VIOLENCIA E POBREZA
NO CINEMA BRASILEIRO RECENTE

Reflexdes sobre a idéia de espetaculo’

ESTHER HAMBURGER

O artigo analisa obras recentes de fic¢io ou documentario que

acentuaram a presenca visual de cidaddos pobres, negros, moradores de favelas e bairros de periferia no cinema e na tele-

visdo brasileiros. Ao trazer esse universo a atencdo publica, esses filmes intensificaram e estimularam uma disputa pelo

controle davisualidade, pela defini¢io de que assuntos e personagens ganhardo expressao audiovisual, como e onde, ele-

mento estratégico na defini¢io da ordem (ou desordem) contemporénea.
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SUMMARY

The article analyses recentworks of fiction or non-fiction that

made more visible the visual presence of the poor, black, dwellers of slums and neighborhoods in the periphery in Brazil-

ian television and cinema. When they bring the subject to publicattention, these movies have intensified and stimulated

a quarrel for the control of the visuality, for the definition of which subjects and characters will have audiovisual expres-

sion, how and where, which is an strategic element in the definition of contemporary order (or disorder).

[1] Versdo de trabalho apresentado
na conferéncia “Annual Visible Evi-
dence”, na Cinemateca Brasileira, em
agosto de 2006. Este artigo é produto
deprojetosemandamento com finan-
ciamentos CNPq e Fapesp, realizados
em ativa interlocu¢io com Ananda
Stucker, mestranda, e Guilherme Cer-
queira César, graduando, ambos alu-
nos da ECA-USP. Agradeco também
aos membros do grupo Imagem e
Ciéncias Sociais do CEM/ CEBRAP.
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Eusouum mito. Foi a imprensa que fez esse mito.

LEu sou o monstro que vocés criaram.

Marcio Amaro de Oliveira, o traficante Marcinho VP,
aos jornalistas que acompanharam sua prisdo.

O crescimento da violéncia entre forcas estatais e
paraestatais assusta. Nos anos 1990, uma série de massacres impetra-
dos por forcas policiais ou de policia paralela marcou o processo de
redemocratizagio.Nosanos 2000, 0 crime organizado passaa desen-
volver agdes de guerrilha urbana como “arrastdes”, toques de recolher,
ataques a Onibus e delegacias policiais.
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Esse tipo de violéncia ndo é prerrogativa brasileira. Hd uma profu-
sdo de estudos sobre os mais diferentes casos de violéncia estatal e de
grupos organizados na Colémbia, Venezuela, México, para ndo falar
do Oriente Médio, talvez o maior barril de pélvora do novo milénio>. [2] Uma coletanea recente, States of

violence, editada por Fernando Coro-

Ha relativamente pouca atengéo, no entanto, ao elemento que nos . . .
nil e Julie Skurski, traz um panorama

interessa: o papel que a visualidade — especificamente a visualidade davioléncia praticada pelo Estadoem
televisiva e cinematografica— desempenha nessas dindmicas. Na fron- diversos paises.
teira das ciéncias sociais com os estudos de cinema e televisio, a idéia é

especular sobre 0s jogos simultaneamente politicos e estéticos que vao

definindo os contornos do universo do que merece se tornar visivel.

Filmes tao diversos como Noticias de uma guerra particular (1999),
Palace I (2000), Cidade de Deus (2002), O invasor (2003), Onibus 174
(2003), Cidade dos homens (2003), entre outros, e recentemente Falcdo,
meninos do trdfico (2006), documentério concebido e dirigido por MV
Bill e Celso Athayde, moradores de Cidade de Deus, sdo alguns exem-
plos de obras de fic¢do ou documentario que acentuaram a presenca
visual de cidaddos pobres, negros, moradores de favelas e bairros de
periferia no cinema e na televisio brasileiros. Ao trazer esse universo
atencdo publica, esses filmes intensificaram e estimularam o que
chamo de disputa pelo controle da visualidade, pela definicdo de que assuntos e
personagens ganhardo expressdo audiovisual, como e onde, elemento estraté-
gico na definicdo da ordem, e/ou da desordem, contemporanea.

Nessa periferia pouco acostumada & exposicio, avisibilidade esti-
mulou uma reacio critica contundente. A epigrafe deste texto cita
Marcinho VP, personagem incégnita do filme de Jodo Salles, que disse
aos jornalistas que cobriam sua prisdo: “eu sou 0 monstro que vocés
criaram”. A frase revela sensibilidade critica para o jogo de espelhos
que define personalidades mais ou menos estereotipadas e que Guy
Debord, cineasta (ou anticineasta) e filésofo francés cujo livro ficou
conhecido com os movimentos de maio de 1968 na Franca, definiu
como sociedade do espetdculo.

Este texto levanta questdes sobre aadequagio do que se convencio-
nou denominar sociedade do espetaculo para entender acdes sociais
performaticas e performances audiovisuais calcadas no real, mecanis-
mos intrinsecos & produgio cultural contemporanea. A idéia é discutir
em que medida o conceito ajuda a compreender disputas pelo controle
e apropriacdo dos mecanismos de produgio da visualidade em situa-
¢des de interlocugio entre sujeito e objeto, palco e platéia.

Faledo, meninos do trifico,documentario dirigido pelo rapper MV Bill
e por seu empresario, Celso Athayde, exibido no Fantdstico em 19 de
mar¢o de 2006, chocou o pais. Gravado ao longo de anos em diversas
periferias brasileiras, o documentario foge da expressio limpa, direta
e bem-acabada que vem caracterizando a produ¢io filmica sobre o
assunto. Falcdo sugere, como a situagao a qual ele se refere, um embaco.
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[3] O questionamento de Ferréz,
rapper e escritor paulistano, noartigo
“Antropo(hip-hop)logia” (Folha de
S.Paulo, 5 de abril de 2006), é emble-

matico dessa linha de argumentacéo.

[4] Ver por exemplo os artigos de
Alba Zaluar, Maria Rita Kehl e Denis
Rosenfield, além das entrevistas de
Jodo Moreira Salles e Eduardo Couti-
nho, no suplemento Mais! (Folha de
S.Paulo,2.6 demarcode2006).Arele-
vancia do cinema e dos cineastas para
a discussdo da violéncia urbana se
expressa ainda na consulta a esses e
outros diretores nas reportagens
sobre os ataques do PCC em maio de
2006.

A repercussio do filme contemplou a discussio sobre a legitimi-
dadedaveiculagio naRede Globo daquelasimagens, colhidas porrap-
pers, produtores de cancdes de protesto contra a midia, moradores da
Cidade de Deus, expoentes da Central Unica das Favelas (Cufa)s. O
debate girou em torno da novidade das informacdes trazidas pelo
filme.Aoportunidade daveiculagio deum filme exclusivamente sobre
avioléncia e a auséncia de solu¢des para o problema foram também
temas de discussdo*. Pouco se falou sobre o filme em si, ou sobre sua
interlocugdo com outros trabalhos que na TV ou no cinema romperam
arelativa invisibilidade que encobriu a pobreza e a violéncia nos anos
1970€1980,anos de consolidacio daindtstriade TVedo mercado de
consumo no Brasil. Pouco se falou das interlocucdes de Falcdo com
outras realiza¢des televisivas e cinematograficas que a partir dos anos
1990 desencadearam uma sucessio de proposicdes que reelaboram o
lugar das periferias e favelas no universo virtual do que é visivel, l6cus
privilegiado da sociedade contemporanea.

Falcdo é escuro, cheio de sombras e silhuetas. Planos fechados de
fragmentos do corpo ajudam a criar um clima claustrofébico. Méos
disparam foguetes para alertar sobre a presenca da policia, preparama
drogaoumanipulam armas. Pernas e pés se deslocam nanoite, horade
vigilia, horario de falcio. Fisionomias deformadas em primeiro plano,
dissolvidas eletronicamente, produzem um efeito pictérico soturno
como uma tela de Francis Bacon.

O borrdo que domina os rostos contrasta com a nitidez remanes-
cente em 6rgaos dos sentidos como olhos e bocas. Labios finos e afiados
em faces dissolvidas pronunciam progndsticos monstruosos: “sé vou
descansarquando morrer”, diz um garoto prematuramente exausto; ‘se
eu morrer nasce outro igual amim”, acrescenta outro menino, ciente da
insignificAncia de sua individualidade, mas, a0 mesmo tempo, da forca
perversamente assustadora de sua pessoa, travestida de uma suposta
permanéncia inevitavel dessa infancia aberrante.

Hibrido de televisdo e cinema, Falcdo pode ser interpretado como
mais um elo em uma sucessio de producdes visuais que focalizaram as
periferias de diferentes formas e a partir de diferentes pontos de vista.
Sabemos que no Brasil ha pouco espaco para documentéarios — género
principalmente televisivo emoutros paises. Canaisacabo e canais pabli-
cos abrem espaco bastante limitado para a difusio de documentarios.

Gravado ao longo de anos, em video digital com estrutura semi-
profissional e qualidade técnica correspondente, o documentério que
hoje conhecemos tem cerca de uma hora de duragio. Divulgado na
televisdo, o filme foi distribuido em DVD em estrutura informal, com
os créditos do Fantistico. A versdo vendida em eventos dos quais os
diretores participam incorpora as vinheta de abertura e concluséo do
principal programa de televisio dominical do pais. E como se o filme
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fosse o registro de umaagdo que incluia pesquisa registrada emvideo,
com os meninos nas periferias do Brasil, mas também a veiculagio do
trabalho durante quase uma hora sem interrupcdes em horario nobre
naTVaberta — transmissio inédita pela duragio, ausénciade interva-
los e pelo fato de que 0 material resulta de gravagio independente, edi-
tada paraa TV e aprovada pelos realizadoress. [5] As versdes divulgadas pela TV e
em DVD sio ligeiramente diferentes.

O filme comeca com uma imagem fora do padrio que prevalece no OTES .
Em ocasides os dlretores anunciaram

correr do trabalho. Um plano de Bill dentro de um carro em movi- um longa-metragem, projeto que até
mento em dire¢do a uma estrada. Vemos a placa verde e branca da opresente momentondo serealizou.
estrada sinalizando que estamos em Brasilia. O realizador explica o

projeto: mostrar os meninos das periferias brasileiras a partir da pers-

pectiva deles, como vitimas de uma realidade social cruel.

A imagem nitida, iluminada pela luz do dia e de corpo inteiro de
Bill, contrasta com o embaco que envolve os irmios falcSes, protago-
nistas de vidas sombrias, encapsuladas em aventuras na maioria das
vezes fatais. O artista se apresenta como irmao, solidario com os
meninos, mas a0 mesmo tempo sujeito de uma trajetéria diferente da
deles. Suainiciativa de filmar e expor o universo dos meninos constroi
umarelaciodealteridade nointerior mesmo douniverso dos meninos
negros moradores das periferias pobres.

MV Bill e Celso Athayde fizeram também dois livros associados a
pesquisa que resultou no filme. Em Cabeca de porco, de 2003, dividem
aautoria com Luiz Eduardo Soares. Falcdo, meninos do trdfico, de 2006,
éassinado somente pelos dois. Os relatos em linguagem escrita acres-
centam sumo aos depoimentos do filme. Como um caderno de campo,
aqui os rappers investidos da func¢io de entrevistadores descrevem
lugares, identificam cidades, deixam rolar seu proprio espanto diante
das personagens que conheceram na empreitada.

Os autores expressam sua relagio a0 mesmo tempo de estranha-
mento e reconhecimento do universo das periferias visitadas. No
filme, esse estranhamento se manifesta no contraste entre a figura
nitida, explicita, licita e vitoriosa de Bill e 0 embago que envolve os
meninos do trafico. No livro, sobretudo no primeiro, os autores reve-
lam outros aspectos do universo pesquisado, trabalhando a ambigti-
dade de sua posi¢io de negros moradores de Cidade de Deus, que ndo
vivem do “movimento” e constroem relacdes de alteridade com esse
universo ainda mais explicitas.

Alinguagem escrita permite detalhe na descri¢io de figuras e luga-
res sem ameacar a seguranga das pessoas mencionadas. Hiumavarie-
dade de drogas. Ha uma variedade de personagens envolvidas com o
processamento e venda dessas drogas que vai muito além dos meni-
nos retratados no filme. Familias que trabalham juntas no negécio.
Quando muitos membros da familia estdo presos, sobra uma mée ou
umaavéacuidardaclientelaque faz filanamadrugada. Além de envol-
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ver meninos e homens, os relatos revelam a participacio de senhoras e
[6] “Merla no Planalto Central” e senhores nos negécios6.
“Merla no Planalto, outra visdo”, pri-

‘ > Noslivros emergem figuras ausentes do filme, exclusivamente vol-
meiro e segundo capitulos de Cabeca

de porco, o primeiro assinado por MV tado a0s meninos. Aqui se revela também um pouco da metodologia.
Bill e 0 segundo por Celso Athayde,

expresoas becn & espirive mtliipl Os depoimentos foram coletados durante turnés de Bill. A cada via-
que anima o livro. gem para cantar, um contato local leva a equipe a diferentes locaces,
onde os apresenta a personagens em potencial. Em cada um desses
lugares, o prestigio artistico de Bill facilitou a entrada. O estranha-
mento que a experiénciainspiranos dois entrevistadores convive com
uma identificacdo. Em vérias ocasides, embora estranhos ao meio que
estdo descobrindo e descrevendo paraoleitor, os realizadores se viram
na mira da policia. As descri¢des se aproximam do relato de aventura.
A policia invariavelmente trata a todos, negros, jovens e pobres, na
mesma chave. Talvez a maior critica expressa por moradores da perife-
ria, tratados pela policia como uma s6 massa de bandidos em poten-
cial, sejaa da falsa homogeneizagdo do universo da periferia. Os reali-
zadores culturais reagem em busca da expressio de suas diferengas.
Em contraste com o material escrito,o material filmado selecionado
para compor Falcdo restringe. Ele recorta especificamente 0S meninos,
vigilantes profissionais dos pontos de droga. O “efeito vaselina”,
recurso eletrdnico usado na televisdo para borrar fisionomias e prote-
geraidentidade de pessoas entrevistadas, foi usado 4 exaustdo em Fal-
cdo para garantir o anonimato dos meninos que fazem a vigilancia
noturna nas regides de trafico. Também no espirito de nio comprome-
ter os personagens entrevistados no filme, ha poucas referéncias espa-
ciais que possibilitem a identificacio de bairros e cidades. O resultado
éum filme sem rostos ou lugares definidos. Em certo sentido a antitese
do cinema enquanto promessa de expressdo de um realismo ontolé-
[7] Bazin, Andre. “Ontologia da gico, como quis Bazin, Faledo se apresenta como um borrio?.
;I::i:'lﬁj";‘:f:ﬁf;; Iln:OCi"e'"“' Os meninos personagens do filme expressam visdes escabrosas
: L1901
do mundo, sem perspectiva de futuro,em um presente altamente ins-
tavel. Esses meninos aparecem desprovidos de individualidade,
pequenos icones de um estado hobbesiano que ameaca se instaurar.
Sabemos pelas informacdes que cercaram a exibicio do filme, princi-
palmente por declara¢des de Bill no préprio Fantdstico, que dos dezes-
sete meninos entrevistados, dezesseis ja estavam mortos quando o
trabalho foi ao ar. Mas o filme ndo permite distinguir cada um. Como
a escolha do singular Falcdo no titulo sugere, e embora realizado por
pessoas que compartilham a condicdo de moradores de bairro de peri-
feria, o filme fala sobre um tipo. Aqueles meninos compartilham um
oficio e umavisio de mundo sem futuro.
O filmetrataesse universo comum de maneira nio muito diferente
(8] Bernardet, Jean Claude. Cineas-

, - do que Jean Claude Bernardet definiu como “documentario sociolé-
tas e imagens do povo. Sao Paulo: Com-

panhia das Letras, 2003. gico”®. Mas aqui ndo ha narradorem off a pronunciar discurso explica-
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tivo e genérico sobre um “outro” com o qual ndo se confunde. Ao con-
trario, o filme pretende revelar o ponto devista “de dentro”,com o qual
os diretores-entrevistadores até certo ponto se identificam.

O filme demonstra que o universo apresentado por uma série de
filmes recentes, produzidos e dirigidos por pessoas “de fora” da condi-
caodeclasse e de raca que os realizadores compartilham com os meni-
nos, ndo apenas existe, como esta reconhecidamente espalhado para
além das fronteiras da periferia carioca. Falcdo pode serlido como ares-
postade moradores da Cidade de Deus ao filme de fic¢do que captoue
expressou a saga dos meninos do trafico para 0 mundo. E como se o
filme de moradores do conjunto habitacional expressasse um todo —
periferias urbanas do Brasil — com o qual a parte — Cidade de Deus
— se sentiu confundida.

Vale aqui uma incursdo na histéria de possiveis interlocucdes
entre diferentes tratamentos visuais da pobreza e da violéncia no
cinema e na televisdo no Brasil. Ao contréario da televisio, que com
poucas — embora talvez crescentes — exce¢des tem se concentrado
em difundirversdes glamorosas davida que a sociedade de consumo
permite, o cinema brasileiro, desde o inicio de sua histéria, aborda
situagdes de pobreza.

Diferentes tratamentos estéticos de temas como pobreza e violén-
cia em situacdo urbana, especialmente em favelas, marcam transicdes
relevantes entre periodos da histériado cinema brasileiro. Um roman-
tismo simpatico esta presente nos filmes que inauguram o cinema
moderno; o cinema novo enfatiza a violéncia, principalmente no
campo, mas também em meio urbano,em chave alegdrica,como forma
de questionarideologias hegemdnicas, desenvolvimentistas e de con-
vivéncia pacifica. Mais recentemente, o cinema da retomada associa
violéncia e pobreza em chave documental®.

A emergéncia do cinema moderno no Brasil estd umbilicalmente
associada a favela carioca. No filme de Nelson Pereira dos Santos Rio
40 graus, de 1955, a favela aparece como uma espécie de reduto: 14
moram a solidariedade e a poesia. Os meninos vendem amendoim
nos principais pontos turisticos do Rio. O movimento de cada um
deles, do alto do morro para um dos pontos de referéncia turistica da
cidade, e de volta para casa, conduz a bela narrativa fragmentada do
filme. Em Rio Zona Norte, segundo filme do diretor, a situagdo geogra-
fica é menos bem definida. Espirito da Luz, interpretado por Grande
Otelo, sambista iluminado, poeta sofrido e ingénuo, mora em um
misto de morro e suburbio. A personagem é vitima de dupla violéncia:
avioléncia dos bandidos que lhe rouba o filho, e a violéncia simbélica
da industria do radio, que nio o reconhece. Em ambos os casos, o
cinema respiraavida dacidade, saudando em chave romantica’®a cul-
tura popular musical, negra e enraizada.
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[9] Para comparagdes entre o cinema
novo e o cinema da retomada, ver os
artigos de Ismail Xavier, Ferndo Ramos
eIvana Bentes novolume The new Bra-
zilian cinema, editado por Lucia Nagib
(Londres: Tauris, 2003). Para a pre-
senca da favela na histéria do cinema
brasileiro e mundial, ver Rubens
Machado em “Os espacos de exclusdo
edevioléncia no cinema e na TV brasi-
leira”, conferéncia proferida no evento
“As Linguagens da Violéncia”, pri-
meiraedi¢io do Ciclo “Culturae Socie-
dade”, organizado pelo Consulado
Geral da Franga, SESC e Prefeitura
Municipal de Sdo Paulo, no Teatro
SESC Pompéia, Sdo Paulo, 14/9/2001.

[10] Sobre esses filmes de Nelson
Pereira, ver Calil, Carlos Augusto.
Introdugdo a histéria do cinema brasi-
leiro— méduloI. Sio Paulo: Instituto
Moreira Salles, 2002; Fabris, Maria-
rosaria. Nelson Pereira dos Santos: um
olhar neo-realista. Sao Paulo: Edusp,
1994; Bentes, Ivana. In: Nagib, Lucia
(org.), op.cit., pp.121-138.



Os dois filmes de Nelson Pereira incluem o morro na geografia da
cidade e apresentam com ternura o universo das classes populares,
esse “outro” que o cineasta admira. Ja Cinco vezes favela, longa produ-
zido pelo CPC da UNE com cineastas que faziam parte do nacleo do
cinema novo, é composto de cinco filmes de curta-metragem que se
colocam como instrumento de intervengdo, a um sé tempo artisticae
politica, na situagdo de desigualdade que estrutura a sociedade brasi-
leira e encontra na favela expressio urbana visualmente contundente.
Em especial no caso do Rio de Janeiro, em cuja geografia de cidade
maravilhosa a desigualdade social se inscreve de maneira dramatica
em eixo vertical.

O curta dirigido porJoaquim Pedro de Andrade, Courodegato,exem-
plifica o trabalho com esse eixo vertical. A favela onde mora o compra-
dor de gatos esté situada no alto do morro. E para 14 que convergem as
criangas com os animais capturados, pela trilha estreita e ingreme, pela
qual policiais, motoristas e madames ndo se atrevem a subir.

O eixo vertical como paradigma da relagio de classe que estrutura
acidade é primorosamente explorado no episddio de Leon Hirszman,
Pedreira de S. Diogo. Concebido como exercicio eisensteiniano, o curta
vai além da boa dose de esquematismo politico que o inspirou. A geo-
metria de enquadramentos belos e precisos relaciona eixos verticais e
horizontais. A solidariedade entre operarios de uma pedreira e mora-
dores da favela implantada no alto do morro ameagado pelas explo-
sdes provocadas pela acio empresarial é simbolicamente construida
pela acio de liderangas que enfrentam o desafio de escalar o buraco
escavado para fazer contato com os moradores em risco. No eixo hori-
zontal, Leon Hirszman relaciona os corpos dos operarios da pedreira
comatexturadarocha que ajudama escavacar e extrair. Duas tomadas
panordmicas sugerem uma bela relacio mimética entre os corpos dos
operarios pressionados de encontro a pedra enquanto aguardam a
exploso de cargas de dinamite.

No cinema de Nelson Pereira, como no cinema novo de Joaquim
Pedro, Leon Hirszman, Caca Diegues e outros que se dedicaram na
épocaadestrincharotema,hiumaclaraseparagioentreavoz de quem
fala, o diretor, e a de sobre quem ele fala. Em Nelson Pereira, essa rela-
3o de alteridade convive com a admiracio. Em Cinco vezes favela, a
cumplicidade com o universo retratado se expressa em uma intengao
explicita de mobilizacio. Esse registro engajado é questionado em fil-
mes do cinema marginal, que radicalizam o ponto de vista autoral do
cineasta, sejaele proximo ao universo retratado,como em trabalhos de
Candeias, ou ndo, como em Rogério Sganzerla.

Nos anos 1970 e 1980, anos de censura forte, “milagre econo-
mico”, consolidacio da indtstria de televisdo e crescimento do mer-
cado de consumo, imagens glamorosas do “pais do futuro”, branco e
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afluente, dominaram a programagio do novo meio. No cinema dessa
época, a favela ficou restrita a filmes experimentais, videos associados
amovimentos populares, filmes associados ao cinema marginal como
O Bandido da Luz Vermelha, documentarios como Wilsinho da Galiléia,
trabalho censurado de Jodo Batista de Andrade para o Globo Repérter,
ou a filmes independentes ligados a movimentos sociais, como Santa
Marta, duas semanas no morro, de Eduardo Coutinho.

Filmes como Liicio Fldvio e Pixote, de Hector Babenco,abordaramo
universo corrupto e discriminatério das institui¢des policiais e cri-
minais brasileiras. Nesses filmes,a pobrezaaparece associadaaclien-
tela dessas instituicdes. A midia, que emergia na época como ele-
mento recém-enraizado na sociedade brasileira, aparece como
camplice de versdes oficiais que acobertam a acdo corrupta e discri-
minatéria de instituicdes disciplinadoras como reformatérios,
cadeias, delegacias, policias.

No inicio dos anos 1990, essa invisibilidade relativa se alterou.
Telejornais vespertinos trouxeram o universo da favela e das periferias
urbanas paraa televisdo, na chave daviolénciae do “sensacionalismo”.
Recentemente, a exposicdo de representagdes da pobreza, em geral
associada a violéncia, aumentou e se sofisticou no cinema, processo
que estimula a disputa em torno do controle do que merece e do que
ndo merece se tornar visivel e de acordo com que convengdes.

Em1991,0Aqui,Agora,do SBT, legitimou paisagens urbanas popu-
lares como cenério de reportagens gravadas in loco, por repérteres e
cinegrafistas em movimento. Imagens trémulas e a respiracio ofe-
gante dos profissionais que sobem o morro em busca de noticia con-
tribufam para refor¢ar a sensagao de matérias “quentes”, transmitidas
no calordahora. Em contraste com o oficialismo da cobertura conven-
cional, 0 Aqui, Agora enfatiza assuntos ligados a pequenos conflitos e
crimes localizados. A mudanca é estética e de assunto™. Como se sabe, [11] Sobre 0 Aqui, Agora, ver entrevista
feita por Arnaldo Jabor com os direto-

o telejornal do SBT acabou ainda nos anos 1990, mas fez escola na res do programa (Folha de §.Poulo, 2n

Manchete, com repercussdo nas atuais Record e Rede TV. Cabe notar dejunhode1901). Ver também Bentes,
Ivana. “Aqui, Agora, o cinema do sub-

também as modificacdes que o jornalismo da maior emissora sofreu e e
nesse periodo em que as pautas se diversificaram, assim como as pes- In:Imagens, 0 2,380.1994, pp-44-49.
soas entrevistadas. As definicdes do que é noticia se ampliaram para
além das noticias governamentais. Surgiu a possibilidade, ainda
pouco desenvolvida, de um jornalismo ndo-oficial.
No inicio dos anos 2000, essas experiéncias se estenderam & fic-
¢ao televisivaem seriados da Rede Record como Tirmado gueto ou Vidas
opostas, bem-sucedida novelaatualmente em cartaz,ou naRede Globo,
com o pioneiro Palace I1, Cidade dos homens ou Antonia, na linha de
microsséries em co-produgio, ou ainda em Central da periferia, pro-
grama de auditério volante que logrou se transformar em janela paraa

ampla e diversificada producéo cultural que circula na periferia.
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No inicio desse periodo mais recente, Noticias de uma guerra particu-
lar (1999), documentério de Joio Moreira Salles feito paraa TV a cabo,
incorporando imagens feitas por um telejornal da Rede Manchete, ofe-
receu um primeiro olhar reflexivo sobre um universo ainda pouco visi-
vel fora de telejornais populares. Noticias contrasta, com sensibilidade
perturbadora, trés perspectivas sobre a violéncia que tomou conta do
cotidiano no morro:ados policiais,a dos traficantes e ados moradores.

Apenas quatro anos depois, Onibus 174 emerge em um contexto de
plena guerra pelo controle da representagdo. Exemplo de apropriagio
perversa da midia — cinematogréfica e televisiva —, o filme revela a
performance de Sandro do Nascimento para as cimeras. Ao mesmo
tempo em que se abre para depoimentos que constroem a trajetériada
vitima exemplar, o filme revela o processo de construgdo do protago-
nista. Diante das cimeras, Sandro incorpora o esteredtipo do menino
pobre, negro e malvado que suas vitimas reféns, assim como os paren-
tes e conhecidos que contribuiram com seus depoimentos para o

[12)Para uma andlise detida de filme, sio unanimes em afirmar que ele n3o era'>. Sintomaticamente
Onibus 174, ver Hamburger, Esther.

o en =St vai tirando a méscaraaté escancarara caranajanelado dnibus e se diri-
Politicas da representacio: ficcdo e

documentario em Onibus 174”. In: girao Brasil através das cimeras.
Labaki, Amir e Mourio, Maria Dora

(e O cnema do e, Sio Pato O invasor, Cidade de Deus, Cidade dos homens, Carandiru, O prisioneiro da

Cosac Naify, 2005, pp. 196-215. grade de ferro sio alguns exemplos, entre outros, de uma série de traba-
lhos que dialogam entre si na busca por expressar o drama da violéncia
contemporanea. Espectadores na periferiadiscutemem que medida, ao
romper o siléncio e a invisibilidade a que os pobres foram em larga
medidarelegados, esses filmes contribuem para fixaraimagem do fave-
lado como marginal. Ao invés de inclui-lo plenamente, reforcariam,
uma vez mais, sua identidade de excluido. Questionam a relativa
homogeneidade da periferia tratada no cinema. Questionam a autori-
dade de diretores ndo oriundos da periferia para tratar do assunto.

Faledo se coloca como elo nessa espécie de cadeia de interlocucdes
diretas e indiretas, desiguais e distorcidas. O filme expressa um
debate que desde pelo menos meados dos anos 1990 passa de um
estado latente, sensivel nas periferias, para ganhar forma em manifes-
tacdes diversas. Do rap dentincia & margem da midia ao filme dentn-
cia exibido na midia.

Esse debate em torno da adequagio da representacio midiatica da
periferia se encontrava em estado latente quando Cidade de Deus, na
esteira de Noticias de uma guerra particular e Palace 1, deu forma contun-
dente a uma perspectiva que associava violéncia e pobreza, raca e
género, como que deslocando para o espago publico e expressando de
maneira ampliada um mito caro a sociedade brasileira.

A profusio de filmes sobre a periferia nos anos 2000 encontrou
uma periferiamenos amorfa e reduzida avioléncia do trafico do que se
supunha. Palace II, curta para a Rede Globo de televisio, dirigido por
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Fernando Meirelles durante a fase de preparacio de atores para Cidade
de Deus, apresentou o universo da periferia pela lente do cinemana TV
aberta. MV Bill participou desse esfor¢o. Seu rap Como sobreviver na
favela ajuda a narrar a histéria.

Palace I toma emprestado o nome pelo qual ficou conhecido o
crime de colarinho-branco para nomear o pequeno golpe fracassado
que Acerola e Laranjinha tentam aplicar em uma dona de casa de uma
favela carioca. Ndo sabemos qual favela. Pegos em flagrante pelo
marido da dona, um lider do “movimento”, os meninos se véem em
maus lengdis. Obrigados a levantar recursos para pagar o prejuizo,
passam anoite a massacrar gatos. Pelamanhi, avenda da carne que vai
virar churrasco garante o resgate da vida. Planos curtos gravados em
locacdo, com aagilidade e o tremor “real” que a cdmera na mao sugere,
dio o tom.

Mas a seqiiéncia da tortura e morte dos gatos destoa do resto do
filme. Aqui ndo ha loca¢do visivel. Os dois meninos exercitam sua
forca fisica contra um fundo preto abstrato. Efeitos eletronicos como
desfoque e altera¢io de velocidade impedem — ao mesmo tempo em
que sugerem — visualizagdo explicita de uma violéncia carnal. Sabe-
mos que uma luta corporal sangrenta acontece. Respiramos aliviados
quando nos damos conta, ja devoltaao registro realista, de que as viti-
mas s30 animais, cuja carne rendera o dinheiro necesséario a alforria da
dupla de pequenos herois sem carater.

Palace II curiosamente retoma, propositadamente ou nio, o foco
nos animais singelamente tratados em Couro de gato. O curta de Joa-
quim Pedro descreve cada animal e busca apreender a relacio entre ele
e o dono. Gatos de pélos e cores diferentes circulam em lugares dife-
rentes e entre pessoas de classe social e ocupacio diferente. Os gatos
mais escuros das cal¢adas de Copacabana contrastam com o gato
branco de pélo fofo,xod6 da madame em cuja mansao reina. Em Palace
11, 0s meninos ndo tém respiro para admirar, se envolver ou dividir ali-
mento com os bichos cuja carne vai redimi-los. A urgéncia desse coti-
diano tenso se expressa no rap que ilustra o filme. Se quer a carne do
gato, ha pouca brecha para o tamborim e 0 samba.

Talvez porque o cinema estejalivre do constrangimento daaudién-
cia doméstica e aberta que a televisio alcanca, Cidade de Deus nio
recorre a estiliza¢des como essa que envolve a matanca dos gatos no
curta. Fiel a0 livro em que se baseia, Cidade de Deus identifica e conta a
[13] Sobre Cidade de Deus, particu-

histériade um conjunto habitacional especifico. A defini¢io de tempo

larmente sobre o uso da voz over no
eespacoajudaaconstruiraverossimilhancado filme,que seapresenta filme, mas também sobre essa forca

como a histéria de um lugar ao longo do tempo, de sua fundacdo nos de convencimento quase que ima-

. . . . . nente que 0Ss corpos desses atores
anos 1960 aos dias de hoje. A verossimilhanca do filme é reforcada desconhecidos sugere, ver Xavier,
pela auséncia de atores conhecidos e pela presenca fisica de corpos fsmail. "Corrosao social, pragma-

tismo e ressentimento”. Novos Estu-

com cor, ginga e linguajar da perifa®s. dos Cebrap, n 75, jul. 2006.
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A frase de Marcinho VD, citada na epigrafe deste texto, sugere um
razoavel grau de elaboracdo sobre a interlocucio com a midia: “eu sou
o monstro que vocés criaram”. Diversas obras e diretores elaboram
essainterlocucio de maneiras mais ou menos dramaticas.

Apesar de ter participado do inicio do projeto, conforme se verifica
em Palace I, MV Bill manifestou descontentamento com o resultado
em artigos em que questiona o filme. Seu Meninos do trdfico pode ser
lido como respostaao hiper-realismo de Cidade de Deus. O aspecto bor-
rdo de Falcdo em certo sentido dissolve a defini¢do proposta em Cidade
de Deus para sugerir que aquele universo existe em qualquer periferia
brasileira. Ea propria autoria do documentério sugere que aquele uni-
Verso convive e concorre com outro menos letal.

De certo modo, as falas dos meninos do filme de MV Bill e Celso
Athayde seassemelham a algumas falas dos meninos de Noticias de uma
guerra particular — ha por exemplo no filme de Jodo Moreira Salles
aquele que afirmaainda nio ter tido infelizmente a “oportunidade” de
matar um policial. As condutas e visdes de mundo que os dois filmes
captam e expressam se aproximam também do universo de Z¢
Pequeno, protagonista vildo do filme de Meirelles. Ao pesquisar e
registrar o universo dos meninos que trabalham no trafico, Bill e
Athayde reforcamaexisténcia, ja revelada nesses outros filmes, da difi-
cil convivéncia de moradores engajados no movimento com morado-
res que evitam se envolver.

Adiversidade estética que esses trabalhos carregam expressa dife-
rentes intera¢des entre realizadores, o universo tratado no filme e
espectadores. Noticias de uma guerra particular desloca informagdes
sobre avioléncia cotidiana que o trafico trouxe as favelas cariocas para
o publico de festivais, entre os quais os proprios cineastas, formadores
de opinido e espectadores da televisio a cabo. Cidade de Deus mimetiza
orelatode Paulo Lins bem comoa gingaealinguagem dos meninos —
atores em formagio. A apropriagio desses rostos e corpos fundamenta
a verossimilhanca do filme, que d4 forma magistral & construcio
mitica do algoz negro e pobre. Sandro do Nascimento sequiestrou pri-
meiro a midia televisiva e depois a cinematografica em Onibus 174. Fil-
mes construidos com alguma cumplicidade com o universo do presi-
dio, mas em diferentes registros de género, fic¢io e documentario,
com aparatos de produg¢do muito diferentes como Carandiru e Prisio-
neiro da grade de ferro, paradoxalmente acabam por tratar os presos de
maneira parecida. Um tratamento destoante porque assumidamente
externo — captado em angulo agudo, de cima, como o titulo Dajanela

] Ver Hambarge, Esthenop.cis ¢ do meu quarto, explicita, exala com poesia a resisténcia do embate fisico

tambem “Politicas da representacéo.” emum enfrentamento corpo-a-co rpol4.

Contracampo 8, p- 49-60, 2003; ¢ Falcdo, meninos do trdfico pode ser interpretado como o mais recente

“Construindo representacdes veros-

simeis.” Revista IDE 42,2006, titulo nessalinhagem, filme que se propde arevelar esse universo repe-
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tidamente denunciado a partir da visdo de quem mora na favela e con-
vive com os meninos do trafico. Aqui moradores da Cidade de Deus
comparecem como realizadores da empreitada documentaria sobre
outras periferias brasileiras. Falcdo sugere com contundéncia que td
tudo dominado.

Uns com maior, outros com menor intensidade, os filmes dessa
série produziram expressdes asfixiantes davidaem bairros pobres das
urbes brasileiras contemporaneas. O partido realistados filmes é fiel &
gravidade da situagdo, mas em certo sentido contribui para perpetué-
la como espetaculo. Nesse contexto, o borrdo sujo e improvisado de
Falcdo talvez permita vislumbrar um irrealismo mais produtivo.

A diversificagdo ainda que relativa dos veiculos, aliada a facilidade
de acesso a equipamentos que a tecnologia digital permite, aumentaa
expectativa de participagdo entre habitantes de favelas e bairros peri-
féricos. Nos tltimos anos, projetos de oficinas de audiovisual vém
estimulando a formacdo de nacleos de produ¢io, difusio e ensino na
periferia. Participantes desses ntcleos manipulam um repertério de
complexidade crescente, na tentativa de demonstrar que dominam o
conhecimento que imaginam necessario para ser plenamente inclui-
dos na sociedade. Filmes como Defina-se, de Daniel Hilario da Cidade
Tiradentes, ou O dltimo da fila de Eder Augusto, da Cohab Taipas,
ambos produzidos em oficinas Kinoforum, sugerem que interlocu-
¢des entre cineastas aprendizes de condicdo social e formagio dife-
rente podem ser produtivos.

Faledo é talvez a expressdo mais acabada e conhecida até agora de
uma efervescéncia cultural inédita que acena com alguma mudanca
nas relagdes entre quem faz e quem consome musica, moda, danga e
cinema. Paradoxalmente, a0 menos em parte, essa efervescéncia cultu-
ral contribui para a difusdo de construcdes visuais que associam vio-
lénciaedesigualdade, reproduzindo estereétipos — de novo, o mons-
tro a que se refere Marcinho VP — que em certo sentido podem
reforgar o discurso espetacular sobre o medo e inadvertidamente con-
tribuir para aumentar avioléncia.

A constatacdo de que filmes e programas televisivos podem adqui-
rir significados diferentes, que significados nio sio univocamente
definidos na produgio, esté é claro ligada ao debate pds-estruturalista
sobre a multiplicidade invariavel do sentido. O projeto de pesquisano
interior do qual venho refletindo sobre a problematica aqui tratada
promove intera¢des inusitadas entre filmes, realizadores, criticos e
espectadores, tomando o texto como expressao do que chamamos de
disputa pelo controle da producio da representacio. Discuto, a partir
desse amplo material, diferentes maneiras heterodoxas de interagir
com meios de comunicagio impressos e eletrénicos em um movi-
mento intenso dedisputa pelo controle das representagdes. No limite,
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problematizar arranjos formais concretos em termos que enfatizem
seu carater de expressdo de articulagdes entre certos sujeitos que pro-
curam, emalguma medida, controlar os mecanismos de construgiode
sua imagem, significa repensar as bases da idéia de “sociedade do

[15] Debord, Guy. A sociedade do espetaculo” tal como propds Guy Debords e que vem servindo de refe-

:iii:ajizzm" de Janciro: Contra- rénciaaos mais diversos trabalhos que a partir de perspectivas tedricas
distintas procuram situar o imaginario no contexto de fenémenos
CONtemporaneos.

O termo espetdculo isoladamente ou como adjetivo que qualifica as
sociedades contemporaneas aparece freqiientemente como elemento
descritivo, que na falta de explica¢des organicas fundamentadas alude
a0 excesso de luzes e imagens, & profusio de informages que satura
espacos publicos dominados por grandes corporacdes de midia, que
paraalém de poderes estatais ou civis estimulam o consumo e definem
as regras do que é ou ndo noticia; do que merece e do que ndo merece
ganharvisibilidade.

O livro de Guy Debord foi originalmente publicado em novembro
de1967.O texto expressa os termos e as formas de uma postura critica
sintonizada com palavras de ordem libertarias, as formas fragmenta-
das, esponténeas, que 0s movimentos sociais entdo emergentes anun-
ciavam. Situa a opressao contemporéinea no plano da cultura, onde ha
espaco para incorporar manifesta¢des libertarias pela constituicio de
subjetividades como propostas pelos movimentos feministas, gays,
étnicos, ecoldgicos.

O trabalho expressa de maneira sensivel diversas expectativas e
posicionamentos que estavam naordem dodianadécadade1960,em
plena guerra fria pés-stalinista e que ainda ndo se resolveram. O autor
expressa claramente sua critica ao chamado “socialismo real”, em
especial nos termos da criticaa burocracia soviética. Tal como os movi-
mentos que sacudiram a Europa e as Américas nos anos 19060, o livro
procura definir uma posicio que escape das limitadas op¢des dicoto-
micas instauradas pela guerra fria.

O espetaculo emerge no pensamento de Debord como nocéo que
condensa a opressdo nas sociedades contemporaneas. A nogéo de
espetaculo vem carregada de um tom de dentincia pelo que aparece
como dominio das imagens (que poderia talvez encontrar paralelo no
estatuto maldito que aimagem tem em culturas orientais), o que ren-
deu ao autor um certo desprezo no campo da cinefilia.

Oespetdculo vai se definindo aolongo do texto quase como um pesa-
delo. O espetaculo expressaa degradacdo do mundo real em mera ima-
gem (p.18). As definicdes criticas se avolumam e adquirem um tom
meio fantasmagdrico: imagens tornam-se “seres reais e motivacdes de
um comportamento hipno’tico” (p. 18). “O espetéculo éareconstrugao
material darealidade religiosa” (p.20).“O espetaculo é o sonho mauda
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sociedade modernaaprisionada, que sé expressaafinal o desejo de dor-
mir” (p.21). “O espetaculo bane qualquer outra fala” (p. 23). “O poder
esta na raiz do espetaculo. O espetaculo esta associado ao Estado
moderno,entendido como 6rgio de dominacio de classe” (p.24). (Essa
fantasmagoria do poder parece semelhante & maneira pela qual Fou-
cault, em outra chave, registra o poder — entidade centralizada mas
cujas manifestacdes sdo difusas, quase onipresentes.)

Anogio de espetaculo tal como descrita por Debord se estabeleceu
quase como um dado, mas descritivo. Vivemos na sociedade do espe-
taculo, ndo ha como contestar. O conceito vem & tona especialmente
em momentos em que temos de dar conta de fendmenos midiaticos
que hoje, talvez mais do que nos anos 1960 € 1970, se tornam o
assunto naarena publica. De maneira mais genérica, anogdo buscadar
conta da dimensio cotidiana que a presenca do jogo midiatico impde
para as relacdes sociais e politicas.

A nocio de sociedade do espetaculo é eficiente. O rétulo funciona
tdo bem talvez porque compartilhe um pouco do apelo sensacional que
critica. O termo tem apelo também ante crescente insatisfagio com a
crise generalizada das instituicGes politicas e sociais nas mais diversas
partes do globo. Depois do desmonte dos regimes socialistas,impasses
eleitorais e movimentos bélicos ilegitimos colocam as democracias oci-
dentaisnaberlinda— ecomelasamidia.Institui¢des essenciais aliber-
dade de expressio, a transparéncia politica e administrativa, os 6rgaos
deimprensaescrita e audiovisual, assim como os veiculos de entreteni-
mento, vém sendo questionados de maneira crescente.

No Brasil da era Lula, especula-se sobre a responsabilidade da
midianos escAndalos de corrupcio que abalamalegitimidade dasins-
titui¢des democraticas. Aqui, como alhures, a critica aos critérios e
maneiras de operar a midia faz parte da agenda e dos modos de atua-
¢do de movimentos sociais fragmentados, cuja estratégia de acdo inva-
riavelmente supde uma dimensao performatica. A edigdo recente de
uma caixa contendo os trabalhos filmicos de Debord repde o pensa-
mento do autor que tanto refletiu sobre o estatuto da imagem nas
sociedades contemporaneas em um momento em que a percep¢io do
carater de construgio cultural das imagens se generaliza.

O texto de Debord é complexo. O autor busca definir dialetica-
mente uma nog¢io com implica¢des tedricas e praticas, nos planos
material e simbolico, econémico e cultural. Sua preocupagio em nio
reproduzir dicotomias que a teoria marxista superou imprime ao
texto uma bem-vinda dose deambigtiidade, que leituras contempora-
neas mais apressadas acabam por desprezar.

Arealidade objetiva estd dos dois lados. Assim estabelecida, cada nogio
s6 se fundamenta em sua passagem para o oposto:a realidade surge no espe-
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tdculo, e o espetdculo é real. Essa alienagdo reciproca é a esséncia e a base da
sociedade existente (p.15).

A questdo que se coloca aqui é a possibilidade de que a nogio de
espetaculo em Debord supde uma separacio estanque entre especta-
dor e espetaculo e um controle centralizado que dificulta pensar
expressdes contemporaneasarticuladas paraintervirna proprialdgica
do espetaculo.

No espetdculo uma parte do mundo se representadiante do mundo que
lhe é superior. O espetdculo nada mais é que a linguagem comum dessa sepa-
ragdo. O que liga os espectadores é apenas uma ligagdo irreversivel como prd-
prio centro que os mantém isolados. O espetdculo reiine o separado, mas o
retine como separado (p.29).

Essaseparagio que a teoriada sociedade do espetaculo preconizou
talvez necessite ser revista para dar conta da complexidade das dispu-
tas pelo controle darepresentagio que estdo emjogo nas arenas publi-
cas contemporaneas.

Ora,aacdo social contemporanea é intrinsecamente performética.
Os exemplos sdo intimeros e vio de grandiosas acdes de guerrilha
midiatica, das quais o atentado de 11 de setembro talvez seja 0 exem-
plo mais pungente,a manifestacdes de menorescala e repercussio cir-
cunscrita, as a¢des do crime organizado brasileiro e s inameras
expressdes filmicas de irrup¢des violentas entre movimentos arma-
dos de desobediéncia civil sem causa programatica, além da defesa de
fluxos transnacionais ilegais de armas e drogas, e forcas policiais e
parapoliciais corruptas, desacreditadas e fora de controle.

Fisionomias, pessoas, paisagens especificas ganham notorie-
dade de acordo com critérios diferentes que definem o que merece e
0 que ndo merece ganhar forma no dominio da expressdo visual. O
cinemaeatelevisdo,com suas semelhancas e diferencas, repercutem
acdes e criacdes em larga medida inspiradas com o sentido de reper-
cutir. A expressio audiovisual tornou-se dimensio estratégica nas
sociedades contemporaneas.

Certos eventos, assuntos, cenarios, movimentos e pessoas gozam
devisibilidade ptblica em certos veiculos e de acordo com certas con-
vencdes que regem a construcdo de filmes e programas televisivos.
Outros eventos, espagos e agentes permanecem invisiveis na cena
puablica. Assim, 0 jogo entre o visivel e o invisivel vai definindo e rede-
finindo os contornos de uma ordem social que insiste em se estrutu-
rar em torno da desigualdade. Os diversos veiculos de midia,
impressa, eletrénica e digital, ocupam posicao privilegiada na defini-
cio desses contornos.
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Seja no registro da ficcdo ou do documentario, encontramos nos
filmes mencionados diferentes formas de apropria¢iao dos mecanis-
mos de producdo davisualidade. De diversas maneiras o “outro” ares-
peito do qual cada filme fala impregna a textura final do trabalho. Em
busca da supera¢io da posicdo de “objeto” e na tentativa de exercer
algum controle sobre a constitui¢do de subjetividades, aspirantes a
protagonista participam da disputa pelo controle do que sera visivel,
como e onde. Em outras palavras, reconhecem a politica— e indagam
sobre a poética— das formas visuais.

Propostas técnicas ousadas e inovadoras no 4mbito da ordem juri-
dica, como adescriminalizagio do consumo de drogas ou alegalizacio
do tréafico, sdo essenciais. Trabalhar e retrabalhar expressdes cinema-
tograficas e televisivas desse caos pode ajudar a forjar essas e outras
formas de enfrentamento.

Diante do desgaste do Estado e da politica partidaria, a cultura se
afirma como espaco privilegiado de profissionaliza¢io e expansio da
cidadania. Exemplos concretos apontam para a notoriedade con-
quistada por moradores de favela engajados na disputa pelo que
merece se tornarvisivel. O hip-hop, o futebol feminino, radios comu-
nitarias e bibliotecas exemplificam diferentes maneiras pelas quais
favelados e moradores de bairros pobres ganham visibilidade. A cha-
mada literatura marginal vem se afirmando como produgio autéc-
tone, inédita em lingua escrita, que compartilha com o hip-hop
nacional e estrangeiro a critica radical & excluséo, especialmente tal
como expressa na midia institucional.

O caso das expressdes cinematograficas e televisivas da violéncia
talvez seja paradigmatico para se especular sobre essas maltiplas rela-
¢des.Aviolénciaouas diversas formas devioléncia podem ser pensadas
como experiéncias sociais liminares, espagos que resistem a ordena-
mentos e explicagdes, espacos privilegiados paraa criagdo de sentido. [16] Ver Taussig, M. Shamanism, colo-
nialism and the wild man. Chicago:

A dimensdo performatica entendida como elemento intrinseco a e .
University of Chicago Press, 1987. O

Vida social nos obriga a redefinir 1'10(;665 usuais que interpretam o autor concebe a violéncia como uma
. .. . - . . scie de i foria sen-
cinema e a televisdo como dimensdes relativamente desprovidas de especie delinguagem que forja sen

tido no encontro colonial.

expressio propria, ou, no outro extremo, como dispositivos autdbnomos
criadores de fantasmagorias virtuais sem existéncia relevante, o que da

no mesmo. Imaginar formas estéticas que desarticulem esteredtipos e . —
Recebido para publicagdo

esvaziem acdes violentas permanece um desafio interessante. em 6 dejulho de 2007,
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