo manda, porque, repetindo o enunciado anteriormente

mencionado,

[...] a subjetividade permanece hoje massivamente controlada por
dispositivos de poder e de saber que colocam as inovagdes técnicas,
cientificas e artisticas a servico das mais retrogradas figuras da
socialidade (GUATTARI, 1993, p. 190-191).

Da mesma forma, o cinema, que nasceu antes mesmo da televisdo, também
exerce atracdo sobre os sujeitos, fazendo um grande numero de pessoas
enxergarem o mundo por suas lentes, pelos seus vieses, de forma que essas
pessoas vivenciem novas experiéncias e subjetividades. Trata-se, assim, de um

cinema que reordena percepgoes, construindo e desconstruindo os seres.

3.4 Som e imagem: o movimento inicial do cinema brasileiro

O cinema, que precede a era digital e que até ha pouco tempo se constituia,
tecnicamente, apenas de imagens fotograficas em movimento projetadas em uma
tela a uma determinada velocidade, pode ser considerado como uma grande
invencao do século XX, ainda que seu surgimento tenha ocorrido no final do século
XIX. Segundo Rodrigues (2002, p. 16), “é praticamente impossivel dizer quem foi o
primeiro a produzir e projetar imagens em movimento”. De acordo com esse autor,

inventores como os americanos Thomas Armat, Thomas Edison e Charles F.
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Jenkins; os ingleses Willian Friese-Greene e Robert W. Paul; e os franceses Etienne
Jules Marey e os irmdos Auguste e Louis Lumiere fizeram simultaneamente
descobertas e progressos na produgao de imagens em movimento.

O cinema aparece primeiramente como uma maquina capacitada a registrar
as ocasides da vida cotidiana, documentando os acontecimentos sociais. Surge,
dentre outros motivos, pela vontade do homem de representar, cada vez mais
objetivamente, o mundo e seus acontecimentos. Uma das formas historicamente
encontradas para se alcangar essa representagdo seria mediante a reprodugao
daquilo que vemos por meio da luz (do visivel) e do seu armazenamento em algum
suporte que Ihe garantisse existéncia material e temporal. Segundo Luz (2007, p.
29), “o cinema resultou da analise do movimento nos dominios da o6tica, da quimica
e da fisiologia, e de multiplos inventos ligados a pesquisa da reprodugdo da
imagem”. Para Dubois (2004, p. 44), “a maquinaria cinematografica é em seu
conjunto produtora de imaginario [...] € tanto uma maquinagao (uma maquina de
pensamento) [...] quanto um fenédmeno fisico-perceptivo”.

Assim, o filme cinematografico torna-se um dispositivo, uma forma de pensar
e de produzir sujeitos para esse mundo. O cinema vai ao encontro do imaginario do
sujeito-espectador, produzindo desejos, vontades, ilusbes, raivas, prazeres,

vivéncias. Nessa medida,

[...] sua maquinaria é ndo sé produtora de imagens como também
geradora de afetos, e dotada de um fantastico poder sobre o
imaginario dos espectadores. A maquina do cinema reintroduz assim
0 Sujeito na imagem (DUBOIS, 2004, p. 44).

Se, de um lado, ressalta-se a importancia do papel da imagem no cinema, de
outro nao se pode deixar de fazer referéncia ao valor da oralidade e dos sons que se
fazem presentes nos filmes, visto que a sociedade moderna é, antes de tudo, uma
sociedade oral. De acordo com Almeida (1994, p. 26-27), uma sociedade oral

apresenta no ouvir ininterrupto e

[...] no olhar exterior a fonte unica de informagdes, valores,
conhecimentos, comportamentos a serem imitados. Sons da fala ou
do mundo e imagens fundem-se na construgdo mimética da
subjetividade do homem urbano, cuja maioria 1& pouco, ouve, vé e
fala muito.
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Ainda segundo esse autor, “a imagem/som projetada, por mais fantasiosa que
seja, € sempre real; esta sendo vista/ouvida como no mundo real. A sua relagdo com
a imaginacao é direta e global, quase sem mediacdes”. Assim, a imagem visual e a

sonoridade podem ser aplicadas simultaneamente para a constru¢gao dos sentidos.

Sa (1991, p. 123-135) afirma

[...] que todos os povos, todas as sociedades, de alguma forma se
expressam sonoramente [...] o importante é que atribuimos ao
evento sonoro um significado, ou seja, nos remetemos a referéncias
memoriais anteriores.

Diante dessa perspectiva, 0 cinema pode ser pensado como uma
materialidade que articula discursos verbais e imageéticos. Deve ser entendido como
representacao visual e sonora, que produz seus sentidos a partir da interseccéo de
diversos subsidios, tais como: o enquadramento da camera, a analogia entre o
campo (0 que esta no plano da camera, ou seja, 0 espaco representado na
materialidade da imagem) e o fora do campo (algo que a camera nao mostra, mas
gue o supde proximo), os elementos do espacgo filmico, o cruzamento das cenas e,
igualmente, o trabalho da sonoridade do filme, que, necessariamente ou até mesmo,
pode contestar o sentido do que é visto ou verbalizado. Machado (2004, p. 16-17)
lembra que o estudioso Jacques Aumont “defende a idéia de que o cinema € uma
forma de pensamento: ele nos fala a respeito de idéias, emocdes e afetos através de
um discurso de imagens e sons tado denso quanto o discurso das palavras”.

Sob esse ponto de vista, o cinema pode ser compreendido como um produto
social que produz seus sentidos a partir de peculiaridades competentes da propria
técnica, ou seja, da propria linguagem cinematografica. Os discursos
cinematograficos estabelecem e produzem Vvisibilidade em relagdo as
representagdes sociais, construindo identidades como efeitos do real, como “um
exemplo particularmente importante de regulagem da distancia psiquica por um
dispositivo de imagens”, classicamente denominado “impressdo de realidade no
cinema” (AUMONT, 1993, p. 110). As narrativas filmicas desdobram-se em cenarios
analogos a realidade, de forma que se tem

[...] a narragdo como instancia an6nima e coletiva produtora de
subjetividade. O filme é uma interferéncia na realidade, ele pode
produzir sujeicdo em série, repeticdo do mesmo, mas pode também
obrigar a inflexées e desvios (LUZ, 2007, p. 35).
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Inicialmente, a histéria do cinema brasileiro ndo difere muito da histéria do
cinema mundial. O Brasil esta entre os primeiros paises a utilizar a maquina do
cinematografo inventado pelos irméaos Lumiére. De acordo com Gomes (1996, p. 8),
“a novidade cinematografica chegou cedo ao Brasil, e s6 ndo chegou antes devido
ao razoavel pavor que causava aos viajantes estrangeiros a febre amarela que os
aguardava pontualmente a cada verdo”. A primeira exibicdo de cinema no Brasil
aconteceu em 1896, na capital federal brasileira, a cidade do Rio de Janeiro, e um
ano apods essa apresentacdo a cidade inaugurava a sua primeira sala fixa de
cinema, o Salao de Novidades, de propriedade do imigrante italiano Paschoal
Segreto.

Apesar das dificuldades técnicas no manuseio das cameras, enfrentadas,
inicialmente, tanto por artistas brasileiros quanto por artistas ambulantes
estrangeiros, o Brasil comegou a rodar os seus primeiros filmes por volta de 1898.
Foi pelas maos de Alfonso, outro Segreto, que em 19 de junho de 1898, ao retornar
de uma viagem da Europa a bordo do navio Brésil, foram tiradas “algumas vistas da
Baia da Guanabara com a camara de filmar que comprara em Paris. Nesse dia [...]
nasceu o cinema brasileiro” (GOMES, 1996, p. 21), acontecimento a partir do qual
surgiu a data dedicada ao Dia do Cinema Brasileiro.

De acordo com Gomes (1996, p. 23), “os dez primeiros anos de cinema no
Brasil sdo paupérrimos. As salas fixas de projecdo sdo poucas, e praticamente
limitadas a Rio e Sdo Paulo”. Ainda segundo esse estudioso, a apresentagao dos
filmes, principalmente a dos filmes brasileiros, era escassa e dependia da boa
vontade de um ou de outro proprietario de sala. Com o passar dos anos, novas salas
de cinema foram inauguradas nos grandes centros brasileiros, proporcionando o
aumento, ainda que em numero pouco expressivo, das exibicdes dos filmes
nacionais.

Embora a exibigao de filmes brasileiros tenha se realizado com precariedade

em muitos momentos da histéria do cinema nacional.

[...] calcula-se que Os estranguladores foi exibido mais de oitocentas
vezes, constituindo um empreendimento sem precedentes no cinema
brasileiro. Tinha setecentos metros, isto €, quase quarenta minutos
de projecao (GOMES, 1996, p. 27, grifos do autor).
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O filme Os estranguladores, do imigrante portugués Antonio Leal, é
considerado por alguns estudiosos do cinema brasileiro como a primeira fita de
ficcdo realizada no Brasil. Trata-se da histéria real do assassinato, por
estrangulamento, de dois adolescentes na cidade do Rio de Janeiro.

Durante um periodo, muitos filmes produzidos no Brasil abordavam a tematica
da criminalidade. Porém, de acordo com Gomes (1996, p. 29, grifos do autor), o
cinema brasileiro ndo se especializou sé em enredos de crimes, pois, de 1908 a
1911, além de comédias, temas religiosos e dos chamados filmes cantantes ou

falantes,

[...] foram ensaiados no Rio todos os géneros de espetaculo
cinematografico: melodramas tradicionais como A Cabana do Pai
Tomas; [...] dramas histéricos como Dona Inés de Castro; [...]
patriéticos como A vida do Baréo do Rio Branco.

No que diz respeito aos filmes cantantes ou falantes brasileiros, esses eram
acompanhados de um ou mais artistas que se escondiam atras das telas e seguiam
com a voz a movimentagdo das imagens. Conforme Gomes (1996, p. 31), “fitas
curtas desse género foram produzidas as centenas; contudo, logo comegou a moda
das operetas mais ou menos completas, mais ricas de enredo e movimentagao”. No
mesmo periodo dos filmes cantantes surgiram os filmes-revistas de atualidade
politica: dentre eles, um atingiu grande sucesso financeiro e artistico: Paz e Amor,
de Cristévao Guilherme Auler.

Nos anos posteriores, e com a Primeira Guerra Mundial em 1914, as
atividades cinematograficas no Brasil tornaram-se raras, retornando somente a partir
de 1915, com produgdes filmicas inspiradas na literatura brasileira. Entre essas
producdes, as obras Inocéncia, A moreninha e O Guarani transformaram-se em
fontes inspiradoras para um grande numero de cineastas daquele periodo. Porém,
apesar do interesse e do surgimento de novos cineastas, a produgao de filmes no

Brasil foi escassa, sendo que a

[...] média anual entre 1912 e 1922 foi de apenas seis filmes. Da
quase paralisacdo dos anos 1912-1914, chega a uma producao
relativamente abundante de dezesseis filmes em 1917, para haver
uma brusca queda no ano seguinte, com uma mediocre reagéo até
1922 (GOMES, 1996, p. 41).



52

Na chamada terceira época do cinema brasileiro, que compreende os anos de
1923 a 1933, a produgédo anual de filmes praticamente dobrou em relagdo as
décadas anteriores, surgindo os grandes classicos do cinema mudo. No auge desse
cinema mudo, as musicas continuavam né&o integradas as peliculas, porém eram
executadas ao vivo por pianistas ou outros instrumentistas que acompanhavam as

acdes das personagens. Segundo Rodrigues (2007, p. 83),

[...] o mesmo filme, tocado por Ernesto Nazaré ou Scott Joplin, seria
percebido de modo diferente pelo mesmo espectador, como também
0 proprio cinema mudo vinha se estruturando na sua ultima década
como uma ‘sinfonia de imagens’, sendo um dos seus mestres, King
Vidor.

Além do aumento em suas produgdes, o cinema brasileiro apresentou
mudangas significativas na sua qualidade. As capitais do Rio de Janeiro e de Sao
Paulo deixaram de ser as uUnicas cidades a produzir filmes, passando outras capitais,
como Recife, Porto Alegre e Belo Horizonte a fazer parte do mundo do cinema
nacional. Assim, o cinema se expandiu para outros lugares, para outras capitais e
para outras cidades do interior do Brasil. Na ocasido em que o cinema mudo
brasileiro conseguiu atingir o seu auge, o filme sonorizado ja estava se sobressaindo
em muitos lugares do mundo. De acordo com Rodrigues (2007, p. 84), a entrada ou
a passagem do mudo para a sonoridade no cinema foi um enorme retrocesso
estético, pois 0 que prevaleceu “logo a seguir foram os abominaveis teatro e radio
filmados, nos quais os atores mal se mexiam para nao sair do raio dos microfones e
toda a agao era resolvida por meio dos dialogos e dentro de cenarios fechados”.

Com a crescente popularidade do cinema, jornais e revistas brasileiros
comegaram a dedicar matérias e colunas para essa nova industria cultural.
Despontaram os primeiros sinais da tomada de consciéncia cinematografica
nacional, tendo sido criada a Cinédia, que foi “até certo ponto consequéncia e
prolongamento da revista Cinearte e da campanha em favor do cinema nacional’
(GOMES, 1996, p. 70). Nessa ocasiao, com os fiimes Barro Humano e Brasa
Dormida, de Humberto Mauro, o cinema brasileiro adquiriu maior proje¢ao, passando
a dominar os recursos do cinema narrativo.

Nos anos de 1930 a 1940, a producao filmica brasileira se restringiu quase
gue unicamente ao Rio de Janeiro, cidade em que se estabeleceram os estudios

mais bem estruturados do mercado nacional, com muitos equipamentos, diretores
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europeus e elencos fixos. Além da Cinédia nasceram outras grandes produtoras,
como a Vera Cruz e a Atlantida, as quais a historia do cinema nacional com a
propagacao do género da comédia popularesca e com os filmes conhecidos como
as “chanchadas da Atlantida”. Em relagdo as chanchadas, Rodrigues (2007, p. 89-
90) observa que, “seja por causa da forte censura do Estado Novo, seja pela
predominancia absoluta da palavra sobre a imagem, a verdade é que o cinema
brasileiro dessa época nao sobrevive a uma comparagao em fluéncia a acabamento
técnico com outros centros subdesenvolvidos”. No entanto, a chanchada carioca fez
grande sucesso no Brasil, langando no mercado cinematografico um grande numero
de atores, entre eles Mesquitinha, Oscarito, Derci Gongalves, Zé Trindade e Grande
Otelo, considerados os principais responsaveis pela aproximacgao do filme brasileiro
com o publico.

No periodo compreendido pelas décadas de 1950 a 1960, os estudios da
cidade de Sao Paulo, entre eles a Maristela e a Multifilmes, tentam retomar a
industria cinematografica, juntamente com a inauguragdo de um importante
movimento teatral, marcado pela fundagédo do TBC (Teatro Brasileiro de Comédia).
O estudio Maristela produziu 24 filmes a partir de Presenga de Anita (1950), e fechou
em 1958. Ja o estudio Multiflmes produziu 9 filmes, entre eles o primeiro filme
brasileiro em cores, Destino em apuros (1953), e fechou em 1954. Nesse momento
de euforia cinematografica paulista apareceu uma grande figura do cinema nacional:

Mazzaroppi, representado por Genésio Arruda. No dizer de Gomes (1996, p. 79),

[...] durante dez anos, foi Mazzaroppi a principal contribuicdo paulista
a chanchada brasileira, embora nao tivesse aquela crueza burlesca
do seu antecessor, compondo um Jeca impregnado de um
sentimentalismo que Genésio evitava.

As chanchadas se esgotam no final dos anos 50, quando o publico parece se
cansar da formula. Esse declinio da chanchada ocorre “por nao poder enfrentar a
competicdo do cinema americano, que usava a cor e recursos de produgao
inimaginaveis entre nés [...] e pela diminuicdo do seu publico-alvo, os adultos
analfabetos” (RODRIGUES, 2007, p. 92). Os atores das chanchadas também
comegaram a ser assediados pela televisdo, que naquele momento estava

chegando ao Brasil como novo fendmeno de massa.
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Ainda nos anos 50 surgiu uma geracgéo de realizadores independentes, tanto
no Rio de Janeiro quanto em Sao Paulo, que garantiria a sequéncia dos filmes de
aspiracao artistica. Destaca-se, entre outros, a produgédo de cineastas como Walter
Hugo Khouri, que deu prosseguimento ao cinema de pretensdes universalistas da
Vera Cruz, realizando dramas psicolégicos nos padrées do cinema classico, e
Nelson Pereira dos Santos, que se destacou por fazer um cinema influenciado pelo
neo-realismo italiano, desviando-se dos padrdes dos estudios ao filmar Rio 40 graus
e Rio, Zona Norte. Ao constituir o cinema moderno no Brasil, Nelson assume papel
de evidéncia aproximando-se de uma geragao de jovens criticos e realizadores com
0s quais compds o Cinema Novo, movimento emergente que criticava o
conformismo, o americanismo, o comercialismo e a falta de talento que imperava no
cinema brasileiro.

De acordo com Gomes (1996, p. 81) ocorre nesse momento,

a erupgdo do chamado Cinema Novo, movimento notadamente
carioca, que engloba de forma pouco discriminada tudo o que se fez
de melhor, em matéria de ficcdo ou documentario, no moderno
cinema brasileiro.

Porém, os cinco primeiros anos da década de 1960 sdo dominados pelo
fendbmeno baiano, que se estabelece com filmes realizados na Bahia, sendo alguns
produzidos por nomes locais e outros por nomes sulistas. Bahia de todos os santos
e 0 Pagador de Promessas sao filmes que se destacam pelo pioneirismo da sua
funcdo, pela busca da tematica nordestina e pelos debates que envolvem os
conflitos sociais e politicos. Surge, no cinema propriamente baiano, a figura de
Glauber Rocha, que em 1961 estreou com Barravento e, a seguir, realizou Deus e o

Diabo na terra do Sol.

3.5 O Cinema Novo e a “Estética da Fome”, e o Cinema Contemporaneo e a

“Cosmeética da Fome”

No ano de 1965 o cineasta Glauber Rocha, durante as discussdes a respeito
do cinema novo e do cinema latino-americano, no andamento da retrospectiva

realizada em Génova, na ltalia, escreveu o manifesto “Estética da Fome”. Nesse
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texto, questionava uma forma de exibir a miséria a partir do Cinema Novo, que
deveria inquietar ndo somente os cineastas, mas também o proprio povo brasileiro, e
principalmente os estrangeiros, com seu paternalismo em relagdo ao Terceiro
Mundo. De acordo com Rocha (2004, p. 65-66),

[...] nés compreendemos esta fome que o europeu e o brasileiro na
maioria ndo entendem. Para o europeu € um estranho surrealismo
tropical. Para o brasileiro € uma vergonha nacional. Ele ndo come
mas tem vergonha de dizer isto.

De acordo com Glauber, existia a necessidade de os filmes nacionais
agredirem os sentidos e a percepgao para se pensar a fome, para se pensar a
violéncia social, uma vez que “a mais nobre manifestacdo cultural da fome é a
violéncia” (ROCHA, 2004, p. 66). Assim, para o cineasta baiano, o cinema novo
precisava ser transformador, brutal, gritado, desesperado, feio, triste, uma forma de
denuncia social e de desmascaramento da sociedade brasileira. Era preciso dar voz
a um povo ignorante, oprimido e com pouca consciéncia politica, mas competente

para realizar mudancgas radicais e se tornar agente de uma revolugao, ja que

[...] uma estética da violéncia antes de ser primitiva é revolucionaria,
eis ai o ponto inicial para que o colonizador compreenda a existéncia
do colonizado; somente conscientizando sua possibilidade unica, a
violéncia (ROCHA, 2004, p. 66).

A violéncia buscada por Glauber no cinema novo nédo se tratava de uma
violéncia plastica aplicada aos filmes de agdo nem de uma violéncia relacionada a
praticas de atentados terroristas, de guerrilhas, e sim de uma “convocagcao a
violéncia no plano simbdlico [...] que se apdia na tensao entre a vontade de ordem,
eguacionamento, e a acumulacao incontida dos dados da crise” (XAVIER, 2007, p.
184-196). Glauber pretendia acabar com os clichés que representavam a miséria
pela intervengéo e instauragao politica do cinema novo, com novas discussdées em
torno dos excluidos, de modo a se afirmar pela sua violéncia, “pela negagdo de um
conceito vigente, pela liberagédo frente aos seus canones. Enfim, pelas operagdes
gue implicam o repudio veemente a imitacdo da arte civilizada” (XAVIER, 2007, p.
184, grifos do autor).

Em muitos momentos de sua histéria o cinema brasileiro abordou o assunto

violéncia em suas telas, seja por meio dos cenarios dos sertdes, seja por meio dos
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cenarios das favelas. De acordo com Bentes (2007, p. 191), o sertdo e a favela
sempre foram o “outro” do

Brasil moderno e positivista: lugar da miséria, do misticismo, dos
deserdados, nao-lugares e, simultaneamente, espécie de cartao-
postal perverso [...] territérios em crise, onde habitam personagens
impotentes ou em revolta.

Nos ultimos anos, as favelas vém ganhando cada vez mais visibilidade no
cenario cultural nacional e, por consequéncia, no mundial, visto que as vezes algum
filme brasileiro que trata dessa tematica concorre a prémios no exterior, e entre eles
Tropa de Elite (2008), dirigido por José Padilha, vencedor do Urso de Ouro no
Festival de Berlim, e Cidade de Deus, com prémios no Festival de Berlim e Cannes e
indicado ao Oscar de melhor filme estrangeiro, premiagdo maxima da industria
cinematografica mundial.

Tendo em vista os recentes sucessos de filmes nacionais e a crescente
circulacado de imagens que englobam assuntos como a violéncia, a fome, a pobreza
e a favela, ou a mistura desses elementos é que a pesquisadora de cinema lvana
Bentes instituiu, em um ensaio escrito em 2001, a expressado “Cosmeética da Fome”,
em oposicdo a “Estética da Fome”, promulgada por Glauber Rocha. Para Bentes
(2007, p. 196), cruzamos da “estética” para a “cosmética” da fome, “da idéia na
cabeca na mao ao steadicam, a camera que surfa sobre a realidade, signo de um
discurso que valoriza o ‘belo’ e a ‘qualidade’ da imagem, ou o dominio da técnica e
da narrativa classicas”.

Bentes (2007, p. 193) levanta questionamentos quanto a questdo ética dos
filmes que mostram a pobreza e a violéncia de formas espetacularizadas, pois “como
mostrar o sofrimento, como representar os territérios da pobreza, dos deserdados,
dos excluidos, sem cair no folclore, no paternalismo ou num humanismo conformista
e piegas?”. Diante desse pensamento, ao espetacularizarem a pobreza e a violéncia
os filmes nacionais perdem sua forga enquanto critica social, deixando de questionar
e de discutir os seus verdadeiros problemas, e relegando as questdes sociais
complexas do pais a pequenas discussdes simplificadas e reducionistas. Questdes
como a do trafico e a da fome tornam-se circunscritas aos pobres, e nao interessam
a outras classes e a propria elite econdmica do pais. Desse modo, “a miséria
desaparece sob a capa de uma segunda natureza e de uma pobreza nao-
problematica” (BENTES, 2007, p. 208).
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Quando do langamento do filme Cidade de Deus, de Fernando Meirelles, um
dos objetos de nossa analise, essa discussao acerca da distingdo entre “Estética” e
“Cosmética da Fome” ganhou ampla divulgagcéo na midia nacional e, posteriormente,
um debate em congresso entre grandes nomes do cinema, da critica e de
universidades brasileiras. Enriqueceram-se, assim, os olhares em torno do cinema
brasileiro, sempre merecedor de constantes analises, e que contribui, entre outros

aspectos, para a compreensao de uma identidade nacional.

3.6 O surgimento de uma nova midia: a televisao

Desde o século XIX, diversos cientistas buscaram desenvolver aparelhos que
pudessem transmitir e receber imagens a distancia. Em 1923, o russo Vladmir
Zworykin criou o iconoscopio, um dispositivo 6tico-eletrénico que decompunha uma
imagem em milhares de pontos, possibilitando enviar um sinal de transmissao para o
conversor de imagem em outro local. Foi a partir desse dispositivo conversor de
imagens que o escocés John Baird, em 1934, criou a televisao, aparelho que passou
pelos mais diversos aperfeicoamentos e avangos tecnolégicos. Nos dias de hoje, na
era da televisao digital, surgiram aparelhos que recebem imagens de alta definigéo,
por meio das transmissdes high-definition (HD).

Apesar de a televisao ter sido inventada por volta dos anos 20 do século XX,
sua expansao se deu somente apoés o final da Segunda Guerra Mundial, em 1945,
com uma grande multiplicagdo na producao e nas vendas de aparelhos pelo mundo.
Nesse periodo, a televisdo comegou a ter supremacia sobre o radio, até entdo um
veiculo que “era um meio de comunicagao de ampla penetragdo no cotidiano dos
lares. A televisao poderia ser vista, em termos de comunicagdao, mais proxima do
radio do que do cinema” (MARCONDES FILHO, 1988, p. 19).

De acordo com alguns estudiosos, com a descoberta da televisdo aconteceu
uma quebra no sistema de comunicagéo da época, passando a sociedade a centrar-
se mais na imagem e menos no discurso fundado no conhecimento, principalmente
em uma cultura fundamentada na escrita. Segundo Sartori (2001, p. 24-38), a
televisédo, além de ter ficado obsoleta apos 50 anos de seu aparecimento, “criou e

esta criando um homem que ndo |é, que revela um alarmante entorpecimento
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mental”. Para Marcondes Filho (1988, p. 111), é preciso refletir sobre a importancia
gue a televisdo exerce sobre as pessoas, “e nao se pode dizer que a TV € a unica
culpada, tampouco se pode cair no extremo oposto inocentado totalmente a posse e
0 uso do aparelho de televisdo. Ninguém sai ileso do uso da tecnologia”. Assim, ndo
se deve considerar a televisao apenas como uma simples tecnologia de imagens, e
sim como uma produgédo estética que “intervém na constituigdo dos sujeitos e na sua
producao identitaria [...] em imagens articuladas com o verbal e o sonoro” (TASSO,
2006, p. 131-132).

Desde o surgimento da televisao até 1956, todos os programas produzidos e
transmitidos pelas emissoras de TV eram realizados ao vivo por questdes de ordem
técnica, visto que ainda nao existia a inovagao tecnoldgica do video tape (VT),
aparelho que possibilita capturar, gravar, armazenar e repetir diversas vezes uma
mesma produgéo televisiva audiovisual. Os profissionais da época estavam sujeitos
aos improvisos, a imagem era branca e preta e tecnicamente ruim, mas nao deixava
de fascinar. De acordo com Bourdieu (1997, p. 68), “a televisdo dos anos 50
pretendia-se cultural e de certa maneira servia-se de seu monopdlio para impor a
todo mundo produtos com pretensdo cultural [...] e formar os gostos do grande
publico”.

Certamente ndo somente nos anos 50, mas desde 0 seu surgimento, a
televisdo vem gerando um encantamento, ao penetrar no cotidiano das pessoas,
diminuindo, a todo momento, a distancia entre esse mundo midiatico televisivo e a
sociedade, além de servir de ponte para os saberes, os modos de conhecer e

aprender do homem. De acordo com Fischer (2001, p. 15), a televisao

[...] tem uma participagdo decisiva na formacgido das pessoas, mais
enfaticamente, na propria constituicdo do sujeito contemporaneo.
Pode-se dizer que a TV [...] € parte integrante e fundamental de
processos de produgao e circulagao de significagdes e sentidos.

Dessa forma, a sociedade é circundada pelos efeitos de sentido produzidos a
partir dos discursos tomados da midia televisiva nos mais diversos segmentos que a

compdéem. Segundo Bourdieu (1997, p. 29),

[...] a televisdo que se pretende um instrumento de registro, torna-se
um instrumento de criagdo de realidade. Caminham-se cada vez
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mais rumo a universos em que o mundo social é descrito-prescrito
pela televisao.

Nem mesmo com o surgimento de novas tecnologias, de novas midias, a
televisao deixou de ocupar horas da vida cotidiana das pessoas, exercendo grande
poder de fascinagao e penetragao.

No Brasil, a fascinagado pela televiséo teve seu inicio no dia 18 de setembro
de 1950. Foi pelas maos de Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de Melo,
proprietario dos Diarios Associados, grupo de comunicagdo que abrangia empresas
de jornais e emissoras de radio, que chegou ao Brasil a primeira emissora de
televisdao, a TV Tupi, de Sao Paulo. Posteriormente, nos anos seguintes, foram
sendo inauguradas novas emissoras nas cidades de Sao Paulo e do Rio de Janeiro,
entre elas, a TV Excelsior (Sao Paulo), TV Bandeirantes (Sao Paulo), TV Rio (Rio de
Janeiro) e TV Globo (Rio de Janeiro). Com a evolugao técnica das emissoras, como
a chegada do video tape (VT), novas emissoras e retransmissoras foram sendo
abertas em diversas capitais e cidades do interior do Brasil, levando até elas as
producgdes realizadas no eixo Rio-Sao Paulo. A qualidade tecnolégica das emissoras
de televisdo nao para de evoluir, surgindo constantemente novos aparelhos e novas
formas de transmissdo. Em 1965 o Brasil comecava a transmitir as primeiras
imagens via satélite, e em dezembro de 2007 as primeiras imagens com qualidade
digital (as transmissdes high-definition).

O avango da televisdo na sociedade brasileira coincide com o crescimento da
economia nacional fora do eixo Rio-Sao Paulo, representando inicialmente um

interesse econémico para aproveitamento de capitais, e em seguida

[...] como difusor de idéias, comportamentos e valores da nova
ordem e, finalmente, como impulsor do sistema produtivo, levando
novos produtos a camadas de populagédo que antes deles ndo tinham
conhecimento (CAPARELLI, 1982, p. 18).

A movimentagdo de capitais financeiros que a televisdo envolve é muito
grande, abarcando os mais diversos produtos comercializados pelas emissoras, seja
por meio das propagandas, do merchandising, seja pelos préprios custos que
envolvem as producdes de programas transmitidos pelas emissoras: as telenovelas,
as séries, os telejornais etc. Diante disso, pode-se considerar a televisdo como um

dos maiores produtos ja instituidos pela sociedade, haja vista o fato de que hoje,
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apos um periodo de relativa elitizagdo dos aparelhos televisivos quando de seu
surgimento, a maioria da populagdo mundial tem em sua casa pelo menos um
aparelho de televisdo. De periodo em periodo muda-se a forma de transmissao, de
conversores, ora analdgica, ora a cabo, ora digital, de preto em branco para TV em
cores, de televisao publica para televisdo paga. Com isso, a movimentagao
econdmica se torna incessante.

Uma vez que a televisao exerce grande influéncia na vida econémica de uma
sociedade, consequentemente ela tem em suas maos um amplo poder politico.
Parte do momento cultural e politico do Brasil durante o periodo da ditadura militar
(1964-1985) ocorreu pela televisdao. Os setores da elite ligados a industria da

informacéo embarcaram em um periodo

[...] de relagbes mais amistosas com o Estado, representado pelo
Governo das Forgas Armadas [...] e representou uma espécie de
alianga entre o Estado e o capital estrangeiro, principalmente norte-
americano, coincidentemente, o contrato da TV Globo com o Grupo
Time/Life (CAPARELLI, 1982, p. 155).

Mesmo com o fim da ditadura militar, as forcas e os interesses econémicos e
politicos acumulados no Estado e na sociedade usaram e continuam a usar a
televisao para criar um novo tipo de governamentalidade e de modelagem
econdmica, social e cultural, como um mecanismo de poder que se dispde a alterar
o desempenho dos individuos, uma tecnologia de poder disciplinar que controla os
sujeitos por suas ag¢des. De acordo com Foucault (1987, p. 143), os individuos séo
controlados e vigiados na sociedade, e o poder disciplinar “é com efeito um poder
gue, em vez de se apropriar e de retirar, tem como fungdo maior ‘adestrar’; ou sem
duvida adestrar para retirar e se apropriar ainda mais e melhor”. Esses dispositivos
disciplinares visam a conduzir 0 sujeito para a existéncia e a sustentacdo da
sociedade capitalista.

A televisdo, ao longo de sua historia, tem passado por sucessivas
modificagbes em sua programacdo e na sua maneira de focar os conteudos
oferecidos, proporcionando aos seus consumidores outros formatos de produtos,
outros géneros. Dentre esses géneros, temos o aparecimento do videoclipe, um
produto audiovisual que, desde o seu surgimento, pela sua estrutura discursiva,

mediada por um hibridismo de linguagens cujos suportes diversificados transitam
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entre o0 sonoro e o imagético, desenvolve-se como expressao do multiculturalismo e

do imaginario social recorrentes na contemporaneidade.

3.7 Videoclipe musical: multiplas linguagens

O videoclipe nasceu da necessidade de o mercado fonografico divulgar seus
musicos, cantores e bandas. Tornou-se uma importante estratégia de marketing para
vender discos, possibilitando novas praticas para a recriagao do espetaculo musical.
Segundo Marcondes Filho (1994, p. 67),

[...] o clipe vem resolver um pouco esse problema, pois da a industria
fonografica um meio de tornar visual o som das cangdes [...] Ele
junta imagens estilhacadas, fragmentadas, aleatérias e em geral
vazias de sentido.

De modo geral, o videoclipe é reconhecido como um produto midiatico
conectado e estruturalmente associado a uma faixa musical de um determinado
cantor(a) ou grupo musical, e sua sistematizacao projeta, ao mesmo tempo, som e
imagem. Em um primeiro momento, ndo se pode avalizar o videoclipe unicamente
pela imagem nem apenas pelo som, e sim pela influéncia matua entre ambos.

Nos anos 80, periodo que se pode considerar o ponto alto da produgao de
videoclipes, a emissora norte-americana MTV exibia diariamente uma média de 300
clipes em sua programacado. Nessa ocasido, clipes de astros e bandas famosas
como Queen, The Who, Rolling Stones e Duran Duran custavam aproximadamente
meio milhdo de délares por produgdo. Segundo Marcondes Filho (1988, p. 75), em
Thriller, o clipe mais famoso do cantor americano Michael Jackson, considerado “um
classico do videoclipe”, gastou-se, em “um video de 13 minutos, cerca de 1,5 milhdo
de dolares”.

Antes dessa época, em que muito se gastou com as produgdes de clipes, em
1960 apareceram as primeiras mostras de uso do video como um produto de
expressao artistica: a videoarte, recurso estético que assumiu uma posigao critica e
de resisténcia frente a TV. De acordo com Almeida (1985, p. 44), “o video seduzia as
cabecas mais inquietas das artes plasticas, que buscavam ali apenas um recurso

para os seus diversos experimentalismos”. Dentre os primeiros nomes desse



62

movimento experimental destaca-se o do artista plastico coreano Nam June Paik e
os dos americanos Robert Frank e Tom Dewitt. No Brasil, os paulistas José Roberto
Aguilar e Ana Bella s&o considerados precursores na arte do video.

Ja que os movimentos da videoarte, que aconteceram nos anos 60 e 70 nos
Estados Unidos e no inicio dos anos 80 no Brasil, desenvolveram-se a partir das
idéias e dos instrumentos da percepcéao visual, e considerando-se que o videoclipe
se expressa pela relagdo da musica com a imagem, pode-se, assim, ponderar que o
videoclipe abrange uma intersec¢gdo de linguagens, entre elas a linguagem
televisiva, a cinematografica, a publicitaria, a teatral e a das artes pictéricas e
plasticas. Machado (2001, p. 182) considera trés grupos realizadores de videoclipes:
o primeiro € mera ilustragcdo de uma cancgao existente; o segundo ocorre com artistas
oriundos do cinema ou dos videos experimentais; e o terceiro é “aquele que encara
o clipe como uma forma audiovisual plena e auto-suficiente, capaz de dar uma
resposta mais moderna a busca secular de uma perfeita sintese da imagem e do
som”.

Embora num primeiro momento se afirme que o videoclipe € um produto que
imbrica som e imagem e no qual se utlizam os mais elaborados recursos
tecnolégicos, esse parametro ndo impede que se faga um questionamento analitico,
tendo como ponto de partida as suas imagens (planos/enquadramentos, edi¢des,
coloragao, efeitos de pds-produgado), ou 0os seus sons (arranjo da cangdo, arranjo
instrumental, voz do artista, efeitos de produgdo sonora), ou ainda a articulagao
entre 0s recursos imageéticos e 0s sonoros, em uma acgao simultanea. Nesse sentido,
0s videoclipes nem sempre apresentam um sincronismo entre a imagem e o som,
entre 0 som ou a letra da cangédo e a imagem exibida. De acordo com Machado
(1999, p. 141-142), os videoclipes atuais apresentam certa descontinuidade na

combinagao som-imagem:

[...] diferentemente do que acontecia antes, em que a pista sonora
era constituida exclusivamente da cangéo-titulo, agora ja se admite
também o acréscimo ao videoclipe de ruidos, vozes, ambientagao
sonora de toda sorte e até mesmo outras musicas.

Em virtude disso, ha clipes em que a cancdo quase se desprende das
imagens, tornando-se desinteressante, ou ocorre o inverso, isto &, a imagem torna-

se irrelevante, dando-se énfase ao som; porém, isso € menos frequente.
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Aos poucos, o videoclipe foi conferindo um novo formato de expressao dentro
do universo do video. Ocupando cada vez mais espaco dentro e fora da televiséo,
‘esta se impondo rapidamente como uma das formas de expressao artistica de
maior vitalidade em nosso tempo. Mais do que isso: numa época de entreguismo e
de recessao criativa” (MACHADO, 1999, p. 133). Videoclipe € uma palavra inglesa
(video clip) inserida em nosso vocabulario e designa video para fins promocionais de
uma musica e de seu(s) intérprete(s), constituindo um filme curto, em suporte digital.
Alguns videoclipes apresentam como caracteristicas um formato enxuto, com
imagens fragmentadas e descontinuas, e com narrativas desordenadas, quando
existem. Via de regra, o videoclipe ndo segue uma estilistica unica e nem sempre
vem marcado com discursos indagatérios, contraditérios e inquietos. As vezes, ou
até muitas vezes, sua linguagem segue as simples regras dos clipes musicais, do
formato comercial e audiovisual, para divulgar uma musica ou explorar a imagem de
um astro musical. Assim, nem todos os clipes apresentam inovagao estética.

Em um primeiro momento pode-se afirmar que o videoclipe € uma extenséo
da televisao, pois apresenta, além de suas especificidades, “a existéncia de uma
gama variavel de eventos audiovisuais que tém em comum o fato de a imagem e o
som serem fundamentados eletronicamente e difundidos de um local a outro”
(MACHADO, 2001, p. 13). Assim como a TV, o videoclipe promove uma diversidade
de fungdes, tais como: culturais, ideoldgicas e sociais. Muitas vezes, a sua estrutura
apresenta um ritmo inquieto, que rompe com 0s canones classicos de continuidade
da narrativa, confluindo para um produto hibrido entre ficcdo, documentario e a
prépria estética do videoclipe. Ao longo dos anos, alguns clipes causaram polémicas
e outros influenciaram ou motivaram transformagcées de comportamento em muitas
sociedades.

Quando do aparecimento do videoclipe, primeiramente concebido como meio
de comunicacédo e expressao da arte nos meios de comunicacdo de massa, essa
nova linguagem induziu alguns criticos a acreditarem que ele tinha estabelecido uma
nova poética. Segundo Almeida (1985, p. 59), o teatrélogo alemao Bertolt Brecht,
“‘apontava para o risco corrido pela poesia de esvaziar-se ao preservar velhas
formas”. Assim, esse novo cédigo surgia rompendo com os limites do texto escrito,
e, ao caminhar para o pensamento de uma nova poesia imagética e sonora, levou

outros criticos a conjeturar que, se a poesia nao praticasse inovagdes e criagdes
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estéticas, ela ndo mais deteria atengdes. Para Almeida (1985, p. 59), nos dias de

hoje a poesia apresenta, justamente na revisdo de sua estrutura formal, o amplo

[...] eixo catalisador de novas atencbes. Com o video ha a
possibilidade de que ocorra o0 processo inverso. A evolugédo
tecnologica tem proporcionado tantas variagbes visuais e sonoras
sobre uma mesma imagem que se torna complicado tentar identificar
ai um padrao.

Com o passar dos anos, muitas sdo as transformacdes advindas das
imagens. O videoclipe, como qualquer outro produto imagético, pelas influéncias que
recebe de outras linguagens e de outras midias, sofre constantes transformagoes.
Os meios de comunicagao de massa criados pelo homem avangam, expandem-se,
multiplicam-se, e o leque de possibilidades de criagdes imagéticas torna-se cada vez
maior. Desse modo, “o proprio mundo se tornou maquinico, isto €, imagem, como
numa espiral insana. A realidade passa a ser chamada de virtual” (DUBOIS, 2004, p.
48).

As experiéncias dessa realidade virtual sao criadas por meio dos sistemas
tecnoldgicos, seja através dos jogos de video games, seja pelas imagens veiculadas

na televisao, no cinema, nos videoclipes. Sendo assim,

[...] € o conceito de real que aqui sofre uma decomposicao e cria-se
a partir disso uma realidade aparente, mas que nao é ilusoria. Ela
consegue provocar em nos efeitos semelhantes aos da vivéncia
material propriamente dita (MARCONDES FILHO, 1994, p. 31).

Por conta da versatilidade de sua linguagem e da praticidade de sua
producdo, o videoclipe se torna um espaco de representagdo artistica e de
experimentagao do imaginario. Dubois (2004, p. 100) afirma que devemos pensar o

video considerando-o

[...] como um pensamento, um modo de pensar. [...] 0 video como
estado-imagem, como forma que pensa (e que pensa nao tanto o
mundo quanto as imagens do mundo e os dispositivos que as
acompanham).

De certa forma, como a produgdo e o consumo de imagens cada vez mais
ocupam lugar de evidéncia no mundo pds-moderno e provocam transformacgdes de

todas as ordens, € preciso pensar a midia em todas as suas variagdes e linguagens,
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uma vez que com o desenvolvimento de novas tecnologias houve uma expansao
midiatica, e as imagens, que evoluiram tecnicamente na fotografia, na televisdo, no
video e no cinema, multiplicaram-se também para outras mediagdes, entre elas a
Internet.

O boom de novas tecnologias e a explosao de imagens, a partir do final do
século XX, conduzem a sociedade a variados modos de ver e de viver a socializacao
no mundo contemporaneo; uma sociedade que, muito provavelmente, mais consome
imagens do que reflete sobre elas. As midias estabelecem, em seu bojo, uma
mistura de realidade e ficgcdo, 0 que, por sua vez, constitui-se como a verdadeira
realidade. Essas insercbes de novas tecnologias, motivadas seja pela busca da
ilusao, da construgado de fantasias ou da busca de um realismo atrelado aos efeitos
do real, criam a ilusao da realidade, em uma midia que cada vez mais se apropria de
uma espetacularizagdo, de uma cultura do espetaculo. De um espetaculo que,
segundo Debord (1997, p. 18), tem “como tendéncia a fazer ver (por diferentes
mediagdes especializadas) o mundo que ja ndo se pode tocar diretamente”.

A partir dessas consideragdes, na segdo quatro observaremos como a midia
vem construindo a representagédo da favela, um territério que, pelo olhar midiatico,
parece reafirmar a imagem de que a pobreza engendra os problemas sociais ali
instituidos, que geram a violéncia; como a representagdo de um lugar diretamente

ligado a guerra do trafico de drogas.
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4 FAVELA: LUGAR DA VIOLENCIA E DA POBREZA

4.1 A espetacularizagao midiatica da favela

A midia brasileira, de modo geral, dedicou-se, nos ultimos anos, a trabalhar
com a tematica da violéncia nas favelas, tornando-se essa violéncia um grande
espetaculo. Noticiarios e séries televisivas, manchetes de jornais impressos, cinema
e mesmo alguns videoclipes passaram a difundir assuntos que abordassem a
guestao da violéncia, cristalizando-se esses acontecimentos em espetacularizagdes
habituais, em uma propagacao de discursos de e sobre a violéncia. Os meios de
comunicagao se tornaram o meio natural para a divulgagao cotidiana de veiculagao
e circulagao da violéncia e da criminalidade.

Em virtude dessa veiculagdo e dessa circulagdo exploradas pelas midias,
pode-se questionar acerca das representacdes e da identidade do homem negro e
favelado no Brasil. Isso porque, a partir do momento em que a violéncia nas favelas
brasileiras e seus consequentes aspectos de pobreza ganharam visibilidade nas
midias, a questédo das representacdes e das identidades do homem negro brasileiro,
na contemporaneidade, ganhou novas fontes de significado.

Tais condigbes de existéncia e de co-existéncia enunciativa possibilitam
refletir e considerar que a pobreza politica, conforme a concebe Demo (2001), é
constitutiva das representagdes e das identidades do homem negro em discursos
midiaticos. Nessa conjuntura, e nessa ordem, a pobreza politica funciona, em
principio, como um dispositivo disciplinar de exclusdo desse sujeito, ora o
representando como “vitima”, ora como “marginal’.

Tanto no filme Cidade de Deus quanto no videoclipe Minha Alma, além da
representacdo da miséria, da pobreza de bens materiais, do problema que ha
séculos percorre a sociedade brasileira, ha, nessas produgdes midiaticas, a
presengca de uma pobreza de ordem politica. Tal tipo de pobreza ocasiona
desigualdades e submisséo, dificultando a formagéao de um povo capaz de conduzir

0 proprio destino. Desse modo, tem-se um povo “que ndo conquistou ainda seu
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espaco préoprio de autodeterminagédo, e que, por isso, sobrevive na dependéncia’
(DEMO, 2001, p. 22).

Diante das regularidades que envolvem a questdo da violéncia e a da
pobreza, e a partir do ponto de vista veiculado pela midia é que se estabelece uma
relagcdo de forca ou de resisténcia do imaginario coletivo sobre o homem negro
favelado brasileiro. Nessa medida, € da perspectiva da midia que a questdo do
preconceito racial € discutida e colocada em movimento, regulando crengas que
podem ser socialmente compartilhadas e constituir um modo de discriminagéo
velada.

Considerando-se a grande desigualdade social existente no Brasil, pode-se
perceber que boa parte da populagdo ndo-branca brasileira esta alojada nas esferas
habitacionais das favelas espalhadas pelo pais, geradas ha algumas décadas pelo
acelerado crescimento migratério do campo para as cidades. As populagdes das
grandes metrépoles brasileiras crescem a cada dia, acarretando 0 crescente
aumento das deficiéncias em todo o fornecimento de servicos, tais como:
saneamento, saude, educagdo, moradia e seguranca. De acordo com Buarque
(1993, p. 41-42), as desigualdades sociais e os processos de exclusdo no Brasil se
aproximam do apartheid sul-africano; na Africa do Sul, porém, ha “mais chance de
um negro viver em um bairro de brancos do que no Brasil um pobre viver em um
bairro de ricos”.

Os processos de exclusédo/inclusdo se encontram em todas as esferas da
sociedade: nas questdes raciais, sociais, religiosas, de opgao sexual, de origem regional,
linguistica e de geragbes. Assim, diante de determinado contexto no processo de
construcao do sujeito, “somos posicionados, e também posicionamos a nés mesmos”, de
maneira a existir, “na vida moderna, uma diversidade de posicdes que nos estdo
disponiveis, posi¢cdes que podemos ocupar ou nao” (WOODWARD, 2000, p. 30-31).

As favelas brasileiras sdo consideradas como sindnimo de problemas sociais,
por serem portadoras e causadoras dos mais diversos tipos de violéncia. A
disposicado urbana de uma favela é caracterizada como um ambiente composto de
casas simples e pequenas, com uma estrutura espacial sinuosa, vias estreitas e uma

grande massa habitacional. Para Bentes (2007, p. 214, grifos do autor)

[...] favela é o cartdo postal as avessas, uma espécie de museu da
miséria, [...] e os pobres, que deveriam, dada toda a produgado de
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riguezas do mundo, estar entrando em extingdo, sdo parte dessa
estranha reserva preservada, que a qualqguer momento sai do
controle do Estado e explode, ameacando a cidade.

E nesse contexto fisico e social da favela que se assiste a uma crescente
disseminacédo da exclusao e da criminalizagdo do sujeito negro. Trata-se de uma
exclusao provocada pela pobreza e por questdes raciais de uma representacao
construida e nomeada em um passado relativamente longinquo, mas que
permanece e se reafirma a cada momento. A conservacao dessas representacoes
no imaginario coletivo € um acontecimento, uma realidade. A imagem que se tem
das favelas é a da criminalidade, da pobreza, da sujeira, da desordem e da
violéncia. Esses discursos, mesmo depois de tantos anos, ainda sdo bem marcantes
na memoria social do brasileiro.

Assim, a pobreza, seja ela econbmica, seja ela politica, intervém na
constituicdo identitaria do homem negro favelado. O sujeito negro continua a ser o
outro, modelado por séculos de exclusdo e criminalizagdo. De acordo com Bentes
(2007, p. 222), “somos capazes de produzir e fazer circular nossos proprios clichés,
nos quais os negros saudaveis e reluzentes e com uma arma na mao nao
conseguem ter nenhuma outra boa idéia além do exterminio mutuo”.

O outro é o excluido, aquele que se encontra a margem da sociedade. Entre
esses excluidos, os que sofrem maior discriminagdo em nosso pais sdo 0s negros.

Segundo Hasenbalg (2005, p. 20), ndo ha qualquer duvida de que

[...] a grande maioria de negros e mulatos no Brasil é exposta aos
mesmos mecanismos de dominagcdo de classe que afetam outros
grupos subordinados. Mas, além disso, as pessoas de cor sofrem
uma desqualificagdo peculiar e desvantagens que provém de sua
condigao racial.

Porém, pode-se afirmar que 0s negros nao sdo apenas vitimas de atos
discriminatorios de ordem racial, mas também vitimas de ordem socioeconémica, o
gue resulta, consequentemente, em praticas de segregacao. Buarque (1993, p. 32)
afirma que “no Brasil, como no mundo, a desigualdade continuou depois da
escraviddo”. Da mesma forma, Fausto (2001, p. 33) salienta que “o preconceito
contra o negro ultrapassou o fim da escravidao e chegou modificado a nossos dias”.

No imaginario coletivo, as favelas sdo comumente conhecidas por abrigarem

criminosos, caracterizando-se como um local de refugio e ponto de apoio para o
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crime organizado. E nesse espaco que traficantes fazem com que o cidaddo comum
exerca o papel de escudo humano para as praticas ilicitas de suas atividades, em
que imperam leis e regimes de um poder autoritéario e até mesmo tirano. Esse
conjunto de relagbes e projegdes imagéticas do imaginario coletivo, que atua como
operador da memoria social e como referencial enquanto representagao da propria
vida estabelece a visdo global de que as favelas séo frequentemente habitadas por
bandidos, por sujeitos considerados predadores do convivio social.

O discurso midiatico a respeito dos que vivem nesse espaco social e que a
frequentam, a favela, pode ser tomado como um discurso produtor capaz de
promover, no imaginario coletivo, uma interpretagdo equivocada e preconceituosa,
apontando a maioria dos habitantes dessas comunidades como representantes da
criminalidade. A convivéncia entre traficantes e os demais moradores das favelas
implica uma situagado que se tornou inevitdvel e muito grave, fruto da crescente
degradacao urbana provocada pela pobreza em todos os niveis. As circunstancias
em que vivem os habitantes das favelas, submetidos ao liame do controle do trafico
de drogas, produzem temor em alguns moradores, que “n&do tém tido escolha a n&o
ser buscar estratégias de ajustamento a situagao” (SOUZA, 1996, p. 40).

Diante dessas condi¢des, em que traficantes e demais moradores das favelas
sdo forgados a dividir os mesmos espagos, ha, ainda, o fato de esses sujeitos
padecerem com a falta de assisténcia publica, o que € marcado por desamparo e
omissdo a populacdo favelada, em muitos aspectos. Em vista disso, o0 crime
organizado assume o papel de poder paralelo ao dos governos, disciplinando e
determinando regras conforme os seus interesses. De acordo com Arendt (1985, p.
24), “toda diminuicao de poder € um convite a violéncia”.

Diante do fato de compartilharem condigdes de vida semelhantes, de haver
muitos contatos, intensa troca econdmica e grande poder agregados em uma so
area (CAMPOS, 2004), uma das implicagdbes da comutagcdo entre os grupos
denominados traficantes e as comunidades faveladas esta nos “presentes” que os
primeiros ofertam, tanto de ordem social quanto cultural, tais como: alimentos,
festas, quadras de esportes e possibilidades de ganhos financeiros para uma boa
parte da grande massa desempregada das favelas. Esse convivio e esses
beneficios ndo séo vistos apenas com simpatia pelos moradores da favela nao
ligados ao crime, mas também como produto da indigéncia — e por que ndo — as

vezes, do medo, “pois paz sem voz / nao é paz é medo’, como defende um dos
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enunciados da letra da musica Minha Alma, do grupo O Rappa. Como se trata das

massas silenciosas e oprimidas,

[...] € compreensivel que as pessoas assim oprimidas desenvolvam
uma intensa hostilidade para com uma cultura cuja existéncia elas
tornam possivel pelo seu trabalho, mas de cuja riqueza ndo possui
mais do que a quota minima (FREUD, 1927 apud LEVISKY, 2000, p.
64).

No imaginario social das camadas mais abastadas reina a certeza de que os
sujeitos favelados séo tidos como pessoas despreparadas quanto a mao de obra
gualificada, o que os torna excluidos socialmente e os afasta cada vez mais das
condigbes minimas de sobrevivéncia, como alimentac¢do, vestuario e moradia. De
acordo com Buarque (1993, p. 72-73), “o Brasil esta formando essa cultura® por
sustentar “a visao de que os pobres sdo em principio bandidos” e de que a pobreza
“é@ um estorvo desagradavel a ser evitado”, em vez de “um problema a ser resolvido.”
A desigualdade e a segregacdo s&o, em parte, responsaveis pela crescente
violéncia instaurada, a qual se vive e a qual se assiste. Trata-se de situagbes que
separam 0s sujeitos socialmente e geram medo em todos 0s niveis, seja para os
chamados “favelados”, que sentem medo pela falta do pao nosso de cada dia, seja
para aqueles que se encontram em distintos padrbes econdmicos, elevados ou
baixos, e sentem medo das agdes criminosas de assaltantes e dos atos de violéncia
gue pululam em todos os cantos das cidades. Assim, “sempre se pagara sério preco,
organico e psiquico, por se viver o medo” (MORAIS, 1985, p. 14).

Segundo Morais (1985, p. 15), “o medo faz definhar” e ele esta presente no
dia a dia das pessoas, representado e espetacularizado de varias maneiras, entre
elas pelas imagens veiculadas pelas midias. Esse medo, ha muito tempo presente
na memoria do brasileiro, remete a imagem dos navegadores portugueses
desembarcando nas terras brasileiras, “gozando do corpo da india, como também da
terra, para dizer que ela representa, imaginariamente, uma cena de violéncia,
evocando, de certa forma, 0 que a psicanalise descreve como a cena originaria”
(BACKES, 2000, p. 21). Entretanto, ndo se trata somente das cenas ou imagens,
mas também dos enunciados verbais e visuais dos discursos fundadores, que,
segundo Orlandi (2002, p. 12), “reverberam efeitos de nossa histéria em nosso dia-a-
dia, em nossa reconstrugao cotidiana de nossos lagos sociais, em nossa identidade

historica”.
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Assim, com o0 advento e a expansao da imprensa ha um deslocamento da
memoria social, que nao esta mais presente na cabega do individuo, “mas presente
nos arquivos das midias” (DAVALLON, 1999, p. 23). Isso ocorre por meio de
imagens midiaticas que refletem e formam o imaginario dos sujeitos como sendo a
Unica matriz da realidade. Como salienta Davallon (1999, p. 27), as imagens, como
operadoras e controladoras da memoria social, oferecem “uma possibilidade
consideravel de reservar a forga: a imagem representa a realidade, certamente; mas
ela pode também conservar a forga das relagdes sociais”.

Sendo assim, compreende-se que a televisdo tem o poder de fascinar e
seduzir, ao assumir um carater de representacdo como algo verdadeiro. A partir do
momento em que se convive com essas midias, também se convive com o medo,
pois, na televisdo, o medo é representado como um de seus produtos. O medo na
TV é, na maioria das vezes, concebido nos filmes policiais, nas novelas, nos
desenhos animados e nos telejornais, reproduzindo a violéncia. Segundo Marcondes
Filho (1988, p. 88), “a TV ndo esconde que a sociedade seja violenta, ela a reproduz
inteiramente; [...] estd, na verdade, liberando a violéncia represada pelos
mecanismos sociais”.

Os discursos e as realidades que as midias representam, ao tratarem da
violéncia, possibilitam multiplos olhares, produzindo determinados efeitos de sentido
a partir do posicionamento do sujeito. De um lado, ao veicular cenas ou reportagens
da e sobre a violéncia presente regularmente nas ruas, o discurso midiatico faz com
gue aqueles que detém o poder econdémico e social protejam suas casas com
grades eletrificadas e passem a trafegar em seus veiculos com os vidros fechados e,
até mesmo, blindados. De outro, os moradores das favelas também assistem a
televisao e se véem, as vezes, nas proprias imagens ali veiculadas, tendo suas vidas
invadidas e vigiadas.

Diante dessas imagens e da proépria realidade que enfrentam todos os dias,
os moradores das favelas recebem ameacas de todos os lados, seja da Policia, seja
dos comandantes do trafico, seja das diversas exclusbes as quais estdo sujeitos.
Essa situagdo acaba por criar uma crescente intranquilidade em seu cotidiano. Da
mesma forma como vivem intranquilos, os moradores das favelas geram
desassossego nas camadas mais abastadas da sociedade, o que é produzido pelos

discursos midiaticos.
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O poder e a violéncia representados na TV sao analogos a violéncia e ao
poder presentes na realidade da sociedade. Dessa forma, a midia tem o poder de
vigiar e representar o real, visto que o real é “sobredeterminado pelo imaginario;
nele, os sujeitos vivem relagdes e representagdes reguladas por sistemas que
controlam e vigiam a aparicao dos sentidos” (GREGOLIN, 2003, p. 98-99). Dessa
forma, sendo a midia construtora de realidades e produtora de sentidos, capaz de
intervir em praticas sociais e discursivas, ao ser articulada pela interseccdo de
linguagens visuais e verbais “ndo esconde que a sociedade seja violenta, ela a
reproduz inteiramente” (MARCONDES FILHO, 1988, p. 88).

4.2 As nuances da violéncia: relagoes de saber-poder

A violéncia, a cada dia, ganha mais visibilidade na midia, com discursos que
reproduzem uma gama de comportamentos violentos, principalmente na
programagao televisiva e cinematografica. Essa violéncia estd representada de
diversas formas: nas novelas, nas séries, nos programas jornalisticos e nos mais
diversos géneros de filmes, entre eles os policiais e os de agdo. Diante da
espetacularizagdo midiatica, em que a violéncia pode ser vista como uma ameaca
tanto a ordem publica quanto a camada privada, ela germina e permanece ao longo
do tempo e do espaco, demonstrando as complexidades e as diferentes esferas que
constituem uma determinada sociedade.

De acordo com Gorender (2000, p. 91), “em todas as sociedades conhecidas,
existe algum grau de violéncia”, ou seja, a violéncia sempre esteve presente na
histéria da humanidade. Para comprovar isso, basta lembrar as praticas de
dominacgao e de exclusao realizadas nas coldnias européias das Américas; lembrar o
recente passado do holocausto e, acentuadamente no Brasil, as marcas profundas
do conflito e da violéncia evidenciados pela acentuada diferenga sociocultural, pela
disparidade de renda, pelo passado escravocrata, o “‘que persiste sob tantos
aspectos, inclusive no grau elevado da violéncia criminal” (GORENDER, 2000, p.
92). Assim, a agao de dominagao € imposta pelos homens a outros povos ha muito
tempo, com lutas e confrontos que ambicionam a superioridade politica, religiosa e

econbmica de outras sociedades, gerando, para os grupos soberanos, riqueza e
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tecnologia. Diante desse quadro, seria a violéncia inerente ao homem, e, por isso,
uma conduta dele constitutiva?

A violéncia pode se encontrar relacionada a circunstancias de conflitos sociais
tais como: guerras, guerrilhas, atentados terroristas, perseguigéo politica etc, como
também pode estar atrelada a um plano menor, como as relagées pessoais, levando
0 ser humano a austera prova de vir a ter medo de seus semelhantes. Apesar de se
viver em uma época em que a Vvioléncia ganha importancia e exaltacao
espetacularizada nos mass media, ela sempre se manifestou em distintos tempos e
lugares, sendo utopia idealizar uma sociedade em que ela ndo esteja presente.
Assim, como compreender o fendmeno da violéncia?

A expressao violéncia deriva do latim violentia, cuja definicdo inclui forga,
impeto, ferocidade. O verbo violare significa violentar, transgredir. Ambos derivam de
vis, que tem o sentido de poténcia, vigor, forga fisica, como também de quantidade,
esséncia, emprego da forca. O Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa (2001)
define violéncia como “agéo ou efeito de violentar, de empregar forga fisica (contra
alguém ou algo) ou intimidagdo moral (contra alguém); ato violento, crueldade,
forca”. Refletir a respeito da violéncia na sociedade implica compreender todos
esses sentidos e adentra-los em um perimetro extenso. Esse perimetro envolve
relagbes entre diferentes esferas e as mais diversas fronteiras do real da violéncia,
que, por sua vez, abriga-se nas frestas das organizagdes sociais e de instituicoes
como a Familia, a Igreja, a Escola e a Justiga, que, com eficiéncia, protegem-na e
disfarcam-na. Teria a violéncia um limite toleravel?

Segundo Odalia (1985, p. 23), a agao violenta nao traz “em si uma etiqueta de
identificacdo. O mais 6bvio dos atos violentos, a agresséo fisica, o tirar a vida de
outrem, ndo é tado simples, pois pode envolver tantas sutilezas e tantas mediacdes
gue pode vir a ser descaracterizada como violéncia”. Diante desse enunciado, uma
pratica violenta pode ser marcada por uma diferenca de lugares, por um jogo de
reconhecimentos, em que se deve distinguir e avaliar a posicao de agressor e de
vitima. E preciso, pois, reconhecer as condicdes basicas que produziram o ato
violento, apesar de esse ser injustificavel discursivamente.

Até o século XVIII, quem praticava um ato considerado crime era colocado a
mostra em um espetaculo publico, sendo supliciado até a morte. A penalidade nao
buscava reparar a perda cometida, e sim vingar o soberano, uma vez que todos os

crimes agrediam a figura do soberano enquanto representante da comunidade, pois
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‘o exemplo deve ficar profundamente inscrito no coragdo dos homens” (FOUCAULT,
1987, p. 42-43). De acordo com o filésofo francés, nesse momento era mais
importante regular sobre a morte do que administrar a vida.

Os atos violentos praticados nesse periodo tinham como objetivo a vontade
de fazer justica, aplicando-se a pena corporal do suplicio como uUnica forma eficaz de
condenagao do criminoso. A lei da violéncia (suplicios e outros) era o procedimento
legitimado e considerado mais eficiente para se fazer justica. Apesar disso, “o
suplicio n&o restabelecia a justi¢a; reativava o poder. [...] fazem da execugao publica
mais uma manifestacdo de forca do que uma obra de justica; ou antes, é a justica
como forga fisica” (FOUCAULT, 1987, p. 43).

Com o passar do tempo, ainda na segunda metade do século XVIII filésofos,
reformadores, magistrados e juristas se movimentaram no sentido contrario,

passando a reprovar os suplicios e a defender puni¢ées humanitarias, uma vez que

[...] € preciso punir de outro modo: eliminar essa confrontacdo fisica
entre soberano e condenado; esse conflito frontal entre a vinganga
do principe e a cdlera contida do povo, por intermédio do supliciado e
do carrasco (FOUCAULT, 1987, p. 63).

Nessa ocasido surgiu a necessidade de se implantar outra maneira de
punigdo, qual seja um castigo sem suplicio, em que se deveria respeitar, no pior dos
assassinos, certa dose de humanidade. A punicdo deveria fazer sofrer um
arrefecimento mas sem que humilhasse o criminoso, que deveria ser sujeitado a

novas praticas punitivas. Gerou-se, assim,

[...] uma nova estratégia para o exercicio do poder de castigar [...]
nao punir menos, mas punir melhor; punir talvez com uma
severidade atenuada; [...] inserir mais profundamente no corpo social
0 poder de punir (FOUCAULT, 1987, p. 69-70).

Nessa nova sociedade, o corpo adquire um sentido completamente diverso:
“ele ndo é mais o0 que deve ser supliciado, mas o que deve ser formado, reformado,
corrigido, o que deve adquirir aptiddes, receber certo numero de qualidades,
qualificar-se como corpo capaz de trabalhar” (FOUCAULT, 1996, p. 119). Assim, o
corpo deve ser controlado, vigiado, para que se torne util e docil. Nao deve haver
penalizagdes fisicas, e sim a organizagdo do espacgo, o controle do tempo e a

vigilancia do olhar, instaurando, desse modo, uma sociedade disciplinar.
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Nascem, nessa época, os locais de vigilancia, as instituigdes disciplinares tais
como: a fabrica, o quartel, a escola, o hospicio e a prisdo, 0 que passou a
caracterizar uma nova microfisica do poder. Para Foucault (1987, p. 123), o espago
disciplinar organiza um espaco analitico e tem como objetivo “estabelecer as
presengas e as auséncias, saber onde e como encontrar os individuos, [...] poder a
cada instante vigiar o comportamento de cada um. [...] Procedimento, portanto, para
conhecer, dominar e utilizar”. Ainda que, em tempos anteriores, tenham existido
instituicdes similares, em nenhum caso o controle e a vigilancia incidiram de forma
tao eficaz como ocorreu a partir da Idade Moderna.

Assim, coube a sociedade moderna buscar as sangdes normalizadoras e
disciplinares dos corpos por meio dos mais diversos procedimentos coercitivos.
Criaram-se cartas e direitos que indicaram um caminho para a liberdade, porém
aprisionaram-se as subjetividades em normas e modelos prescritos por peritos.
Surgiu, desse modo, uma disciplina que “fabrica individuos; ela é técnica especifica
de um poder que toma os individuos ao mesmo tempo como objetos e como
instrumentos de seu exercicio” (FOUCAULT, 1987, p. 143). Esse poder passou a
tomar conta da administragdo, do controle e da sujeicdo dos corpos e também do
direcionamento calculista da vida. Em muitos momentos as normas eram bem
definidas e sabia-se como se deveria agir em determinadas circunstancias e quais
seriam os efeitos de sua n&o concretizacao, isto €, as suas consequéncias.

A priséo, instituicdo disciplinar nascida no principio do século XIX, tornou-se
um mecanismo de coer¢ao, um método de controle minucioso dos corpos, supondo
um bindbmio docilidade-utilidade, efeito do ndo cumprimento das regras
estabelecidas. Para Foucault (1987, p. 196), a prisao nao necessitava ser vista
simplesmente como lugar de castigo, e sim como um local transformador dos
individuos, pois “sabe-se que é perigosa, quando nao inutil. E, entretanto ndo vemos
0 que por em seu lugar. Ela é a detestavel solugao, de que nao se pode abrir mao”.
Assim, a disciplina da prisdo pode ser considerada uma técnica de limite e coergao,
empregada para adestrar os individuos e torna-los férteis. Em suma, trata-se de um
mecanismo de poder que investe sobre os corpos dos homens.

Para Foucault (1987, p. 214), a prisao “é o local onde o poder de punir [...]
organiza silenciosamente um campo de objetividade em que o castigo podera
funcionar em plena luz como terapéutica e a sentenga se inscrever entre os

discursos do saber”. Dessa forma, a agao da disciplina, quando aplicada aos corpos,
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permite a cognigao de saberes do homem, ndo para suplicia-lo e mutila-lo, mas para
adestra-lo e aprimora-lo, produzindo um sujeito indispensavel ao funcionamento e a
sustentacdo de uma sociedade que aspirava a ser economicamente ativa e
moderna.

As prisbes foram projetadas e criadas para serem instrumento de
transformagao dos individuos: entretanto, houve um fracasso desde o seu inicio, e 0
gue se viu foi uma fabrica de novos delinquentes, com praticas de violéncia e
arbitrariedades em seus carceres. Foucault (1987, p. 221) reconhece que “as prisdes
nao diminuem a taxa de criminalidade: pode-se aumenta-las, multiplica-las ou
transforma-las, a quantidade de crimes e de criminosos permanece estavel, ou,
ainda pior, aumenta”. A sociedade passou a confrontar a prisdo com as antigas
formas de punicdo, de forma que “o grande espetaculo da cadeia se relacionava
com a antiga tradigdo dos suplicios publicos” (FOUCAULT, 1987, p. 219). De
gualquer maneira, o que se apreendeu foi o fim dos soberanos e a constituicao de
um novo poder.

De acordo com Foucault (1979, p. 131), instalou-se um

[...] novo poder microscopico, capilar, que levou o corpo social a
expulsar elementos como a corte e o personagem do rei. A mitologia
do soberano nao era mais possivel a partir do momento em que
certa forma de poder se exercia no corpo social.

A sociedade foi buscando uma adequagdo mais controlada, racional e
econdémica entre as atividades produtivas, as redes de comunicagdo e o jogo das

relagdes de poder. Trata-se de um poder que precisa ser avaliado como

[...] algo que circula, ou melhor, como algo que so6 funciona em
cadeia. Nunca esta localizado aqui ou ali, nunca esta nas méos de
alguns, nunca € apropriado como riqueza ou um bem. O poder
funciona e se exerce em rede (FOUCAULT, 1979, p. 183).

Esse comportamento se exerce e se produz em uma rede de micropoderes
gue se estende por todo o corpo social. Nesse sentido, ndo ocorre absolutamente na
manifestacdo do Estado e de seus aparelhos, mas nas “multiplas formas de
dominagdo que podem se exercer na sociedade [...] nas multiplas sujeicbes que
existem e funcionam no interior do corpo social” (FOUCAULT, 1979, p. 181). Assim,

0 exercicio do poder ndo se fixa apenas nas maos de uns em detrimento de outros,
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isto &, nao existe uma parte dos que tém o poder e outra daqueles que se acham
desfortalecidos, impossibilitados. O poder funciona por meio de um controle e de um
sistema disciplinar disperso e continuo, que vigora anonimamente, valendo-se de
praticas discursivas que acontecem, sobre 0s sujeitos, como efeitos de poder. Sob
esse prisma, “o individuo nao € o outro do poder: € um de seus primeiros efeitos. O
individuo é um efeito do poder e simultaneamente, ou pelo préprio fato de ser um
efeito, é seu centro de transmissao” (FOUCAULT, 1979, p. 184).

Ao analisar as relagdes de poder que produzem o sujeito como seu efeito,
Foucault (1979, p. 241) afirma que sao inevitaveis as resisténcias, pois a partir do
instante “em que ha uma relagdo de poder, ha uma possibilidade de resisténcia.
Jamais somos aprisionados pelo poder: podemos sempre modificar sua dominagao
em condi¢des determinadas e segundo uma estratégia precisa”. Em outras palavras,
onde ha poder ha sempre focos de resisténcia (e vice-versa), e essa resisténcia
nunca se encontra em posi¢cao de exterioridade em relagdo ao poder, posto que
constitui 0 outro polo das relagdes de poder, organizando-se de acordo com o
afrontamento dos campos estratégicos e de forgas.

Sob essa 6tica, as relagdes de poder e os focos de resisténcia nao estao
instituidos de forma fixa nem absoluta, mas em pontos instaveis e transitérios,
desenvolvendo-se em focos particulares e pequenos de poder, como é o caso de um
chefe de um departamento qualquer, de um guarda de um determinado setor, de um
redator-chefe de um jornal etc. E mesmo se o fato de nomearmos os focos ou de

leva-los a publico se trata de uma luta, ndo se pode dizer que é

[...] porque ninguém ainda tinha tido consciéncia disto, mas porque
falar a esse respeito, forcar a rede de informagao institucional,
nomear, dizer quem fez, o que fez, designar o alvo, € uma primeira
inversao de poder (FOUCAULT, 1979, p. 76).

As relagbes de poder movem-se como uma rede de dispositivos ou
mecanismos que nao permitem aos individuos uma liberdade exterior nem limites ou
fronteiras. Dizendo de outro modo, nao existe o sujeito e seu conhecimento livre das
relagdes de poder, uma vez que € a relagao poder-saber que produz o sujeito, e nao
somente o contrario. Quando o sujeito produz poder € porque esse poder esta
carregado de saber, visto que o “exercicio do poder cria perpetuamente saber e,

inversamente, o saber acarreta efeitos de poder. [...] Ndo é possivel que o poder se
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exerca sem saber, ndo é possivel que o saber ndo engendre poder” (FOUCAULT,
1979, p. 142).

Assim, de acordo com Foucault (1987, p. 27), ndo € a agao do sujeito do
conhecimento que produziria um saber, “mas o poder-saber, 0s processos e as lutas
gue o atravessam e gue o constituem é que determinam as formas e 0os campos
possiveis do conhecimento”. Esse sujeito encontra-se na interdependéncia existente
entre o perimetro da verdade e o do poder-saber, motivado por uma “vontade de
verdade” que faz com que um individuo ou um grupo admita e aprove alguns
discursos como verdadeiros e, a0 mesmo tempo, perceba como os individuos lutam,
nao pela verdade, mas para que ela continue sendo uma verdade, autorizando
agueles que tém o poder de dizer aquilo que funciona como verdadeiro. Convém
lembrar que, na concepgao foucaultiana, o conceito de verdade é entendido como
‘um conjunto de procedimentos regulados para a produgdo, a lei, a repartigdo, a
circulagao e o funcionamento dos enunciados. A verdade esta circularmente ligada a
sistemas de poder, que a produzem e apdéiam” (FOUCAULT, 1979, p.14).

Diante dessa linha de raciocinio, que trata das relagdes de poder e das
verdades, assim como da violéncia produzida como fenémeno individual e coletivo,
pode-se dizer que o poder-saber é uma substancia da produgédo da violéncia, um
problema social que preocupa, em alto grau, as sociedades modernas, por ser
produtor de subjetividades. Contudo, ha diferenca entre poder e violéncia, uma vez
gue o emprego da violéncia ndo € a pratica de um poder que um individuo detém
sobre outro sujeito, e sim a execucgao da forca de uma disciplina e o controle sobre
um corpo tornado décil e imobilizado, o que ocorre “ndo simplesmente para que
fagcam o0 que se quer, mas para que operem como se quer, com as técnicas,
segundo a rapidez e a eficacia que se determina” (FOUCAULT, 1987, p. 119).

A violéncia se manifesta de multiplas formas: algumas de ordem psicolégica,
gue podem ou nao provocar mal-estar, como gestos de humilhacdo ou palavras de
desqualificagdo, desprezo, perseguicdo, ameacas; outras, consideradas brutais,
causam horrores e assustam, e envolvem os casos de violéncia fisica (com ou sem
lesdo corporal), como os espancamentos, os homicidios, os incestos etc.; e, ha,
ainda, a violéncia de ordem material, que sdo as agressdes praticadas aos bens
materiais da vitima, (objetos de uso pessoal, carros, objetos de casa) e contra os
bens publicos, além das agressdes contra a fauna e a flora. De qualquer maneira, “o

grau em que a violéncia ocorre e as formas que assume, evidentemente, variam de
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uma sociedade a outra” (GORENDER, 2000, p. 91), ou seja, o nivel praticado de
violéncia (a violéncia em si) muda de uma sociedade para outra, dependendo das
normas morais e sociais estabelecidas.

Independentemente do nivel da violéncia praticada, a questdo de sua
producdo e de seu agravamento esta relacionada a muitos fatores. Entre eles, a
pobreza e a desigualdade social, o desemprego, o crime organizado, o trafico
internacional de drogas e de outros produtos, a impunidade e a ineficiéncia de
instituicdes como a Policia, a Justica, a Familia e a Escola, que ndo conseguem
arcar com sua responsabilidade e seu papel social. O que se presencia, cada vez
mais, € o crescente indice de violéncia em todos os lugares, tanto a violéncia
politica, simbdlica e racial quanto a violéncia contra a mulher ou as criancas. Trata-
se, enfim, de uma violéncia predominantemente urbana, que, carregada de medo,
alastra-se progressivamente, pois “onde ha medo, ha ameacas; e onde estdo as

ameacas esta a violéncia” (MORAIS, 1985, p. 16).
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5 AS (IN)VISIBILIDADES DA VIOLENCIA E DA POBREZA

5.1 Uma relagao interdiscursiva: o deslocamento do discurso politico do

Presidente Lula para os nossos objetos de analise

Iniciamos esta segao retomando alguns discursos do atual Presidente do
Brasil, Sr. Luis Inacio Lula da Silva, entre os quais uma declaragao quando de sua
viagem a cidade de Londres'®. Além da proposta do encontro do G-20, o Presidente
também tomou ciéncia de procedimentos estruturais em relagdo ao modo como
sediar as Olimpiadas®™, ao visitar o complexo olimpico londrino em construgdo. Ao
discursar para importantes membros da coroa inglesa e da midia nacional e
internacional, ele fora questionado a respeito da violéncia no Brasil, especificamente
na cidade do Rio de Janeiro, uma das candidatas aos proximos jogos de 2016, e
suas imaginaveis consequéncias quanto a sediar os Jogos Olimpicos. O presidente
brasileiro respondeu aos questionamentos que lhe foram dirigidos com a afirmagao
de que nao havera problemas de nenhuma ordem, destacando que a questao da
violéncia é fruto da enorme pobreza que imperou durante muitos anos, em
decorréncia dos governos brasileiros anteriores.

Um pouco antes de sua viagem a Londres, o Presidente Lula, em entrevista
coletiva concedida ao lado do primeiro ministro inglés, Gordon Brown, em Brasilia,
declarou que a atual crise financeira que o mundo globalizado esta atravessando é
promovida por “gente branca, loira, de olhos azuis”, numa referéncia a
especuladores estrangeiros de paises do primeiro mundo?. Nesse mesmo discurso,
Lula também declarou que “ndo conhece nenhum banqueiro negro ou indio”.

Em virtude desses discursos pronunciados pelo Presidente Luis Inacio da
Silva, sobretudo o que faz referéncia as pessoas brancas de olhos azuis,
contemplamos a possibilidade de se tratar de um acontecimento, uma vez que 0s

seus enunciados constituem a irrup¢ado de uma singularidade aguda, no lugar e no

1® Reunido do G-20 em Londres, Inglaterra, no inicio de abril de 2009: encontro dos lideres das 20 maiores

economias do mundo para discutir a respeito da atual recessao mundial.

Londres sera a cidade-sede da proxima Olimpiada, em 2012.

Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/noticia/brasil/culpa-loiros-olhos-azuis-430909.shtml1>. Acesso em: 30
mar. 2009.
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momento da sua produgdo, tendo em vista que um acontecimento ndo & “uma
decisao, um tratado, um reino, ou uma batalha, mas uma relacao de forcas que se
inverte, um poder confiscado, um vocabulario retomado e voltado contra seus
utilizadores” (FOUCAULT, 1997, p. 28).

Determinados discursos enunciados pelo Presidente Lula, como &
comumente denominado pela midia nacional, sdo merecedores e causadores de
debates, nessa midia nacional; outros chegam a atingir repercussao internacional,
resultando, muitas vezes, em criticas e contestagbes ou de socidlogos ou de
cientistas sociais ou do(s) proprio grupo(s) para os quais o tema fora direcionado.
Ainda na reunido do G-20, o presidente brasileiro caminhou com desenvoltura entre
os lideres mundiais, cuja maioria era composta de pessoas brancas e de olhos
azuis.

Em discursos relacionados com a questdo da violéncia urbana no Brasil, o
Presidente Lula, dirigindo-se aos moradores da Rocinha, favela carioca com
significativa visibilidade na midia, afirmou que ha “para cada bandido, 10, 15, 20 mil
honestos e que a Policia ndo pode entrar batendo em todo mundo”, pois isso
significaria “partir do pressuposto que todos sdo bandidos™®. Em outro momento,
garantiu que os garotos de 18, 23 e 24 anos mostrados na televisdo no momento de
sua prisao porque cometeram barbaridades, sdo filhos do descaso econémico deste
pais para com a parte mais pobre da populacdo e, principalmente, da falta de
investimentos em educagdo. Partindo dessa linha de raciocinio do presidente
poderia se pensar, entre outras reflexdes, que, como a maior parte da populagao
pobre teve uma educagdo escolar incompleta, essa maioria carente seria
incontestavelmente o lado da populagao criminosa brasileira.

Por inumeras vezes os discursos do Presidente Lula sao ridicularizados pela
midia em razéo de ele se autodefinir como pessoa de origem humilde e ndo possuir
curso universitario, o que o incluiria no quadro dos excluidos pela escolaridade
incompleta, razdo pela qual se busca a desconstrugao de autoridade para tratar de
determinados assuntos. Apesar da ocorréncia dessa intervencao, enunciados por
ele proferidos podem ganhar destaque na midia. E, pois, desse modo, que o
acontecimento discursivo possibilita indagar sobre quem somos, como estamos

situados na dimensao da histéria ou, ainda, como 0s acontecimentos entrelacados

13 Disponivel em: <http://stive.com.br/2008/03/08/lula-ontem-e-hoje.htm1>. Acesso em: 30 mar. 2009.
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permitem compreender as condi¢cdes e os efeitos de sentido que nos atravessam.
Os discursos enunciados pelo Presidente Lula podem ser retomados, revisados,
analisados, particularizados, relacionados a outros semelhantes ou tornados
idénticos. De qualquer forma, o conjunto de discursos produzidos por ele
circunscreve-se a uma rede de outros discursos em circulagdo, em outros campos
do saber.

Nessa via, os discursos vao se repetindo ou se renovando, e “0 novo nao esta
no que é dito, mas no acontecimento de sua volta” (FOUCAULT, 1996, p. 26). Outra
preocupacdo de Foucault esta centrada na questdo da atualidade como
acontecimento, conforme a qual ha uma diferenga entre atualidade e o presente,
porque a nocgao de atualidade aparece como a “borda do tempo que envolve nosso
presente, que o domina e que o indica em sua alteridade” (FOUCAULT, 1997, p.
162-163).

A atualidade é construida a partir de um determinado elemento do presente,
em que se buscam reconhecer as manifestagdes das diferengas histéricas. Revel
(2005, p. 21) aponta que “o presente, definido por sua continuidade histérica, nao é,
ao contrario, interrompido por nenhum acontecimento: ele pode somente oscilar e se
romper dando lugar a instalacdo de um novo presente”. Nesse sentido, o presente
ndao é dado nem ajustado numa linearidade entre o passado e o futuro, mas
enquanto atualidade, no movimento de uma temporalizacdo, em que o sujeito &,
concomitantemente, a demonstragdo de uma forga que ja se instalou e que continua
influente, abrindo possibilidades de rupturas e mudancgas.

O discurso do Presidente Lula ndo € o objeto de nossa pesquisa, mas é
possivel inclui-lo como parte de um arquivo, de um enunciado no interior do qual as
relagbes intertextuais e interdiscursivas se entrecruzam. Tem-se, assim, “‘uma
pratica que faz surgir uma multiplicidade de enunciados como tantos acontecimentos
regulares, como tantas coisas oferecidas ao tratamento e a manipulagao”
(FOUCAULT, 1997, p. 150). O discurso de Lula pode ser inserido ndao apenas no
contexto linguistico em relagdo aos nossos objetos de anadlise, mas também, e
principalmente, no interdiscurso, investigando-se o contexto historico.

Ao abrirmos esta segdo com a citacdo de alguns discursos do Presidente
Lula, estamos retomando um enunciado que, mesmo ulteriores as produgdes do
Nosso corpus, estao inseridos em uma série enunciativa que aborda tanto a questao

da violéncia quanto a da pobreza, ou o corolario da outra, bem como a do
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preconceito racial. O enunciado re-atualiza outros enunciados, “fazendo parte de
uma série ou de um conjunto, desempenhando um papel no meio dos outros, neles
se apoiando e deles se distinguindo. [...] Ndo ha enunciado que n&o suponha outros”
(FOUCAULT, 1997, p. 114).

Tendo em vista que pretendemos compreender como as praticas discursivas
midiaticas nacionais da contemporaneidade representam o homem negro brasileiro
da favela carioca, os discursos do Presidente Lula “se inserem em meio a outros
tantos ja ditos e vdo formando uma rede interdiscursiva, constituida de retomadas,
de réplicas ou deslocamentos de elementos discursivos inseridos numa formagao
discursiva” (NAVARRO, 2006, p. 75). A formagao discursiva estabelece a articulagao
entre o discurso e as praticas discursivas, compreendendo a produgcao dos efeitos
de sentido. Desse modo, determina-se o0 que pode e deve ser dito a partir de uma
posi¢cao, numa dada situagdo. Para Foucault (1997, p. 43), tem-se uma formagao
discursiva quando se “puder descrever, entre um certo nimero de enunciados,
semelhante sistema de dispersdo, e no caso em que entre os objetos, os conceitos e
as escolhas tematicas, se puder definir uma regularidade (uma ordem, correlagdes)”.

Gaspar (2004) observa que o enunciado é um acontecimento pelo fato de ele
ser singular e ligado tanto a escrita quanto a palavra oral. Essa autora observa que
Foucault ndo analisou assuntos que estivessem relacionados com areas do cinema
ou de filmes, nem estudou teorias distintas “que buscam justificar as diversas
possibilidades de representagdes da linguagem vinculadas a escrita, a oralidade, a
imagem fixa, a imagem em movimento” (GASPAR, 2004, p. 232).

A pesquisadora compreende, no entanto, que Foucault, ao estudar discursos
extremamente diversos para fazer suas analises, examinou diferentes
materialidades para justificar seu projeto arqueoldgico. Diante dessa perspectiva,
permanece a possibilidade de se recorrer “a teoria arqueolégica, também como
subsidio a analise dos discursos nao-verbais e verbo-visuais/audiovisuais, como, por
exemplo, a linguagem filmica, pois o que se constata € que Foucault ofereceu
indicios bastante pertinentes para tal intento” (GASPAR, 2004, p. 258).

Os nossos objetos de analise, o videoclipe Minha Alma, do grupo O Rappa, e
o filme Cidade de Deus, de Fernando Meirelles, tratam de acontecimentos geradores
de novos discursos, novas discussdes, de maneira que novos dizeres foram

produzidos e varios enunciados foram repetidos. Da mesma forma, os discursos
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produzidos pelo Presidente Lula, que sdo exemplos de um discurso politico*,
circulam pela midia e produzem efeitos de sentido. Os nossos objetos de analise,
gue séo produtos da propria midia, consistem em um discurso estético-politico-
social, e igualmente produzem efeitos de sentido. Podendo se desenvolver pelos

saberes, pelo saber de praticar e de organizar, sao,

[..] ao mesmo tempo, aparatos de natureza instrumental e
processual, nas dimensdes verbais, visuais e sonoras, cujos efeitos
podem, a curto, longo e médio prazo, apagar, transformar, promover
e consolidar ideais modelares de sujeitos (TASSO, 2006, p. 129).

Com essa analise, ndo esperamos estabelecer ou restituir qualquer
possibilidade de identidade, considerando que ja tomamos como pressuposto a
existéncia de identidades plurais, “fragmentadas e fraturadas”, as quais “nao sao,
nunca, singulares, mas multiplamente construidas ao longo de discursos, praticas e
posi¢cdes que podem se cruzar ou ser antagénicos” (HALL, 2000, p. 108). Buscamos,
ao contrario, repensar, decompor ou entender como se compés o que chamamos de
uma possibilidade de identidade do homem negro brasileiro favelado.

Estudar esses discursos, seja os do Presidente Lula, seja os dos nossos
objetos de analise, € compreender um pouco mais as diferentes posicbes que o
sujeito pode ocupar, alternadamente ou regularmente, em uma série de enunciados,
bem como os diferentes papeis que o sujeito pode desempenhar em determinadas
circunstancias, em determinados lugares (FOUCAULT, 1997, p. 107). Dessa forma,
de acordo com Gregolin (2006, p. 33), para compreender 0 sujeito e os sentidos
busca-se “definir as condicbes nas quais se realizou um determinado enunciado,
condi¢cbes que Ihe ddo uma existéncia especifica”.

Para comegarmos um deslocamento e, a0 mesmo tempo, se necessario, para
mantermos relagdes entre os discursos do Presidente Lula e 0os nossos objetos de
analise, damos inicio a uma das mais importantes e necessarias perguntas da
Analise do Discurso: por que o presidente brasileiro, em seu discurso frente a uma
autoridade inglesa, européia, branca, afirmou que a culpa da crise atual é de “gente
branca, loira, de olhos azuis”? Em outros termos, como apareceu determinado

enunciado, e nao outro em seu lugar? O mesmo trajeto sera percorrido em nossas

14 Charaudeau (2006, p. 8) afirma que o “discurso politico &, por exceléncia, o lugar de um jogo de mascaras.
Toda palavra pronunciada no campo politico deve ser tomada ao mesmo tempo pelo que ela diz e néo diz.
Jamais deve ser tomada ao pé da letra, numa transparéncia ingénua, mas como resultado de uma estratégia
cujo enunciador nem sempre € soberano”.
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materialidades discursivas, o filme Cidade de Deus e o videoclipe Minha Alma. Além
dos questionamentos referentes as praticas discursivas midiaticas acerca do homem
negro e favelado carioca, contrapde-se a memoria constitutiva o fato de que se vive,
neste pais, um regime de “democracia racial’. Verificaremos como esses sujeitos
estdo representados nessas materialidades discursivas, ora como “vitimas”, ora
como “marginais”.

Trata-se, assim, de um movimento descritivo-interpretativo
arqueogenealogico, a fim de se compreender as relacbes de saber e de poder
inscritas em praticas identitarias, como efeitos que se produzem na e pela
linguagem. O movimento descritivo-interpretativo arqueogenealégico proporciona ao
analista abrir uma das pontas de um leque como uma possibilidade de leitura, um
gesto de interpretacdo sobre séries enunciativas de um acontecimento discursivo,
iSso porque os discursos, produzidos por um ou mais grupos, fazem parte de uma
determinada realidade social, de uma materialidade discursiva. Controlados pelos
principios das relagées de saber e de poder, tais discursos permitem a irrupgao de
novas interpretagoes.

O Quadro 1, proposto por Tasso (2007), direcionou nossa interpretagdo, como

apoio de um movimento possivel na pratica analitica de discursos imagéticos:

MOVIMENTO DESCRITIVO-INTERPRETATIVO DE ANALISE
DA IMAGEM FIXA E EM MOVIMENTO |

I DES CRIE[\O I INTERPRETA 2[\0 I

INSTANCIA REPRESENTACIONAL INST[\NC,,‘IA INSTAI\{CIA
aspectos composicionais: ARQUEOLOGICA GENEALOGICA
visual/ verbo-visual/audiovisual — ETICA/ESTETICA —

Plano da visibilidade Plano da invisibilidade
(sensorialffisica) (enunciavel)

Saber no dominio da arte; da linguagem universal;

Saber empirico - técnico do simbdlico; sobre as relagdes de poder sobre os
outros (subjacentes as formas) e sobre si mesmo
(ética-estética)

Interdiscurso |

|1 N

Elem~entos IForma,.cor, tom,. textu_ra, :IFormagéo discursiva
néo- profundidade, dimens&o, - — — .

volume, iluminagéo, || Funcdo enunciativa: sujeito, referencial, campo

representativos |

tamanho/proporcao/escala || @ssociativo, materialidade

Tempo Imaéinério, llusdo — efeitos de realidade/ real I
(de duragao, referencial atemporal)

Espao |0

Quadro 1 — Movimento descritivo-interpretativo de analise da imagem fixa e em movimento.
Fonte: Tasso (2007).
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5.2 Cidade de Deus: que violéncia é essa?

Cidade de Deus, filme dirigido por Fernando Meireles e adaptado do romance
homénimo de Paulo Lins, traz como foco tematico a questdo da violéncia,
promovendo uma série de discussdes sobre a pobreza e a exclusdo social presentes
nesses territorios de concentragdo que sao as favelas. O escritor Paulo Lins morou
na favela Cidade de Deus com seus pais, segundo ele em uma familia bem
constituida. Frequentou uma universidade, concluindo o curso de Letras na
Universidade Federal do Rio de Janeiro™.

Foi a partir de sua vivéncia e de olhares direcionados a favela carioca na qual
morou que construiu o0 enredo de seu livro, que aborda o inicio do trafico de drogas
nesse local, entre os anos 70 e 80. O conjunto habitacional Cidade de Deus foi
construido e entregue aos seus primeiros moradores em 1966, como proposta de
remanejamento das favelas centrais do Rio de Janeiro para as areas mais afastadas
da cidade, servindo também para a remogado dos desabrigados das Uultimas
enchentes que aconteciam na cidade. De acordo com o Censo 2000, sua média de
escolaridade foi considerada baixa, sendo 27% da populagdo os que tém até trés
anos de estudo, e 0s que conseguiram continuar na escola por mais de 14 anos nao
superam 1,17% do total'®. Desde o seu funcionamento, mais da metade dos que

habitam Cidade de Deus € negra.

Fotograma 1

15 Disponivel em: <http://www.continentemulticultural.com.br>. Acesso em: 23 mar. 2009.
16 Disponivel em: <http://www.redescomunitarias.org.br/imagens>. Acesso em: 23 mar. 2009.
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Logo apds a entrega da Cidade de Deus a populagdo carioca, ela foi
estigmatizada como um dos locais mais perigosos da cidade do Rio de Janeiro, no
gual violéncia, criminalidade e pobreza sao parte integrante desse universo. No filme
Cidade de Deus'’, as representagdes da pobreza, da violéncia e da criminalidade do
mesmo modo estdo presentes, desde os assaltos e roubos realizados contra as
pessoas e 0s bancos até o surgimento do trafico de drogas como atividade principal
do local, mais as disputas entre as gangues.

A histdria do filme é contada pelo sujeito-personagem Buscapé, morador do
local, jovem que sonha ser fotdgrafo. E a partir de seu ponto de vista que se
conhecem os demais sujeitos-personagens do filme. Assim, é a partir das suas
descricbes que se constroi a histéria de uma parte dos sujeitos, que estdao na
fronteira entre a honestidade e a bandidagem. Aqueles que se inserem na
bandidagem s&o os que exercem o poder: poder que, na favela, é sinbnimo de
violéncia e de dinheiro. Buscapé € um garoto pobre, negro, temeroso com a
possibilidade de se tornar um criminoso, de fazer parte do ambiente violento em que
mora; ele nao quer ser nem bandido nem policial, pois “tem medo de tomar tiro”.

Buscapé descreve a sua existéncia na Cidade de Deus, relatando-a desde a
sua infancia. Lembra-se de que a histéria da criminalidade na favela, na visdo dele,
iniciou-se com o Trio Ternura, que praticava constantes assaltos e roubos ao
caminhao que entregava gas na comunidade e nos arredores do bairro. Uma das
cenas seguintes do filme, ainda envolvendo o Trio Ternura, mostra uma intensa e
assustadora violéncia quando o grupo planeja assaltar um motel e leva o pequeno
Dadinho, o sujeito-protagonista do filme, para iniciar-se na vida do crime. Dadinho,
gue mais tarde passa a ser conhecido como Zé Pequeno, ao ser rebatizado por um
pai-de-santo que Ihe garante imunidade contra os inimigos, mata todas as pessoas
gue estavam no motel, com um aparente instinto nato para a violéncia, para a
crueldade. Como aceitar tal ato praticado por um homem contra o seu semelhante,
como explicar tal atitude partindo de uma crianca? Parece nao haver justificativas,
mesmo se tendo ciéncia de que “[...] uma das condi¢des basicas da sobrevivéncia do
homem, num mundo hostil, foi exatamente sua capacidade de produzir violéncia numa

escala desconhecida pelos outros animais” (ODALIA, 1985, p. 14).

1 Langado no Brasil em 2002, com duragao de 135 min. e distribuido por Lumiére e Miramax, teve direcdo de
Fernando Meirelles, co-diregao de Katia Lund e roteiro de Braulio Mantovani.
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Dadinho vive num mundo hostil, carregado de injustica e de desigualdade
social, em virtude do arbitrio da Policia, das deficiéncias e dos erros do sistema
carcerario, bem como das falhas da Justica e do Direito Penal, sobretudo pela
discriminagédo social contra os pobres e marginalizados. Como disciplinar, gerir e
controlar o corpo de uma crianga para diminuir esse fendbmeno da violéncia?
Foucault (1987, p. 152) afirma que, para controlar os corpos, € necessario distribui-
los a partir de uma regra, de uma medida padrao, que nao tenha em vista “nem a
expiagdo, nem mesmo exatamente a repressao”. Em Cidade de Deus, quando uma
gangue estava recrutando novos individuos para o seu grupo, o chefe do trafico
ouviu de uma crianga a seguinte resposta, ao recusar o seu ingresso: “que crianga?
Eu fumo, eu cheiro, ja roubei e ja matei, sou sujeito-homem”. Qual a referéncia de
crianga gue esse territorio de pobreza tem?

No Brasil foram criadas a instituicdo FEBEM*® e os Conselhos Tutelares, que
sao lugares de sujeicao dos corpos tipicos da Sociedade Disciplinar e de Controle.
Sao formas designadas para e com o objetivo de controlar os dispositivos de
vigilancia (do ver) e da punicdo, sendo que a FEBEM enquadra-se nos moldes do
sistema carcerario, enquanto os Conselhos Tutelares alcangam um poder maior de
capturar e normalizar do que o Poder Judiciario, uma vez que desempenha um
controle do dia a dia das familias, das criangas e dos adolescentes. O sujeito-
personagem Dadinho vive hum momento em que nao existia a instituicdo FEBEM,
um lugar que ficou conhecido, posteriormente, como uma fabrica, uma escola para

construir novos criminosos.

Fotograma 2

8 Fundagao Estadual do Bem-Estar do Menor.
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Esses mecanismos disciplinares de vigilancia e punigdo foram criados como
um dispositivo para tornar visiveis as pessoas que por eles sao apreendidas, no
intuito de tornar eficazes os processos e as normas realizadas por essas instituigoes.
A sociedade moderna construiu e produziu formas de individualizar e normalizar os
sujeitos utilizando os dispositivos de exame, a sangao normalizadora e a vigilancia
continua. Nesse regime disciplinar, Foucault (1987, p. 161) considera que “a crianga
€ mais individualizada que o adulto, o doente o é antes do homem s&o, o louco e
delinquente mais que o normal e o ndo-delinqiente”.

Dadinho cresceu e se tornou Zé Pequeno, deixando de ser um simples
bandido assaltante de bancos para se tornar um dos maiores traficantes de drogas
da favela, posicdo que antes ele invejava. Zé Pequeno tenta impor certa ordem na
comunidade, punindo aqueles que praticassem crimes contra os préprios moradores
da favela, pois “dentro da minha favela ninguém rouba, ninguém estupra”. Ele usava
esse mecanismo como forma de controlar as populagdes que trabalham ou nao no
trafico e de vigiar os territérios em que todos habitam. Desse modo, erige-se uma
sociedade organizada com hierarquia e fungdes bem delimitadas, com plano de
carreira, envolvendo atividades tais como: linha de montagem, enrolagao,
aviaozinho, olheiro, vapor, soldado e gerente, ja que, segundo os bandidos do filme,

“vender droga é igual a qualquer outro negdcio”.

Fotograma 3

A relagao entre os traficantes e os demais moradores da favela geralmente é

marcada por um posicionamento de siléncio e passividade desses ultimos para com
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0S primeiros, uma vez que as coergdes que partem dos traficantes contra os que la
residem geram medo e violéncia. Do mesmo modo, os traficantes e as drogas sao
considerados meios pelos quais uma pessoa que mora na favela pode transformar
sua vida, tanto no que diz respeito a sua autonomia, na suavizagao da dor e da
fome, quanto como no que se refere a obtengao de bens materiais.

Zé Pequeno, o chefdo da droga, tinha como sécio o seu uUnico amigo de
infancia, Bené, um bandido que, no decorrer da historia, se autodenomina “bandido
responsa’, playboy, e passa a gostar de usar roupas da zona sul. E um amigo que
consegue acalmar os varios momentos de grande violéncia de Zé Pequeno, ora
abaixando sua arma, ora o abragando, ora o acalmando com palavras. Bené é um
sujeito-personagem que aparenta ser bem mais centrado psicologicamente que o
seu soécio, e, em determinado momento, planeja abandonar a vida criminosa, pois se
diz cheio de dinheiro. Revela o desejo de viver em outro lugar com sua namorada,
por quem havia se apaixonado — e por que nao —, com quem, inconscientemente,

gostaria de constituir uma familia.

Fotograma 4

Quando se trata de familia, o flme nos mostra a auséncia de figuras paternas
e maternas. Apenas o jovem Buscapé, quando garoto, mantém um relacionamento
com o seu pai, que lhe aponta alguns caminhos positivos que uma pessoa de bem
deve seguir na vida. Dessa forma, os papéis sociais de pai e de mae, que poderiam
ser indicadores dos bons caminhos a serem seguidos pelos sujeitos representados

no filme, ndo fazem parte da histéria, distanciando-se dos demais sujeitos-
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personagens. A falta dos cuidados de uma mae e um pai parece apontar para um
envolvimento das criangas com as drogas e com os traficantes, simbolizando, assim,
uma imagem negativa ou positiva correspondente a presenga ou auséncia de
elementos identificatérios e amorosos (de modelos a serem seguidos). Marreco, o
irmao de Buscapé, mesmo caminhando para o mundo do crime tem consciéncia da
estrutura familiar, e aconselha seu irmao mais novo a trabalhar e estudar, a nao
tocar em armas, o que possibilita a Buscapé seguir outro destino.

A familia como a conhecemos hoje, organizada com pai, mae e filhos, é
oriunda da sociedade moderna. Além da fungao de reprimir e sublimar, exerce a
funcdo de auxiliar na organizacdo da vida em sociedade, o que colabora no
processo de educagao dos sujeitos. De acordo com o psicanalista Lacan (1990), a
funcdo da familia ndo envolve, necessariamente, a presenga do pai, da mae e dos
irmaos, e sim a de uma figura que a represente como tal. Ela constitui uma
estruturagao, antes de tudo, de ordem psiquica, na qual cada um dos seus membros
desempenha uma fungdo e ocupa um lugar. Nesse sentido, existe o lugar do pai, o
lugar da mae, o lugar dos filhos, sem que estejam, obrigatoriamente, ligados
biologicamente. A familia, entdo, na pds-modernidade, seria a possibilidade de
representagcao enquanto lugar por exceléncia da felicidade e da expressao de afetos,

formando o nucleo da sociedade.

Fotograma 5

Buscapé, o unico sujeito-personagem aparentemente regulado por essa
relacdo funcional familiar, da ciéncia de que nao deseja a continuidade da vida na
favela. Ao contrario, pretende romper com esse territério, por meio do seu novo
trabalho como reporter-fotografico, profissdo na qual estad se iniciando. Antes de

comecgar a trabalhar no jornal, até que tentou entrar na vida do crime, porém todas
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as suas investidas fracassaram: ele nao quer “essa vida de otéario”. E como desde
crianga tem medo de tomar tiros, ele troca a arma pela maquina fotografica que
ganhou de Bené. A maquina de Buscapé poderia ser a metafora de uma arma, pois
ela lhe da poder junto a Zé Pequeno, que deseja ver sua foto estampada no jornal.
Zé Pequeno quer visibilidade na midia e fica muito irritado ao ver outro traficante no
jornal, quando sé&o relatadas as noticias sobre a guerra do trafico nas bocas de fumo
da Cidade de Deus.
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Fotograma 6

A visibilidade que Zé Pequeno e tantos outros marginais desejam chega a
midia disseminando o0 medo, produzindo e reproduzindo os discursos que associam
pobres favelados a bandos criminosos. Como consequéncia, atos de repressao por
parte da Policia incidem sobre as favelas e os seus moradores, como forma de
abrandar o medo da sociedade. Acompanham-se, nas imagens da midia,
perseguicdes e guerras entre policiais e traficantes bem armados, balas perdidas
para todos os lados e 0 abandono de lares por seus moradores. Ao mesmo tempo
em que ha excesso de intervengao policial nas favelas divulgadas pela midia, ocorre
0 maximo de omissao do equivalente policiamento, na medida em que o préprio
discurso oficial aponta para um aumento da criminalidade em virtude das péssimas
condicoes de trabalho do policial, dos baixos salarios e do pouco preparo para
enfrentar situagcdes de complexidade e perigo. Os discursos que emergem de dentro
das favelas classificam os policiais como t&o violentos quanto os traficantes, além de
muitos serem considerados corruptos, uma vez que estdo envolvidos com roubos e
com o trafico de drogas. Dai, talvez, o fato de Buscapé nao desejar ser nem bandido

nem policial.
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Na cena em que Zé Pequeno pede para Buscapé fotografar todo o bando, o
disparo da maquina é sobreposto ao disparo de uma arma executado por outro
sujeito-personagem. Trata-se da arma de Mané Galinha, mas tem-se a impresséao de
gue o tiro sai da maquina de Buscapé. Arma e maquina fotografica exercem dominio
sobre o outro.

Mais um momento em que a arma exerce grande dominio sobre o outro é
produzido na cena em que Zé Pequeno, para mostrar o poder que pratica na favela,
principalmente aqueles que Ihe desobedecem, como 0s garotos que estavam
saqueando o comércio local, primeiramente atira no pé de um garoto e, em seguida,
da ordem para outro menino escolher quem vai matar, entre os dois que nao
conseguiram fugir. Filé com Fritas, o garoto escolhido por Zé Pequeno para efetuar o
disparo e aplicar o castigo aos demais, vé-se em uma situacdo sem saida. Ele atira
no que tem a menor idade entre os dois garotos, e ouve de Zé Pequeno que agora
ele esta qualificado para o mundo do crime. A cena choca por conta da violéncia
extrema. Bentes (2007, p. 221) lembra que, no filme, “os rituais de iniciagdo a
violéncia e ao édio sdo descritos de forma realista [...] o espetaculo consumivel dos

pobres se matando entre si”.

Fotograma 7

Para pertencer ao mundo do crime, “para ser bandido mesmo, ndo basta uma
arma na mao, mas alguma idéia na cabecga”. Quem disse esse enunciado no filme foi
Cabeleira, um dos integrantes do Trio Ternura, antes do assalto ao motel. Esse
enunciado retoma a famosa citagdo do cineasta Glauber Rocha: “uma camera na
mao e uma idéia na cabecga”. Xavier (2007, p. 15) assegura que Glauber, em seus
filmes, tinha o “desejo de conscientizar o povo, a intengao de revelar os mecanismos

de exploragao do trabalho inerentes a estrutura do pais e a vontade de contribuir



94

para a construgdo de uma cultura nacional-popular”. Sem arma e com muitas idéias
na cabeca, muitos crimes sdo cometidos no Brasil. Sdo os crimes do “colarinho
branco”, os crimes perpetrados por politicos, que objetivam conservar ou desgastar
uma dada ordem social. Segundo Morais (1985, p. 80), o criminoso comum faz uma
politica miuda, de pouca consciéncia, manifestada em rixas e casos de vinganga
pessoal, ao passo que o criminoso politico faz “politica grauda, no sentido de que se
mostra socialmente mais consciente quanto a maneira segundo a qual as forgas se
entrechocam na sociedade; isto significa que os ultimos visam, de forma clara, uma

estrutura ou sistema de poder”.

Fotograma 8

Em Cidade de Deus ha muitas cenas de violéncia, retratadas com tiros, gritos
e choros. As imagens em geral sao escuras, distantes ou, até mesmo, desfocadas.
Tem-se uma camera que se mexe continuamente, “numa linguagem superagil, com
elipses virtuosas, passagem de tempo com a camera girando 360 graus” (BENTES,
2007, p. 221). O filme se passa nos anos 60, 70 e 80, e em cada cena o diretor
utiliza estratégias e planos'® diferentes para demonstrar a fixacdo de um periodo e a
passagem do tempo.

Na primeira parte, que focaliza os anos 60, a camera usa o plano aberto®,

mostrando boa parte do horizonte da favela, com tomadas aéreas. A cor selecionada

19 Rodrigues (2002) define plano como a imagem entre dois cortes, ou seja, o tempo de duragdo entre ligar e
desligar a camera a cada vez. Usado pelo diretor para descrever como o filme sera dirigido, € a menor
unidade narrativa de um roteiro técnico.

% Também denominado Grande Plano Geral (GPG), é um plano bastante aberto, que serve para situar o
espectador na cidade em que a cena se desenvolve (RODRIGUES, 2002).
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para esse periodo inicial é a sépia, que cria a sensagao de um passado, de algo

gasto. De acordo com Tasso (2003, p. 34),

0s elementos basicos empregados na composi¢gao de uma imagem,
0 ponto, a linha, a forma, a diregdo, o tom, a cor, a textura, a
dimenséo, a escala e o movimento, constituem a materialidade do
discurso visual.

Nos anos 70, a camera comecga a fechar para angulos que tornem as agdes
dos atores mais proximas do espac¢o cénico. Sdo utilizados enquadramentos da
cabega aos pés (P1)?}, da cintura para cima (PM) e do busto para cima (PP), dando
maior evidéncia aos atores. As cores vao se tornando esverdeadas, conferindo um
tom de frieza. Na ultima parte, centrada nos anos 80, o plano é bem fechado, com
muitas cenas se desenrolando em ambientes escuros ou pouco iluminados.

Em muitas cenas do filme a cAmera se movimenta com certa instabilidade,
ora desfocando, ora focando o espago ou os sujeitos-personagens. Parece que as
imagens sao registradas por um sujeito com a camera na mao e sem nenhum
suporte para fixa-la, ou nenhuma preocupagado quanto a sua inconstancia. Essa
camera subjetiva faz aumentar o climax da violéncia nas cenas de assassinato e
estupro, levando o espectador a entrar nesse mundo como se ele estivesse ali
presente. Nessa estratégia do cinema, tal qual explicita Bentes (2007, p. 221), em

Cidade de Deus

[...] as cenas de violéncia sdo espetaculares e siderantes, com uma
guantidade de assassinatos e violéncia marcantes. Vingangas
pessoais, massacres estratégicos de um bando pelo outro, violéncia
gratuita, violéncia institucional, todos sdo encorajados a alimentar
esse ciclo vicioso.

Ainda segundo essa estudiosa e critica de cinema,

[...] € nesse contexto de uma cultura capaz de se relacionar com a
miséria e a violéncia com orgulho, fascinio e terror que podemos
analisar os filmes brasileiros contemporaneos que se voltam para
esses temas (BENTES, 2007, p. 214).

2 (PI) Plano inteiro; (PM) Plano médio; (PP) Plano proximo (RODRIGUES, 2002).
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Fotograma 9

Somando-se ao fato de que o filme traz uma representacao da miséria, de
uma pobreza de bens materiais, de um problema que percorre ha séculos a
sociedade brasileira, pode-se afirmar que ha também uma pobreza de ordem
politica, que ocasiona desigualdades e submisséo, dificultando a formagéo de um
povo capaz de conduzir o proprio destino. Desse modo, tem-se um povo “‘que n&o
conquistou ainda seu espago proprio de autodeterminagdo, e que, por isso,
sobrevive na dependéncia” (DEMO, 2001, p. 22). Em Cidade de Deus, 0s sujeitos
parecem desconhecer o exercicio da cidadania, de forma que o respeito social vai
ser obtido “pelo exercicio da violéncia e do crime” (BENTES, 2007, p. 221). Tais
sujeitos matam-se uns aos outros, tornando-se, a0 mesmo tempo, opressores e
vitimas de si mesmos.

Ha a manutencdo do principio maniqueista: de um lado, a representa¢ao do
sujeito que resiste as influéncias das drogas e do crime; de outro, os olhares de
diferentes sujeitos, sendo alguns deles vitimas de praticas coercitivas, exercidas
pelos processos econbémicos e disciplinares, configurando, assim, uma
representagcao da contravengao a lei. A prépria Policia ndo representa a lei, no filme,
e sim o crime. O “bem” e 0 “mal” que recaem sobre a favela e a maioria de seus
membros parecem caminhar para uma porta sem saida, para um ambiente relegado
a criminalidade. Buscapé rompe com esse destino, de modo que ele representa a
possibilidade de se exercer um novo papel social.

Assim, a pobreza, seja ela econbmica, seja ela politica, intervém na
constituicdo identitaria do homem negro favelado. O sujeito negro continua a ser o
outro, modelado por séculos de exclusdo e criminalizagdo. De acordo com Bentes

(2007, p. 222), “somos capazes de produzir e fazer circular nossos préprios clichés,
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nos quais os negros saudaveis e reluzentes e com uma arma na m&o nado

conseguem ter nenhuma outra boa idéia além do exterminio mutuo”.

5.3 Minha Alma e os muros imaginarios e concretos da segregagao

Um cenério devastado com requintes de barbarie. Um brutal assassinato,
fruto de um desvairismo continuo. O olhar aténito de um garoto desprotegido. Um
individuo com remota oportunidade de um dia conquistar a dignidade prépria do ser
humano. Um sujeito escravo da tirania do seu ambiente. Esse quadro poderia
configurar um gesto suscetivel de interpretacdo tanto da histéria e do epilogo do
sujeito-personagem Gigante, no videoclipe Minha alma, quanto de um desfecho que
se pode ampliar para muitas criangas e adolescentes que vivem em condicées
semelhantes as dos sujeitos-personagens dessa histéria, sujeitos fragmentados,
sem perspectivas de uma vida melhor.

S&o imagens de uma narrativa que representa a violéncia, o medo e a
agressividade estimulados pelas diferengas sociais, e poder que se manifesta de
diferentes maneiras na sociedade. Trata-se de uma forma simbdlica de
representagao que proporciona uma constru¢gado imaginaria na qual os sujeitos se
véem como integrantes dessa sociedade, em relagdo ao que se espera, ao que se
tem e ao que se vé de uma realidade exterior. Nesse processo, o videoclipe também
representa as imagens de muros imaginéri0322 e/ou concretos que sao erguidos, nos
guais excluidos e incluidos se sustentam pelos mecanismos de separacgao.

Em relagdo as producgbes atuais do cinema brasileiro, entre elas o filme
Cidade de Deus, Bentes (2007, p. 201) afirma que, ao estereotiparem 0S negros
saudaveis e reluzentes como aqueles que buscam somente o exterminio mutuo,
apenas se reforga um posicionamento segundo o qual “a violéncia e a miséria sao
pontos de partida para uma situagdo de impoténcia e perplexidade”. Embora eles
sejam também vitimas das mais diversas causas e efeitos da violéncia, estdo
representados no filme como aqueles que a produzem. No clipe Minha Alma, os

negros e pobres diferentemente estdo representados como as vitimas dos

2 Segundo Laplantine e Trindade (1997), o imaginario faz parte da representagdo, como tradugao mental de
uma realidade exterior percebida.
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exterminios, nao menos perpetrados pelas desigualdades sociais, pela
desestruturagao urbana e a da sociedade.

O videoclipe Minha Alma®, do grupo O Rappa, produzido pela Videofiimes em
2000 (com durag&o de 5 min. 48 seg.), foi dirigido por Katia Lund (co-diretora de
Cidade de Deus) e Breno Silveira, com roteiro do escritor Paulo Lins, autor do livro
Cidade de Deus. Desde sua formagao, em 1993, a banda carioca O Rappa tem
como caracteristica a composigao de letras com forte impacto social e um ritmo
musical que nao é definido nem mesmo pela propria banda; e ainda que
predominem o reggae e o rock, o grupo faz uso, em suas cangoes, de elementos do
samba, do funk, do hip-hop e de outros ritmos, da musica popular brasileira.

A musica Minha Alma (A paz que eu nao quero), de autoria de Marcelo Yuka,
faz parte do disco “Lado B Lado A”, langado em 1999. Cinco por cento dos lucros
desse disco foram destinados ao projeto “Na Palma da Mao”, de auxilio a jovens
carentes e em situacdo de risco. E uma preocupagdo social que o grupo demonstra
desde a sua criagdo. Atualmente, a banda ndo conta mais com a presenca de
Marcelo Yuka, vitima de um assalto na cidade do Rio de Janeiro. Tendo sido
baleado nesse assalto, Yuka ficou paralitico. Apds recuperar parte de seus
movimentos, deixou a banda por discordar da forma como ela vinha atuando.

O videoclipe Minha Alma foi produzido no Morro do Macaco, no Rio de
Janeiro, e contou com imagens de alta tecnologia digital. Os equipamentos digitais
possibilitam uma captagdo mais acelerada das imagens, sem a necessidade de
grandes aparatos e equipamentos, como se fazia anteriormente na producédo de
clipes.

A edicao do video do grupo O Rappa se ajusta a cortes rapidos e aleatorios,
com o uso da técnica de zoom?*, utilizada com a intengdo de apressar determinados
movimentos, que poderiam ser produzidos em um opcional e simples plano de
sequéncia ou enquadramento. O corte rapido dos clipes procura traduzir, em
imagem, a batida musical, relacionando-se aos efeitos de cor, iluminagao e ao uso

de técnicas provenientes da televisao e, principalmente, do cinema.

% No ano 2000, o videoclipe Minha Alma ganhou os prémios de Escolha da Audiéncia, Melhor Clipe do Ano,
Melhor Clipe Rock, Melhor Diregéo, Melhor Fotografia e Melhor Edigédo de videoclipe, todos entregues pela
MTV.

24 Zoom & uma técnica do cinema e da televisdo na qual se busca, por meio da lente da camera, uma
aproximagao, que pode ser lenta ou rapida, possibilidade técnica que dependera do efeito que o camera ou o
diretor desejar para a cena.
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Fotograma 10

A primeira imagem que temos no clipe, antes mesmo do inicio da musica
Minha Alma, é a seqléncia de um diadlogo suave entre os varios adolescentes que
se encontram para saber o que fazer naquele dia. A decisdao cabera ao menor da
turma, o garoto Gigante. Eles trocam palavras em um espago geografico que nao
deixa duvidas de que se trata de uma favela. Gigante, ja no colo de outro garoto,
deseja ir “pra plaia”, e la vao eles descendo o morro em dire¢do a um bairro préoximo,
gue, pelas caracteristicas, certamente pertence a periferia carioca. Eles demonstram

”, o«

alegria e se manifestam com enunciados tais como: “pega uma grana”; “vamo atras

", o«

de uma esmola”; “quem vai, vai, quem nao vai, fica!”.

Fotograma 11

Inicia-se a cangéao, no clipe, e uma imagem rapida mostra um comerciante
gue supostamente esta ligando para uma Delegacia de Policia. Para se ter nogao

dos acontecimentos ou de um saber, como por exemplo, a identificacdo de uma
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favela ou da fala dos sujeitos-personagens do clipe, recorremos a nossa memoria
coletiva. De acordo com Davallon (1999, p. 25), para haver memoria existe a
necessidade de que o acontecimento lembrado “seja reconstruido a partir de dados

e de nogdes comuns aos diferentes membros da comunidade social”.

Fotograma 12

Ja no bairro abaixo da favela, a camera se movimenta rapidamente e fecha
em varios rostos que ocupam quase a totalidade da tela®. A imagem mostra
policiais no local, seus rostos, suas armas. Os garotos, por onde vao passando
pedem dinheiro para as pessoas. Com uma aparente vontade de comer o frango
gue esta sendo vendido na rua por um casal, os garotos colocam o pequeno Gigante
a frente do grupo, com a intengdo de conseguir a compaixao da senhora e ganhar
um pedago do frango. A senhora se opde a aproximagao dos garotos e resguarda 0s
seus produtos, demonstrando, nitidamente, medo e preconceito em relagdo aos
adolescentes. Um homem se aproxima da barraca, solicita um pedago de frango e,
ao pagar, deixa cair uma nota de dinheiro. O irmao do Gigante abaixa-se para pegar
a nota e estende o brago para devolvé-la ao homem: porém, imediatamente, é
confundido e julgado ladrdo. A Policia, juntamente com o homem, intervém com
violéncia, batendo no adolescente. Gigante e todos os seus amigos saem correndo

em direcéo a favela.

% Trata-se de um superclose (SCL) em primeirissimo plano ou close fechado do rosto do ator, enquadrando o
queixo e o limite da cabeca, de maneira a definir a carga dramatica do ator e da cena.
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Fotograma 13

As imagens novamente se fecham nos rostos das pessoas, e nao ha,
momentaneamente, rea¢des; apenas olhares que observam toda a movimentagdo. O
adolescente, irmao do menino Gigante, é conduzido por um dos policiais em direcéo a
outro local, ao mesmo tempo em que populares da favela, armados com paus e facas,
direcionam-se ao lugar do episodio. Algumas pessoas tentam libertar, sem sucesso, o
garoto. Outras se manifestam com palavras e gestos contra a atitude dos policiais, que
tentam impedir e conter o tumulto provocado pela populagdo, mas, inexplicavelmente, o
policial que mantinha o garoto sob sua guarda leva-o para a proximidade de um veiculo
e 0 mata com um tiro & queima-roupa®. O adolescente, em nenhum momento ofereceu
resisténcia, em nenhum momento se opbs a prisdo. A camera focaliza o garoto por
baixo de um carro (provavel visao de pessoas que se encontravam no local) e exibe
apenas o coturno e a arma do policial executando o disparo, sem mostrar 0 seu rosto.

Nessa cena chocante, Gigante apenas observa.

Fotograma 14

% Tiro disparado com o cano encostado no alvo.
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As cenas seguintes, que retratam o inicio de uma revolta dos populares e dos
amigos do garoto executado, mostram suas reagcbes, como sagues e roubos nos
estabelecimentos comerciais. Os policiais inicialmente ndo agem, somente
observam os comerciantes que abaixam suas portas e olham para as pessoas que
Ihes apontam os dedos, incrédulas com a morte do adolescente assassinado. Muitos
comegam a jogar mesas e cadeiras de plastico, armando uma grande fogueira. Um
carro € tombado e colocado também na fogueira. Nesse momento, os policias
partem para o revide, atirando para o alto. Os bombeiros chegam ao local para
tentar conter o incéndio, ao mesmo tempo em que os policiais conseguem controlar
a ira do povo, desfazendo o tumulto e mandando-o de volta para a favela. O garoto
Gigante apenas observa.

Nas imagens seguintes, parte da populagao favelada que se revoltou é presa
num camburdo, assim como o irmdo do Gigante, que é atirado morto e
ensanguentado para dentro de um dos veiculos da Policia. Gigante, que assistiu a
tudo, é mostrado, na cena final (uma cena plongée®’), ja sem a musica do clipe,
observando toda a destruicdo, o carro tombado, as cinzas do fogo. O que o menino
Gigante estaria tentando entender?

Fotograma 15

O posicionamento e o olhar do sujeito-personagem Gigante parecem
condenados a repeticdo em certo tempo e espacgo, em determinados territérios da
sociedade brasileira; entretanto, sé o momento presente pode extrair um sentido,

sempre novo, sempre distinto, uma vez que tanto o objeto quanto o sujeito sao

%" A camera mostra a cena de cima para baixo.
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variaveis dos regimes de visibilidade e dependem de suas condi¢des (FOUCAULT,
1987). Nesse caso, aquele que observa determina “aquilo que se vé ou se faz ver
[...] e 0 sujeito € uma fung&o da visibilidade, dos dispositivos que o fazem ver e
orientam seu olhar. E esses sao histéricos e contingentes” (LAROSSA, 1994, p. 61-
62). Assim, sujeito e objeto se manifestam numa relagcao simultanea, de modo que
um nao pode ser imaginado sem o outro.

No videoclipe em questdo, aproximamo-nos um pouco do sujeito da
psicanalise®®, um sujeito desejante, posicionado pelo inconsciente, que também é
um sujeito descentrado e concebido como efeito do discurso. Servimo-nos do
personagem Gigante para demonstrar essa relagdo, pois, de acordo com Lacan
(1977 apud WOODWARD, 2000, p. 63-64), na fase infantil o eu e a identidade se
baseiam “no seu reflexo em um verdadeiro espelho ou no espelho dos olhos de

outros [...] e prepara, assim, a cena para todas as identificagdes futuras”.

Fotograma 16

Trata-se do olhar autocontemplativo de um sujeito que parte de sua
particularidade, de seu inconsciente, para algo mais extenso, em que imagem e
discurso se manifestam e se relacionam por meio de sujeitos que os produzem ou 0s
reconhecem. Assim, a identidade de uma criangca “surge da internalizagcdo das
visdes exteriores que ela tem de si propria” (WOODWARD, 2000, p. 63). Em relagao
ao funcionamento desse processo de construgédo da identidade da crianga a partir da

perspectiva do lugar do “outro”, Larossa (1994, p. 58) afirma que “a mente € um olho

% De acordo com Lacan (1990), o sujeito da psicandlise ndo é o sujeito cartesiano — racional, pensante e
consciente.
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que pode conhecer/ver coisas. E o autoconhecimento estaria possibilitado por uma
curiosa faculdade do olho da mente, a saber, a de ver o préprio sujeito que vé”.

Ao estabelecer tal relagdo, as posi¢des de sujeito sdo constituidas de acordo
com as realidades que nos nomeiam e que nomeamos, resultando, assim, em
experiéncias de si. Trata-se de experiéncias que Foucault (1984 apud LAROSSA,
1994, p. 55) denomina subjetivagéo, que, por sua vez, seria “a formagao de
procedimentos pelos quais o sujeito € induzido a observar-se a si mesmo, analisar-

se, decifrar-se, reconhecer-se como um dominio de saber possivel”.

Fotograma 17

Temos, entdo, nessa produgdo efémera, o menino Gigante em busca de um
rosto, de uma identidade, construida a partir das experiéncias de si. Um sujeito que
se percebera como tal mediante o reflexo dos mecanismos nos quais essas
experiéncias de si se produziram e se intercederam. Um sujeito estabelecido
contextual e temporalmente, implantado aos discursos e as praticas em que esta
inserido. Afirma Foucault (1984 apud LAROSSA, 1994, p. 55) que essa experiéncia
de si determina um deslocamento do sujeito, “um deslocamento pragmatico, que
poderiamos definir como uma atencgao privilegiada as praticas que a produzem e a
medeiam”. Dessa articulagado entre discursos e praticas € que 0 sujeito se constitui
no que é.

Os efeitos de sentido que as imagens do videoclipe Minha Alma produzem
estao relacionados a uma visdo calamitosa, cheia de pessimismo e quase nenhuma
sutileza. O mal-estar gerado € o da pratica da violéncia. Nao somente uma violéncia

contra a integridade fisica, mas também “uma coisa ou situacdo que nos torna
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necessariamente ameagados em nossa integridade pessoal ou que nos expropria de
nés mesmos” (MORAIS, 1985, p. 24). Dentre as inumeras possibilidades de
abordagem, esse videoclipe apresenta como foco tematico a excluséo social sob a
perspectiva do modo como sSe processa a marginalizacdo de jovens negros
favelados, sendo a questdo do preconceito racial discutida e colocada em
movimento.

As exclusbes estdo marcadas pelas diversidades e pelas injusticas
econdmicas e sociais, pelas corrupcdes que se encontram em todas as esferas da
sociedade, pelo descaso de grande parte da sociedade para com as minorias, pelo
papel que o Estado cumpre no Brasil, muitas vezes marcado pela insuficiéncia em
alguns servigos publicos e pelas legislagdes que privilegiam politicos fraudulentos e
inescrupulosos. Em decorréncia dessas omissoées, “nas quais um sujeito se encontra
fora dos parédmetros e das normas que regem as relagdes socioculturais, politicas e
econémicas” (TASSO, 2006, p. 140), muitos dos que se encontram do lado dos
segregados sao levados a uma retaliagédo violenta contra os grupos mais abastados,
seja por meio de assaltos, seja por meio de sequestros.

Diante dessas condicdes, nao se sabe quem pratica e quem sofre a violéncia,
uma vez que o Brasil espelha a experiéncia de um sistema de “apartacdo social de
sua populagdo. E a forga dos ricos para impedir a distribuigao de seus privilégios, ao
mesmo tempo em que tentam manter a farsa de que sdo solidarios e defendem a
igualdade entre os homens” (BUARQUE, 2003, p. 53). Trata-se de uma igualdade
distante para e entre 0s sujeitos que se compreendem e se encontram nos territérios
de fronteiras e fraturas sociais, provocando insatisfagdo e, por consequéncia,
gerando as mais diversas formas de violéncia.

Os discursos e as realidades que as midias representam, ao tratarem da
violéncia, possibilitam multiplos olhares, produzindo determinados efeitos de sentido
a partir do posicionamento do sujeito. Dessa forma, o discurso midiatico, ao difundir
cenas ou reportagens sobre a violéncia presente regularmente nas ruas, faz com
gue os detentores do poder econdmico e social decidam proteger as suas casas
com grades eletrificadas, assim como trafegar em seus veiculos com os vidros
fechados e, até mesmo, blindados. De outro lado, os moradores das favelas, que
também assistem a televisdo, véem-se, as vezes, nas préprias imagens veiculadas

pela midia televisiva como os sujeitos que praticam a violéncia.
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Diante dessas imagens e da proépria realidade que enfrentam todos os dias,
os moradores das favelas recebem ameagas de todos os lados, seja da Policia, seja
dos comandantes do trafico, seja das diversas exclusdes as quais estao sujeitos. Tal
situagao acaba por criar uma crescente intranquilidade em seu cotidiano. Da mesma
forma como vivem intranquilos, os moradores das favelas geram desassossego nas
camadas mais abastadas da sociedade, o que surge como fruto dos discursos
produzidos pela midia. Essa, por sua vez, coloca o negro favelado como um sujeito
ameacador para as residéncias dos cidadaos mais favorecidos socialmente, quando
nao estao mais dentro de seus dominios sociais. Como medida de defesa, cada vez
mais as pessoas reforcam a seguranca de suas casas e constroem condominios
com muros altos e cercados por uma grande quantidade de equipamentos de
vigilancia. Contudo, o muro que protege € o mesmo que aprisiona, como revela a
letra da cangdo Minha Alma: “as grades do condominio sdo para trazer protegao,
mas também trazem a duvida, se ndo é vocé que esta nessa prisdo”. Em razao
disso, as pessoas se tornam reféns dos proprios dispositivos de defesa.

Como o sentido de um videoclipe geralmente ndo se faz unicamente pela
imagem nem apenas pelo som, e sim pela influéncia mutua de ambos, a musica e a
letra estdo articuladas com as imagens no clipe Minha Alma. A letra da cancao
discorre sobre o0 modo como a prépria sociedade desencadeia a exclusdo social e
sua consequente violéncia. Imagens e musica se pactuam no ritmo, no movimento,
pelos cortes da camera, pela batida da musica, pela falta de foco, pelo som da
cancio que se ergue. Nos primeiros versos da letra — “a minha alma esta armada e
apontada para a cara do sossego” — ha um confronto entre “alma” e “sossego”, uma
vez que “alma” esta sendo caracterizada na cangao como arma, e “sossego” como
uma pessoa, um lugar ou uma instituicao.

Na segunda parte da primeira estrofe — “pois paz sem voz / ndo é paz é
medo” — a desestabilizagdo do sossego gera falta de seguranga e leva as pessoas
ao medo. Trata-se das condigbes daqueles que se encontram nas linhas limitrofes
da exclusao, na fronteira entre a liberdade e a opressao. Na segunda parte da letra —
“as vezes eu falo com a vida / as vezes é ela quem diz” — o sujeito enunciador se
aproxima e se distancia do dia a dia, ora de forma subjetiva, ora de forma objetiva,
em um momento de introspecgéao, de reflexdo, pois “qual a paz que eu nao quero /

conservar pra tentar ser feliz”.
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Na ultima parte da cangéao, na terceira estrofe, apds cantar que “as grades do
condominio / sao para trazer protecao / mas também a dlvida / se ndo é vocé que
esta nessa prisao”, o desamparo leva a um pedido de ajuda, uma vez que a caréncia
afetiva faz com que o sujeito enuncie: “se ndo € vocé que esta nessa prisédo / me
abrace e me dé um beijo / faca um filho comigo”. Em seguida, o sujeito-enunciador,
de forma consciente, clama sua desalienagdo, ao cantar: “ndo me deixe sentar / na
poltrona no dia de domingo / procurando novas drogas de aluguel / nesse video
coagido / pela paz que eu nao quero / seguir admitindo”. Ha& um conflito entre sujeito
e meio de comunicagao, no caso a televisdo, que, segundo a cangao, deixa o sujeito
submisso e coagido, sem condi¢gdes de enfrentar a realidade. Ele ndo quer mais
admitir essa situagao, mas sua “paz”’ ainda esta sem “voz”. Como nao tém voz, os
sujeitos sao marginalizados do ponto de vista das midias, estabelecendo-se uma
relagédo de forga ou de resisténcia do imaginario coletivo, principalmente sobre o

homem negro brasileiro da favela carioca.
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6 CONSIDERAGOES FINAIS

Foi divulgada, no dia 21 de julho de 2009%°, uma pesquisa realizada em
conjunto pela Secretaria Especial dos Direitos Humanos da Presidéncia da
Republica, pelo Fundo das Nagbes Unidas para a Infancia (Unicef) e pela
organizagdo nao-governamental Observatério de Favelas sobre o Indice de
Homicidios na Adolescéncia (IHA), no Brasil. De acordo com o levantamento
realizado por essa pesquisa, estima-se que 33 mil jovens, com idades de 12 a 18
anos, poderao ser assassinados no Brasil entre os anos de 2006 e 2012, caso os
indices de violéncia no pais ndo se alterem nos proximos anos. A pesquisa revela,
ainda, que a média de homicidios no pais ocorre antes de o jovem completar 19
anos, sendo de 2,03 para cada grupo de mil. O numero é considerado alto, uma vez
gue, segundo os organizadores da pesquisa, uma sociedade nao violenta deveria
apresentar valores proximos de zero. Outro aspecto que merece atengdo nessa
pesquisa esta relacionado a jovens negros. Os dados coletados e analisados
indicam que o risco de um jovem negro morrer assassinado é 2,6 vezes maior em
relacdo a um branco.

A guestao da violéncia urbana, tal qual se apresenta nessa pesquisa, além de
vez ou outra compor estatisticas governamentais, e de algumas vezes ser
pronunciada pelo Presidente Lula (conforme tratamos na secdo 4), € discutida e
analisada em diversas areas do conhecimento, como as sociais e humanas, e em
diversos campos da atuagao midiatica, tendo em vista a dimensao e a gravidade do
problema, e dada a sua proliferagcdo no territério brasileiro. Nessa dire¢ao, vale
enfatizar que a violéncia urbana € comumente associada, pelo imaginario coletivo, a
criminalidade, que se origina em territérios de pobreza, e desses espagos parte em
direcdo aos bairros abastados, produzindo disturbios por meio de crimes de
diferentes naturezas. A violéncia urbana assim configurada reduz-se a criminalidade
originaria dos campos de miséria, dai a identificacdo, no imaginario coletivo, dos
sujeitos favelados como promotores da desordem: por isso, marginais.

Nesses estudos, o problema da urbanizagdo, marcada pela impulsividade e

pela forma desordenada com que a sociedade brasileira vem se desenvolvendo, &

29 Disponivel em: <http://g1.globo.com/Noticias/Brasil>. Acesso em: 21 jul. 2009.
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tido como um dos fatores que ocasiona a violéncia, uma vez que a falta de projetos
habitacionais leva a uma concentragcdo maciga de contingentes populacionais em
torno de um mesmo espaco de cultura e de servigcos. No Brasil, conforme buscamos
demonstrar na secdo 3, a urbanizagdo produziu uma transformacido social de
significativas proporgdes, com o surgimento das favelas e de suas (re)organizacgées.
Em nossos objetos de pesquisa, nas materialidades cinematograficas do filme
Cidade de Deus e no videoclipe Minha Alma, nesse espago reconhecido como
favela a tematica da violéncia e do preconceito racial ganhou visibilidade,
constituindo a representacdo e a identidade do homem negro favelado carioca,
questdes abordadas nas sec¢des 3 e 4.

Em Cidade de Deus, o poder paralelo esta estabelecido pelo trafico de
drogas, com a alternancia dos chefes das gangues, e por um mecanismo que
controla e vigia as populagdes que la residem (de maioria negra). Trata-se de uma
sociedade organizada, com hierarquia e com fungbes bem demarcadas, com sérias
dificuldades e confrontos internos de varias ordens, mas principalmente e
visivelmente com problemas em esferas que ultrapassam esses territorios, como
acontece no videoclipe Minha Alma.

Em ambas as produgbdes midiaticas, as narrativas retratam a violéncia, o
medo e a agressividade como decorrentes de fatores socioculturais, politicos e
econdmicos responsaveis pela exclusdo. Dessa forma, instituem-se, pelo
pertencimento ou ndo a etnia negra, os dispositivos de controle dos corpos
“diferentes”, ou seja, no campo sociopolitico, econdmico e cultural de uma
sociedade, de forma a posicionar o sujeito e estabelecer quando e qual lugar ele
deve ocupar nesse processo.

O universo colocado em cena na produgdo midiatica Minha Alma da
visibilidade a existéncia de dois mundos antagénicos: o da favela (de onde partem
0S sujeitos-personagens, garotos negros) e o de um bairro préoximo as imediacdes
da favela (passagem para se chegar a praia), espaco de entremeio e de fronteira,
uma vez gue nele o preconceito ja se manifesta, pois 0s sujeitos-personagens sao
considerados invasores desse territério e identificados como provaveis marginais.

Mediante tais consideragdes, retomamos a inquietacdo que deu origem a esta
pesquisa: a representacdo do homem negro favelado carioca institui-se na relagcao
preconceituosa com o0 nao-negro? Tal relagdo pode ser identificada nas

materialidades analisadas? Os resultados desta investigacdo revelaram que as
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midias constituem um espago de conflito de ordem politica quando colocam em

circulagcao discursos acerca do homem negro e favelado no Brasil em contradigéo

com a memoria constitutiva de que se vive, neste pais, um regime de “democracia

racial’. Dito de outra forma, os discursos midiaticos analisados demonstraram que a

pobreza politica funciona como um dispositivo disciplinar de exclusao, em razao de

0S sujeitos negros serem representados ora como “vitimas” (em Minha Alma), ora

como “marginais” (em Cidade de Deus).

As analises empreendidas, segundo 0 movimento descritivo-interpretativo

arqueogenealégico, demonstraram que o0 preconceito racial € marcado pelas

seguintes regularidades:

1)

2)

3)

4)

5)
6)

7

8)
9)

espaco-temporalidade: favela na contemporaneidade;

a favela é o espaco de pertencimento dos segregados, possui uma
organizagao politica e sociocultural prépria, poder paralelo ao do Estado, e
possui dispositivos disciplinares de controle dos corpos;

auséncia de participagao efetiva do ndo-negro na organizagao politica e
sociocultural da favela;

reconhecimento da exclusao pela ordem simbdlica: vestuario, linguagem
coloquial e especifica das comunidades, que se harmonizam com uma
infra-estrutura de aparente desorganizagdo, em contraste com a ordem
vigente no além fronteiras;

auséncia de estrutura familiar;

reconhecimento de si mesmo e do outro, de uma identidade individual e
coletiva, determinando a posigao a ser ocupada pelo(s) sujeito(s);
homogeneizagado dos padrbes de conduta entre criangas e adultos (todos
sao tratados como adultos);

acessibilidade restrita aos direitos de cidadania;

estabelecimento de fronteiras territoriais, linguisticas, econbmicas e

socioculturais;

10) auséncia de instituicbes educacionais e culturais;

11) a espetacularizagao da violéncia, marcada por conflitos e tensdes, a qual

promove o0 movimento descontinuo de uma realidade instavel:

(ndo)ser/(nao)ter;

12) banalizag&o da vida, pela presenca constante da violéncia;

13) violéncia como dispositivo de saber e de poder.
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Vale destacar que as regularidades acima, presentes nas materialidades
discursivas audiovisuais analisadas, puderam ser identificadas a partir de um gesto
de leitura sustentado pelo movimento descritivo-interpretativo arqueogenealdgico
(TASSO, 2007) sobre as trés dimensdes que as produgbes compreendem: verbal,
visual e sonora. E, pois, da articulagdo dessas trés dimensées que os efeitos de
sentidos séo produzidos. Dai serem considerados 0s mecanismos e as estratégias
empregados nessas produgcdes como dispositivos de linguagem visuais e sonoros,
com funcionamento e sintaxe préprios, produzidos por saberes técnicos tais como:
engquadramentos, planos, iluminagao, focos, musica, entre outros.

O filme Cidade de Deus e o videoclipe Minha Alma se assemelham, ao
representarem e identificarem sujeitos-negros moradores desses territérios de
pobreza como constituintes dos espagos historicamente associados a violéncia e
aos preconceitos raciais, espagos que 0s impedem de se apropriar de outros
espacos da cidade e das oportunidades que neles se criam, em termos de ascensao
social. Porém, tais producgbes diferenciam-se pela posicdo ocupada pelo sujeito
midiatico. Enquanto em Cidade de Deus 0 sujeito-negro € representado como
marginal, detentor de poder paralelo ao Estado e cuja caracterizagcado € construida
sob uma perspectiva negativa (dai a identidade de bandido, traficante, assassino,
aliciador de menores, estuprador, desordeiro, ladrao, contraventor, aspectos nocivos
a sociedade), em Minha Alma a posi¢géo do sujeito midiatico, como vitima do poder
legalmente instituido, & também constituida de identidade marginal, porém essa |Ihe
€ atribuida injustamente, uma vez que o0s sujeitos negros dessa producédo midiatica
nao sado nocivos a sociedade, mas sao apenas criancas e adolescentes fora do
ambiente escolar ou de trabalho.

Assim, apesar de as representagdes e as identidades das duas produgdes
serem constituidas pelo preconceito, no filme Cidade de Deus a posi¢ao discursiva
do sujeito € a de um nao-negro, e em Minha Alma a de um negro, ilustrada pela
personagem Gigante. Enquanto em Minha Alma o0s sujeitos parecem estar
condenados a uma auséncia de transformacao no sentido de levar a uma ascensao
social, em Cidade de Deus o sujeito-personagem Buscapé, por vontade prépria e
sem intervengdo do Estado, e como excegdao aos demais sujeitos, representa as
minimas possibilidades de mudanca e de transformagdes no quadro politico, social e

econbmico existentes, de forma a ndo se tornar um criminoso.
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Nas produgdes pesquisadas, os negros favelados ganham visibilidade ou
invisibilidade pela espetacularizacdo da violéncia, estabelecendo uma relacado de
forgca ou de resisténcia do imaginario coletivo sobre o homem negro brasileiro da
favela carioca. Nesse sentido, é da perspectiva da midia que a questido do
preconceito racial € discutida e colocada em movimento, regulando crencas cujos
efeitos de verdade podem socialmente ser compartilhados e constituir um modo de
discriminacéo racial velada e/ou de democracia racial (questées abordadas no sec¢ao
2).

Por esse gesto de leitura, os discursos dessas duas produgdes enunciam que
ser negro no Brasil € uma questao de ordem politica, ndo na acepg¢ao partidaria mas
sim no sentido mais amplo das relagées humanas. O negro passou da condi¢cao de
“coisa” do periodo da escravidao a condi¢cao de “sujeito marginalizado/excluido” na
contemporaneidade. Nessas duas materialidades, a pobreza politica funciona como
um dispositivo disciplinar de exclusdao, em razao de esses sujeitos serem
representados ora como “vitimas”, ora como “marginais”.

As discussdes e as reflexdes aqui contempladas constituem um gesto de
leitura dentre outros, mas, sobretudo, voltado para demonstrar a articulagdo entre as
trés dimensdes: verbal, visual e sonora, que produzem determinados efeitos de

sentidos, e ndo outros.



113

REFERENCIAS

ALMEIDA, C. J. M. O que é video. Sao Paulo: Nova Cultural: Brasiliense, 1985.

ALMEIDA, M. J. de. Imagens e sons: a nova cultura oral. Sdo Paulo: Cortez, 1994
(Colecao questdes de nossa época).

ACHARD, P. et al. (Org.). Papel da memoéria. Traducao e introducao de José Horta
Nunes. Campinas, SP: Pontes, 1999.

ACHARD, P.; ALMEIDA, M. J. de. Imagens e sons: a nova cultura oral. Sao Paulo:
Cortez, 1994. Colegao questbes de nossa época.

ARENDT, H. Da violéncia. Brasilia, DF: Ed. da UNB, 1985.

AUMONT, J. A imagem. Trad. Estela dos Santos Abreu. Campinas, SP: Papirus,
1993.

BACKES, C. O que é ser brasileiro? Sao Paulo: Escuta, 2000.

BARBOSA, P. L. N. O papel da imagem e da memaria na escrita jornalistica da
histéria do tempo presente. In: GREGOLIN, M. R. (Org.). Discurso e midia: a
cultura do espetaculo. Sdo Carlos: Claraluz, 2003.

BARONAS, R. A lingua nas malhas do poder. In: GREGOLIN, M. R. (Org.).
Discurso e midia: a cultura do espetaculo. Sao Carlos: Claraluz, 2003.

BENTES, |. Ecos do cinema: de Lumiére ao digital. Rio de Janeiro: Ed. da UFRJ,
2007.

BERNARD, F. Privatizacao ou divisdo de diversidade e identidades culturais? In:
SIDERKUM, A. (Org.). Alteridade e multiculturalismo. Trad. Ruth Fonseca Silveira.
ljui: Ed. Unijui, 2003.

BOURDIEU, P. Sobre a televisao. Trad. Maria Lucia Machado. Rio de Janeiro:
Zahar, 1997.

BUARQUE, C. O que é apartagao: o apartheid social no Brasil. Sdo Paulo:
Brasiliense, 2003.

BUSARELLO, R. Dicionario basico latino-portugués. 6. ed. Florianépolis: Ed. da
UFSC, 2003.

CAMPOS, A. et al. (Org.). Atlas da exclusao social no Brasil. 2. ed. Sdo Paulo:
Cortez, 2004. v. 2: dindmica e manifestacao territorial.

CAPARELLI, S. Televisao e capitalismo no Brasil. Porto Alegre: L&PM, 1982.



114

CHARAUDEAU, P. Discurso politico. Sdo Paulo: Contexto, 2006.

CORREA, M. L. G. Linguagem e comunicagao social: visdes da linguistica
moderna. Sao Paulo: Parabola, 2002.

COSTA, E. V. da. Da senzala a colénia. 4. ed. Sdo Paulo: Fundacgao Editora Unesp,
1998.

DAVALLON, J. A imagem, uma arte de memoéria? In: ACHARD, P. et al. Papel da
memoria. Traducao e introducao de José Horta Nunes. Campinas, SP: Pontes,
1999.

DEBORD, G. A Sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.
DEMO, P. Pobreza politica. 6. ed. Campinas, SP: Autores Associados, 2001.

DUBOIS, P. Cinema, video, Godard. Trad. Mateus Araujo Silva. Sao Paulo: Cosac
Naify, 2004.

FAUSTO, B. Historia Concisa do Brasil. Sio Paulo: Ed. da Universidade de Sao
Paulo: Imprensa Oficial do Estado, 2001.

FISCHER, R. M. B. Televisao & Educacao: fruir e pensar a TV. Belo Horizonte:
Auténtica, 2001.

FLORENTINO, M. Em costas negras: uma historia do trafico de escravos entre a
Africa e o Rio de Janeiro. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997.

FOUCAULT, M. A arqueologia do saber. 5. ed. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria, 1997.

. Arqueologia das ciéncias e histéria dos sistemas de pensamento. Trad.
Elisa Monteiro. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2000.

. Isto ndo é um cachimbo. Trad. Jorge Coli. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1988.

. Microfisica do poder. Rio de Janeiro: Zahar, 1985.
. A ordem do discurso. Sao Paulo: Loyola, 1996.

.Vigiar e punir: nascimento da prisdo. Trad. Raquel Ramalhete. Petropolis:
Vozes, 1987.

. A verdade e as formas juridicas. Rio de Janeiro: Nau, 1996.

FONSECA-SILVA, M. C.; POSSENTI, S. Midia e rede de membéria. Vitoria da
Conquista: Edi¢goes Uesb, 2007.



115

FREIRE, J. W. O que fazer com a midia? In: FIGUEIREDO, V. F. de et al. Midia e
Educagéao: educagao em dialogo. Rio de Janeiro: Gryphus, 1999. v. 4.

HALBAWACHS, M. A Memoria coletiva. S3o Paulo: Centauro, 2004.

GASPAR, N. R. Foucault nas visibilidades enunciativas. In: NAVARRO-BARBOSA,
P.; SARGENTINI, V. Foucault e os dominios da linguagem: discurso, poder,
subjetividade. Sao Carlos: Claraluz, 2004.

GOMES, P.E.S. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. 2. ed. Sdo Paulo: Paz e
Terra, 1996.

GORENDER, J. Brasil em preto & branco: o passado escravista que nao passou.
Sé&o Paulo: Senac, 2000. Livre pensar, 4.

GREGOLIN, M. R. (Org.). Discurso e midia: a cultura do espetaculo. Sdo Carlos:
Claraluz, 2003.

. Discurso, Histéria e a Producao de Identidades na Midia. In: GUARESCHI,
P. A. Comunicagao e controle social. Petropolis: Vozes, 2002.

GREGOLIN, M. R. Sentido, sujeito e memoéria: com o que sonha a nossa va autoria?
In: BARONAS, R.; GREGOLIN, M. R. (Org.). Analise do discurso: as
materialidades do sentido. 2. ed. Sio Carlos: Claraluz, 2003.

GUARESCHI, P. A. Comunicacgao e controle social. Petropolis: Vozes, 2002.
GUATTARI, F. Da producgéao de subjetividade. In: PARENTE, A. (Org.). Imagem-
maquina: a era das tecnologias do virtual. Trad. Rogério Luz et al. Rio de Janeiro:
Ed. 34, 1993.

HALL, S. Quem precisa da identidade? In: SILVA, T. T. da. (Org.). Identidade e
diferencga: a perspectiva dos estudos culturais. Trad. Tomaz Tadeu da Silva.
Petropolis: Vozes, 2000.

. A identidade cultural na pés-modernidade. Trad. Tomaz Tadeu da Silva
e Guacira Lopes Louro. 8. ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2003.

HASENBALG, C. Discriminacao e desigualdades raciais no Brasil. Trad. Patrick
Burglin. 2. ed. Belo Horizonte: Ed. da UFMG; Rio de Janeiro: IUPERJ, 2005.

HOUAISS, A. et al. Dicionario Houaiss da lingua portuguesa. Rio de Janeiro:
Objetiva, 2001.

IANNI, O. A sociedade global. 10. ed. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2002.

LACAN, J. Os complexos familiares. Trad. Marco Antonio Coutinho Jorge e
Potiguara Mendes da Silveira Junior. Rio de Janeiro: Zahar, 1990.



116

LANGON, M. Diversidade cultural e pobreza. In: SIDERKUN, A. (Org.). Alteridade e
multiculturalismo. ljui: Ed. da Unijui, 2003.

LAPLANTINE, F.; TRINDADE, L. S. O que é imaginario. Sao Paulo: Brasiliense,
1997.

LARROSA, J. Tecnologias do Eu e Educacgao. In: SILVA. T. T. da (Org.). O sujeito
da educacgao: estudos foucaultianos. Petrépolis: Vozes, 1994.

LEVISKY, D. (Org.). Adolescéncia e violéncia: consequéncias da realidade
brasileira. Sdo Paulo: Casa do Psicologo, 2000.

LUZ, R. A construgao da narrativa. In: BENTES, |. Ecos do cinema: de Lumiéere ao
digital. Rio de Janeiro: Ed. da UFRJ, 2007.

MACHADO, A. A televisao levada a sério. 2. ed. S0 Paulo: Senac, 2001.

. Uma nova maneira de ver televisdo. In: FIGUEIREDO, V. F. de et al. Midia
e Educacao: educagao em dialogo. Rio de Janeiro: Gryphus, 1999. v. 4.

MANGUEL, A. Lendo imagens: uma histéria de amor e 6dio. Trad. Rubens
Figueiredo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2001.

MARCONDES FILHO, C. Televisao: a vida pelo video. Sao Paulo: Ed. Moderna,
1988.

. Televisdo. Sao Paulo: Scipione, 1994.

. Sociedade tecnolégica. Sao Paulo: Scipione, 1994.
MASCIA, M. A. A. Investigagoes discursivas na pés-modernidade: uma analise
das relacdes de poder-saber do discurso politico educacional de lingua estrangeira.

Campinas, SP: Mercado das Letras, 2002.

MORAIS, R. de. O que é violéncia urbana. Sao Paulo: Abril Cultural: Brasiliense,
1985.

NAVARRO, P. O pesquisador da midia: entre a “aventura do discurso” e os desafios
do dispositivo de interpretagdo da AD. In: NAVARRO, P. (Org.). Estudos do texto e
do discurso: mapeando conceitos e métodos. S&do Carlos: Claraluz, 2006.

NORA, P. O retorno do fato. In: LE GOFF, J.; NORA, P. (Org.). Histéria: novos
problemas. Tradug&o: Theo Santiago. 2. ed. Rio de Janeiro: F. Alves, 1979.

NUNES, J. H. Introducéo. In: ACHARD, P. et al. Papel da meméria. Traducao e
introducéo de José Horta Nunes. Campinas, SP: Pontes, 1999.

ODALIA, N. O que é violéncia. Sao Paulo: Nova Cultural: Brasiliense, 1985.



117

ORLANDI, E. P. Analise do discurso: principios e procedimentos. Campinas, SP:
Pontes, 2007.

ORLANDI, E. P. Discurso fundador: a formagao do pais e a constru¢ao da identidade
nacional. In: ORLANDI, E. (Org.). Discurso fundador. 3. ed. Sao Paulo: Pontes,
2003.

. Discurso e texto: formulagéo e circulagéo dos sentidos. Campinas, SP:
Pontes, 2001.

. Interpretagédo. Petropolis: Vozes, 1996.
PARENTE, A. Introdugdo: os paradoxos da imagem-maquina. In: PARENTE, A.
(Org.). Imagem-magquina: a era das tecnologias do virtual. Trad. Rogério Luz et al.

Rio de Janeiro: Ed. 34, 1993.

PECHEUX, M. O discurso: estrutura ou acontecimento. Trad. Eni Puccinelli Orlandi.
2. ed. Campinas, SP: Pontes, 1997.

PEIXOTO, N. B. As imagens de TV tém tempo? In: NOVAES, A. et al. Rede
Imaginaria: televisao e democracia. Sado Paulo: Companhia das Letras: Secretaria
Municipal de Cultura, 1991.

POSSENTI, S. Os humores da lingua: analises linguisticas de piadas. Campinas,
SP: Mercado das Letras, 1998.

REVEL, J. Michel Foucault: conceitos essenciais. Trad. Maria do Rosario Gregolin,
Nilton Milanez e Carlos Piovesani. Sao Carlos: Claraluz, 2005.

ROCHA, G. Revolugao do cinema novo. Sao Paulo: Cosac Naify, 2004.
RODRIGUES, C. O cinema e a produc¢ao. Rio de Janeiro: DP&A, 2002.

RODRIGUES, J. C. Musical e chanchada. In: BENTES, |. Ecos do cinema: de
Lumiére ao digital. Rio de Janeiro: Ed. da UFRJ, 2007.

RODRIGUES, Z. A. L. Exclusao/inclusao sociocultural e educacional: um escopo
analitico sobre seus fundamentos. In: SIDERKUN, A. (Org.). Alteridade e
multiculturalismo. ljui: Ed. Unijui, 2003.

SA, L. O sentido do som. In: NOVAES, A. et al. Rede imaginaria: televisao e
democracia. Sdo Paulo: Companhia das Letras: Secretaria Municipal de Cultura,
1991.

SANTOS, J. R. dos. O que é racismo. Sao Paulo: Abril Cultural, 1984.

SARTORI, G. Homo videns: televisdo e pos-pensamento. Trad. Antonio Angonese.
Bauru: Edusc, 2001.

SIDERKUN, A. (Org.). Alteridade e multiculturalismo. ljui: Ed. Unijui, 2003.



118

SILVA, T. T. et al. (Org.). Identidade e diferenga: a perspectiva dos estudos
culturais. Petrépolis: Vozes, 2000.

$OUZA, M. J. L. de. Urbanizagao e desenvolvimento no Brasil atual. Sao Paulo:
Atica, 1996.

TASSO, I. E. V. S. Midia televisiva e politicas publicas de inclusdo na pos-
modernidade: igualdade, solidariedade e cidadania. In: NAVARRO, P. (Org.).
Estudos do texto e do discurso: mapeando conceitos e métodos. Sdo Carlos:
Claraluz, 2006.

. As multiplas faces da iconografia na pratica de leitura escolar. 2003.
274 1. Tese (Doutorado em Letras)-Universidade Estadual de Sao Paulo,
Araraquara, 2003.

WOODWARD, K. Identidade e diferenga: uma introdugao teorica e conceitual. In:
SILVA, T. T. et al. Identidade e diferencga: a perspectiva dos estudos culturais.
Petropolis: Vozes, 2000.

XAVIER, |. Sertao mar: Glauber Rocha e a estética da fome. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2007.



