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RESUMO:

Buscamos refletir sobre a relacao entre a narracao da nacao e dois filmes, El bonaeren-
se (Argentina, 2002), dirigido por Pablo Trapero, e Cidade de Deus (Brasil, 2002), diri-
gido por Katia Lund e Fernando Meirelles. Através de elementos analisados nos filmes
buscamos apresentar a relacao entre a pedagogia e a performance do nacional presente
neles. As diferentes estratégias de articulacao da imagem-nacao e da imagem-povo
colocam em evidéncia os procedimentos para a construcao da narracao do nacional.
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ABSTRACT:

This paper aims to debate the relationship between the nationhood narration and two
films, El bonaerense (Argentina, 2002), directed by Pablo Trapero and Cidade de Deus
(Brasil, 2002) directed by Katia Lund and Fernando Meirelles. Through elements of film
analysis, we seek to identify the pedagogy and performance relation established in the
films. Different strategies when we articulate nation-image and people-image highlight
the procedures for the construction of nationhood narration.
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A NARRAGAO DO NACIONAL

Uma primeira aproximacao a um conceito de nacao, para além das implicacées das ins-

tituicoes e do aparato legal do Estado nacional, € a proposicao que Ernest Renan (2010)
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traz em seu ensaio “;Qué es una nacion?”. Para ele, a nacao pode ser vista como um
principio espiritual resultante de diversas complicacoes da historia sobre um grupo de
sujeitos e determinado pelo territorio onde habitam (RENAN, 2010, p. 35). Esta aproxi-
macao espiritual retira a centralidade do carater institucional da constituicao da nacao
por intermédio dos Estados-nacdo, pois atrela os sujeitos a um tipo de pertencimento
da ordem espiritual e do afeto, da comunhao e de recordacées em comum, como o
autor afirma, porém de uma forma territorializada. A partir desta proposicao de Renan
(2010), de uma nacao além dos processos do aparato legal, podemos abrir o escopo do
nosso debate para identificar os passos da construcao de narrativas que podem ter a

nacao e os atributos do nacional impressos nas suas escrituras e articulagoes.

Ha algo nos processos nacionais que forma um compéndio que os movimentos culturais,
politicos e econdomicos com frequéncia retomam e utilizam na producao do discurso do
nacional. Talvez este “algo” resida no que Benedict Anderson (1983) chama de comu-
nidades imaginadas. O autor ressalta que ha um trabalho de imaginacao constante na
conformacao dos processos nacionais. As comunidades imaginadas sao intrinsicamente
soberanas e partem do principio de que ha um elo entre os seus participantes, que os
une, mais do que nada, no que seria um processo de imaginacao. Os membros das co-
munidades nunca se encontrarao fisicamente em sua totalidade, o que potencializa o
aspecto imaginario da comunhao do nacional. A materializacao fisica é a brecha para
poder pensar, imaginar e discursar sobre o que pode ser o encontro. Podemos afirmar
que os encontros sao categorizados e pensados de formas dispares e que, apesar da
dimensao do contato corpéreo ser a base categorica e analitica da fala de Anderson
(1983), outras categorias de encontro, como o cinema, por exemplo, podem ser es-
tabelecidas para que, de alguma forma, se efetive, ou nao, o trabalho de imaginacao
do nacional.

Timothy Brennan (2010) afirma, em conjunto com Anderson (1983), que a nacao é uma
construcao imaginaria e que a sua perpetuacao esta condicionada a um aparato cultu-
ral. Brennan (2010) ressalta a dimensao historica do termo nacao que se referiria tanto
a constituicao dos Estados-nacao modernos quanto a uma nocao mais antiga, a natio.
O termo se refere a algo mais relacionado a questao de afetos e territorios, e pode
ser atrelado ao que Renan (2010) postula como relacao espiritual. Seria a condicao
do pertencimento relativa ao lugar, a familia, a comunidade, enfim, a um domicilio

(BRENNAN, 2010). A partir do que é apresentado por ele, o afeto, na concepcao da
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natio, se sobrepde a qualquer forma de institucionalidade legal para os sujeitos. O lu-
gar, a familia, a comunidade e o domicilio podem ser desterritorializados, indo além do
limite e da fronteira fisica/jurisdicional do Estado-nacado, o que entra em consonancia
com os processos diasporicos e de nacoes sem Estado-nacao e se diferencia do discurso
de Renan (2010)".

Levando em conta a ideia da natio, que Brennan (2010) apresenta em seu trabalho,
podemos fazer um paralelo com o conceito de nationness, cunhado por Bhabha (2013).
Apesar de o termo ter sido traduzido para o portugués como nacionalidade, usaremos o
conceito em inglés para acentuar o seu carater distintivo, pois o uso da palavra nacio-
nalidade pode incorrer em certa confusao conceitual. Para Bhabha (2013), nationness
seria uma forma de afiliacao social e textual pensada para além das questoes do Estado-
nacao. Seriam linhas e “estratégias complexas de identificacao cultural e de interpe-
lacao discursiva que funcionam em nome do ‘povo’ ou da ‘nacao’ e os tornam sujeitos
imanentes e objetos de uma série de narrativas sociais e literarias” (BHABHA, 2013,
p. 229). O que natio e nationness tém em comum é se referirem a uma adesao simbolica
e afetiva que vai além das conformacodes do Estado-nacao, a qual esta imbricada no seio
da formacao do pertencimento, via conformacodes discursivas e textuais, presentes nas
producdes culturais como marcas indeléveis das formas de narrar as nacoes.

Na juncao dos pensamentos de Brennan (2010) e de Bhabha (2013), podemos destacar
que esta a ambivaléncia temporal como uma caracteristica marcante da forma de nar-
rar as nacoes. O presente esta implicado tanto no passado como no futuro, em outras
palavras, a teleologia do progresso coabita com as glérias do passado, as tradicoes
inventadas, o mito da origem do nacional e dos fatos que agenciam a conformacao do
cultural. Os fatos que operam para a construcao historica se tornam simbdlicos e nego-

ciam com a ambivaléncia da temporalidade nas narracoes das nacoes.

Os fragmentos, retalhos e restos da vida cotidiana devem ser repetidamente transforma-
dos nos signos de uma cultura nacional coerente, enquanto o proprio ato da performance
narrativa interpela um circulo crescente de sujeitos nacionais. Na producao da nacdao como
narracao ocorre uma cisao entre a temporalidade continuista, cumulativa, do pedagogico
e a estratégia repetitiva, recorrente do performatico. E através deste processo de cisdo
gue a ambivaléncia conceitual da sociedade moderna se torna o lugar de escrever a nacao
(BHABHA, 2013, p. 237).
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A partir da citacao de Bhabha (2013), outros dois elementos sao evidenciados para po-
dermos tematizar a construcao da narracao do nacional: a performance e a pedagogia.
O processo de imaginacao que ja haviamos apresentado anteriormente se locupleta com
esses dois elementos essenciais para pensar as ambiguidades da escritura das nacoes.
Desta forma, a construcao da narracao da nacao esta em um potente “entrelugar”: en-
tre a pedagogia do ensino do que seja a nacao e os atos performaticos para com esta.

A tensao entre pedagdgico e performatico é convertida na referéncia ao “povo” (
Bhabha, 2013). Quando se tematiza a questao do povo, o assunto se torna complexo,
devido as varias conotacoes que se pode tomar. Badiou (2014) ressalta este carater
enunciando que “a verdade é que hoje em dia ‘povo’ € um termo neutro, como tantos
outros vocabulos do léxico politico” (BADIOU, 2014, p. 10, traducdo nossa). Em seu
texto “Veinticuatro notas sobre los usos de la palavra ‘Pueblo’”, o autor reflete sobre
as mudancas de conotacao, dentre as quais ressaltamos a das guerras de liberacao na-
cional em contextos pds-coloniais, em que “povo” se alia ao adjetivo nacional. O texto
de Badiou (2014) tangencia postulados de Didi-Huberman (2014) quando tematiza a
questao do “povo” e a relaciona com uma minoria a qual declara e nao representa. A
questao dos povos expostos e as maneiras de exposicao dos povos seguem como tema
no discurso de Didi-Huberman (2014). Em sua filosofia da imagem, o autor analisa as
questoes do povo como imagem, e o cinema aparece fortemente quando seu pensamen-
to se direciona a questao do povo como performance figurante. A ideia de performati-
vidade e de pedagogia da nacao presente no elemento “povo” apresentada pelos trés
autores pode ser sucintamente descrita na seguinte proposicao:

O povo nao é nem o principio nem o fim da narrativa do nacional; ele representa o ténue
limite entre os poderes totalizadores do social como comunidade homogénea, consensual, e
as forcas que significam a interpelacdao mais especifica a interesses e identidades contencio-
sos, desiguais, no interior de uma populacao (BHABHA, 2013, p. 238).

Nesta citacao, para além da sintetizacao da insercao do elemento povo relacionado a
nacao, ressaltamos uma questao importante: a passagem de uma ideia de nacao via
simbolo da modernidade para uma ideia da nacao como forma de sintoma de uma etno-
grafia da contemporaneidade. O simbolo da modernidade é pensado a partir teleologia
do progresso, na qual os beneficios de pertencimento a esta ou aquela comunidade
imaginada estao diretamente ligados a uma melhora da condicao de vida dos sujeitos.
Ja como forma de sintoma da contemporaneidade, o povo, como representacao da
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nacao, seria um conjunto de linhas discursivas nas quais cabem operacoes proximas a

etnografia para dar conta de uma aproximacao da identificacao desta.

Para Bhabha (2013), principalmente quando evoca outros teodricos, tais como Said
(1983), Jameson (1986) e Kristeva (1986)?, a ideia de nacao oferece uma espécie de
sombra que acompanha os sujeitos e que os segue em todas as suas condicoes, seja
dentro da territorialidade, seja na diaspora. Neste sentido, o autor cita uma série de
nomes dados a essa sombra e os identifica tanto no ato de nomear as nacionalidades
(chinés, indiano, estadunidense, brasileiro, argentino etc.) como nas narrativas litera-
rias sobre os aspectos dados as sombras, elevando o termo a uma categoria metaforica
do discurso sobre a nationness. Ampliamos o que é relativo aos aspectos metaféricos
para o discurso das imagens em movimento, tomando o cinema como parte de um apa-
rato discursivo para se pensar a metafora da nacao. Desta forma, pensaremos o cinema
como um sintoma do evento do cotidiano (performance) e do advento do memoravel

(pedagogia) imbuido da poténcia metaférica para narrar a nacao.

IMAGEM EM ACAO: IMAGEM-NAGAO E IMAGEM-POVO

Robert Burgoyne (2002) pensa na importancia do cinema para a construcao da imagi-
nacao da nacao e, consequentemente, para a sua narracao, como uma potente ferra-
menta que, ainda assim, se encontra vulneravel em duas questdes: a primeira seria a
da relacao ficcional com a poténcia historica, e a segunda a posicao do cinema como
dispositivo com as linhas diretas para a articulacao de sentido na construcao do discurso
do nacional. Vamos nos ater primeiro a questao da articulacao do nacional, no dispositi-
vo cinema, em obras ficcionais. Iremos abordar, ainda que transversalmente, a relacao
entre a poténcia historica e os aspectos da narrativa ficcional ao longo das analises dos

textos filmicos.

Para o autor:

Os debates sobre o cinema e sua responsabilidade para com o passado obscurecem, em
grande medida, o que creio serem questoes mais significativas - a posicao central ocupada
pelo cinema na articulacao da identidade nacional e a capacidade do cinema de resistir ao
escrutinio e dar destino certo ao significado emocional da comunidade imaginada e de suas
lacerantes inadequacoes (BURGOYNE, 2002, p. 19).

Esse trabalho de Burgoyne, intitulado A nacdo do filme (2002), joga com vetores rela-

cionais que abordamos, porém a partir do olhar da industria do cinema estadunidense.
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Para ele, Hollywood é um modo de expressao sem paralelos na cultura dos Estados
Unidos. Ha, em Burgoyne (2002), o estabelecimento da amplitude do discurso gerado
pelos filmes estadunidenses que atinge a dimensao do mercado interno e a do mercado
externo. Tais dimensdes se locupletam e fazem da poténcia global do discurso dos fil-
mes estadunidenses uma das maiores forcas para a sedimentacao da industria cinema-
tografica daquele pais. Neste sentido, os filmes que aparecem como objeto do trabalho
de Bugoyne (2002)3 tiveram uma projecao interna e externa a nacao, de forma a confor-
mar um duplo discurso de nacao: o discurso de nacao para os que aderem a comunidade
imaginada e os que imaginam a comunidade imaginada externamente. Neste sentido,
temos a conformacao de uma imagem-nacao que trabalha tanto na conformacao para
a adesao direta ao seu discurso como para a imaginacao dos que nao aderem as formas

dessa comunidade imaginada.

Uma imagem-nacao sao todos os dispositivos contidos na mise en scene, na diegese,
nos atributos da narracao e nas inferéncias extrafilmicas que armam o discurso de uma
nacao, contida na imagem em movimento. E vetores que coexistem na ambiguidade
da nacao potencializam o discurso para a conformacao de adesdes as comunidades
imaginadas. Nesse dispositivo, podemos ver a poténcia da natio e do nationness para a

conformacao da construcao do discurso do nacional.

Didi-Huberman (2014) aponta uma série de questodes interessantes para podermos pen-
sar no povo pelo viés da arte cinematografica. Uma das primeiras que nos cabe analisar
€ a questao do retorno a uma suposta origem na primeira projecao dos irmaos Lumiere,
em 1895, mais especificamente no filme La sortie des usines. Na estrutura armada do
discurso do autor, este retorno nao se da pela questao de um ponto de partida e sim da
poténcia que apresenta para a abertura de muitas das questdes que atravessam a arte

cinematografica, sendo uma delas a “representacao” do povo:

Esta origem nao tem, por mais curioso que pareca, nada de um “ponto” de partida: aparece
mais como um territério ainda impreciso, um campo de possibilidades abertas e relativas,
nado ao valor intrinseco do novo meio técnico, mas a multiplos valores de uso dos quais pouco
a pouco iam ter um investimento (DIDI-HUBERMAN, 2014, p. 149, traducao nossa).

Uma trajetodria que o leva a explorar, de uma forma nao totalizadora, o interior da histo-
ria do cinema mundial, porém sublinhando momentos importantes no devir historiogra-
fico, para uma possivel histéria da exposicao dos povos. Esse momento de origem traz

a abertura para vermos a exposicao dos povos e como o cinema vai tematiza-la. Neste
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ponto o autor elenca a presenca e o uso de figurantes (extras) e relaciona a sua questao
léxica, economica, politica e de participacao de construcao autoral, apontando mo-
mentos em que os figurantes podem deixar de ser o fundo na concepcao das imagens,
apenas como figuras que conformam uma decoracao de cena, para se transformar em
forma estética. Os cinemas latino-americanos, nos anos 1960, podem ser um exemplo
deste giro do fundo a forma, como afirma Didi-Huberman (2014). O que cineastas como
Glauber Rocha, Fernando Solanas, Raymundo Gleyzer, Jorge Sanjinés, Santiago Alvarez,
Patricio Guzman, entre outros, propoem é uma saida dessa maneira de representacao
do povo, como fundo, para a construcao cinematografica do povo, como forma estética.
E um tema de ampla profundidade para o estudo do cinema na América Latina, como
trabalham, por exemplo, Mestman (2016), Lusnich e Piedras (2011), Avellar (1995) e
Paranagua (1985), uma maneira, a contrapelo, de colocar a imagem-povo no centro da
discussao do relato cinematografico, refletindo sobre o giro da sua como forma estética
e nao como fundo. A imagem-povo seria, entao, uma sintese de uma série de disposi-
tivos que evidenciam a presenca de um corpo politico na conformacao do discurso, na

maioria das vezes, tido como excluido.

A critica de Morin (2014) ao homem imaginario € o contraponto para pensar um cinema
que tematiza a imagem-povo como forma e que nao esta dentro das categorias fuga,
ilusao, irreal, desconhecimento, apolitico e indiferenca ao mundo (DIDI-HUBERMAN,
2014, p. 150). A imagem-povo deve ser pensada como encontro, hao apenas como a
representacao de uma massa de corpos para um fim estético/decorativo. Neste sentido
a imagem-povo € o local onde podemos localizar a poténcia para a subversao de bino-
mios estruturais como civilizacao/barbarie, dominante/dominado, fundo/forma, por
exemplo. Observamos a substituicao, por Didi-Huberman (2014), da questao da repre-
sentacao pela questao do encontro, aspecto que podemos relacionar diretamente com
0 que apresentamos anteriormente: o cinema como possibilidade de encontro para a

construcao da comunidade imaginada.

Apos o debate introdutério, passemos a analise dos filmes pensando sempre no pano
de fundo, que é a performance e a pedagogia da nacao e as formas de encontro com
a imagem-povo e a imagem-nacao, como parte do processo de construcao da narracao
da nacao (nationness e natio). Os dois filmes sao bem diferentes em suas propostas
estéticas, narrativas e de circulacao. O que nos interessa € contrapo-los a partir das ex-
tremas diferencas e averiguar os sintomas dos processos de construcao da narracao do
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nacional via tematizacao das imagens-povo e imagens-nacao. Os filmes foram pensados
em modelos de transicao, tanto no caso argentino (pos-crise econdémica de 2001) como
no caso brasileiro (transicao retomada-criacao da Ancine). Neste sentido, os sintomas
apresentados pelos dois filmes nos modelos de transicao sao potentes para evidenciar
as distintas formas sociais, economicas e culturais de ambos paises. Optamos pela he-
terogeneidade na escolha dos dois filmes para ressaltar a diversidade e a complexidade

de elementos e formas de narrar o nacional em ambos territorios.

EL BONAERENSE (2002): IMAGEM-POVO COMO INTERROGANTE E
A RELACAO COM A FRAGILIDADE INSTITUCIONAL PRESENTE NA
IMAGEM-NACAO

Ha alguns componentes que podemos identificar como centrais para debater o filme de
Pablo Trapero, lancado em 2002: a relacao entre o poder da policia e o Estado, para
evidenciar a fragilidade institucional; centro e periferia, no sentido das territorialida-
des argentinas; distincoes de formas de vida entre as maneiras de viver no dentro e no
fora da Capital Federal; corrupcao; desajuste entre o publico e o privado. Esses seriam
alguns dos componentes centrais para ver o delinear da nacao narrado no filme.

Uma das aberturas para podermos acessar o filme de Trapero pode ser o paralelismo
das formas como ele se relaciona com a formacao de imagens-povo. Aguilar (2009)

ressalta que:

[...] diferente do que acontecia com o cinema realizado nos anos 1960 e 1980, no nuevo
cine argentino nao se podia falar de povo. Melhor, assistiamos ao seu desaparecimento
como sujeito ativo da politica. No meu argumento, o povo, que em uma época havia sabido
simbolizar a porta de entrada para a liberacao, passa a aparecer, seja como conceito, seja
como pratica, como a instancia da submissao a légica do consenso (e nao do antagonismo),
como uma realidade cada vez mais estatistica e menos politica e, reafirmo, para a absorcao
estatal da politica mediante a administracao e o poder de policia (AGUILAR, 2009, p. 1,
traducao nossa).

O autor enfatiza a ressemantizacao da imagem-povo como artificio de construcao fil-
mica em diferentes momentos do devir argentino. No que tange ao momento do Nuevo
Cine Argentino dos anos 1990, a reversao do uso estético das construcoes filmicas trans-
porta o povo para um elemento também estético pelo ponto de vista de uma suposta
etnografia contemporanea que tenta dar conta de uma visao de bindbmios como centro/

periferia, civilizacao/barbarie* e dominantes/dominados. A reversao dos bindmios nao
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seria posta em discussao em todos os momentos da construcao filmica. Quando é tan-

genciada como possibilidade de construcao, sucumbe a uma logica do consenso.

A identificacao da logica do consenso pode ser exemplificada, no filme El Bonaerense,
em dois procedimentos filmicos. O primeiro seria a construcao da personagem princi-
pal, Zapa/Mendoza. Nas sequéncias iniciais, a temporalidade da cena, que consiste em
um longo plano com enquadramento fixo, em uma esquina de uma cidade do interior
da Argentina, nos da a localizacdo espacial para o inicio da narrativa. Nessa esquina,
esta armada uma mesa com quatro personagens masculinos, dentre eles Zapa. O espaco
sonoro corrobora a tranquilidade da vida no interior, com passaros cantando e poucos
ruidos urbanos, e a luminosidade é elevada, o que nos faz crer que seja meio do dia.
Depois desse plano de longa duracao, aparece uma personagem feminina chamando por
Zapa. Ele se dirige a ela, que diz que Polaco o esta procurando. Polaco, um senhor que
aparentemente é amigo e chefe, aparece em cena e diz a personagem principal que
necessita da realizacao de um trabalho. Este consiste em abrir uma caixa-forte usando
sua experiéncia de mais de dez anos de trabalho como chaveiro. Zapa nao questiona,
em nenhum momento, a natureza do trabalho. Ele obedece as diretivas de Polaco
para a abertura da caixa-forte e, com este procedimento, o diretor apresenta uma
das caracteristicas mais importantes da personagem. Ha uma mistura de ingenuidade
e aceitacao das situacoes sem questionamento das regras do poder, além da falta de
consciéncia dos seus atos, que vai seguir Zapa durante todo o texto filmico, no qual
ha pouca ou nenhuma alteracao destas caracteristicas da personagem. Nem com sua
prisao, seu trasladar para os arredores da Capital Federal, a entrada na policia, o trei-
namento da academia policial e tampouco sua participacao em atos ilicitos e corruptos
vemos mudanca nestas caracteristicas da personagem. E como se ela fosse levada pela
ingenuidade, pela crenca nos seus chefes superiores e pela falta de consciéncia dos
atos cometidos. Ha4 um consentimento, por parte de Zapa, de todo o funcionamento
dos dispositivos de poder que ele atravessa e, em nenhum momento, ele é modificado
nessa caracteristica da ingenuidade. Had um modo de estar conforme com as situacoes
e um consenso de que, mesmo com as questdes mais fortes que afetariam a moralidade
e a conducao de acdes, a personagem segue sem mudancas.

Toda essa trajetoria de falta de modificacao da personagem é pautada pelo uso extra-
diegético de uma cancao folclorica que nos abre para uma tematizacao para além do

campo proé-filmico. A letra da cancao traz instrucoes para uma danca e a sua conexao
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com as regras do baile todo. Ela aparece em momentos pontuais como, por exemplo,
quando Zapa vai para os arredores de Buenos Aires, indicando uma abertura extradie-
gética que chama a atencao do espectador para o que esta por vir. Uma cancao que,
em sua esséncia, funciona como regras para a danca no baile, ou seja, regras para
“um jogo dentro de um jogo maior”. E como se fosse um alerta para a condicio quase
imutavel das regras fixas e para a condicao da personagem, que ira acatar todas elas.
A cancao retorna ao fim do filme, quando Zapa volta a sua cidade natal, com as marcas
da experiéncia vivida no seu corpo (ele retorna mancando, em razao do tiro que levou
no Ultimo esquema ilicito), e aparece para nos relembrar que as regras foram postas e

que ninguém as modificou. A cancao folclorica é o marcador sonoro do consenso.

0 segundo procedimento que podemos atestar, pensando na logica do consenso, € o uso
constante de varios angulos para a descricao dos ambientes, cenas e tematizacoes. O
diretor joga com este procedimento em diversos momentos. Usa e decepciona o espec-
tador nas possiveis hipoteses armadas. Como exemplo, podemos citar a sequéncia em
que Zapa/Mendoza, apos a noite de celebracao de Ano Novo com seus colegas de dele-
gacia, presencia o descontrole tanto dos cidadaos como dos policiais. Ele se encontra
no interior do posto policial, em um dos acessos de uma avenida muito movimentada®, e
vé todo o desenrolar da situacao, estando do lado interno do posto. Temos trés tomadas
que mostram os policiais, em enquadramentos distintos: a primeira, bastante proximo
da acao, no qual os policiais estao visivelmente bébados e interpelam dois jovens em
uma motocicleta, os quais também estavam visivelmente embriagados; a segunda fun-
ciona como um contraplano da acao, colocando, no fundo da cena, o posto policial e
Zapa no interior dele; a terceira é um plano subjetivo, de Zapa testemunhando a situa-
cao. Poderia se abrir uma expectativa de acao de Zapa, seja para interpelar os motoci-
clistas, seja para apartar a situacao, por exemplo, mas ele nao toma nenhuma atitude.
E os planos posteriores seguem em tomadas e enquadramentos de varios angulos, sem
nenhuma modificacao no sistema. Ao fim da acao, os policiais atiram nos jovens e Zapa
segue no posto, sem nenhuma atitude. Nesse ponto, misturamos dois procedimentos:
um relacionado com o posicionamento da camera e dos enquadramentos, gerando a
possibilidade de frustracao de hipétese do espectador, e outro na continua construcao
da personagem e sua imutabilidade com relacao as acoes. A juncao dos procedimentos
consiste em potentes criacoes no cerne do consentimento e da auséncia de consciéncia
para mudar as regras da danca e do baile.
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Os procedimentos supracitados podem gerar uma possivel leitura de certo tipo de lugar
do espectador, proposto pelo diretor. Um lugar de observacao das acoes de Zapa no
interior da diegese e de um possivel alinhamento com a logica do consenso, gerando
possiveis perguntas, tais como “quantas vezes ja nao presenciei atos como esse e nao
fiz nada, como Zapa?” (VERARDI, 2010), também localiza essa logica de exterioridade
do espectador, como afirma Verardi:

Neste marco, o lugar que o filme autoriza ao espectador é de um observador que mantém ao
longo da narracao uma posicao exterior, com um grau de envolvimento na histéria que pode
ser considerado baixo ou diretamente nulo (VERARDI, 2010, p. 188).

Em El bonaerense, Pablo Trapero usa uma série de elementos, no interior da mise en
scene, para compor a imagem-povo como interrogante. Sao elementos evidenciados,
umas vezes, de maneira muito direta ao espectador e, outras, de forma bem sutil.
Dentre as sutilezas que se encontram na conformacao do texto filmico, podemos citar
questoes presentes tanto no espaco urbano como nos espacos relacionados a policia.

Os escritos em muros, que aparecem na mise en scene - como, por exemplo, por vol-
ta do minuto 25, a alusao ao peronismo ou, no minuto 28, o momento em que lemos
“patria financeira” -, além de outras passagens em que identificamos inscricées nos
espacos cénicos publicos, quase geolocalizadas, com a inscricao “La Matanza™, nos
muros da cidade, sdo exemplos da demarcacao de linhas politicas e sociais no ambiente
publico. Para além das escrituras nos muros, podemos indicar outro elemento que vai
ajudar na composicao da imagem relacionada as imagens-povo. Ha uma manifestacao
politica, uma marcha nas ruas, que a personagem principal Zapa/Mendoza cruza, sem
se dar conta da razao que leva os sujeitos a estarem nela. Um cruzamento que aparen-
temente lhe é alheio, que nao faz parte de sua trajetoria, mas, diretamente, simboliza
sua alienacao em relacao a manifestacoes publicas e imersao no despontamento com as

questdes sociais daquele momento.

Outra das sutilezas que podemos resgatar sao os simbolos patrios, encontrados prin-
cipalmente nas cenas dos agrupamentos policiais: em geral, as cenas relativas a ins-
tituicao policia apresentam cenarios corroidos pelo tempo e pelo uso, com mdveis e
adornos desgastados e com essa constante presenca de simbolos patrios, como a ban-
deira nacional, o escudo patrio, o retrato de San Martin’ e, em algumas cenas, o hino
nacional. Os simbolos patrios se posicionam em conjunto com os religiosos, como a
imagem da Virgem e crucifixos. O jogo da sutileza é percebido pela centralidade nos

contemporanea | comunicagdo e cultura - v.17 — n.03 — set-dez 2019 — p. 492-510 | ISSN: 18099386 502




A NARRAGAO DO NACIONAL... EDUARDO DIAS FONSECA

discursos, montados pela narrativa com a hipocrisia da presenca de simbolos patrios e
religiosos que pouco funcionam na construcao das relacoes das personagens do filme.
Nao ha um pensamento de conducao religiosa, pelo contrario, os policiais roubam, ma-
tam e desejam a mulher do proximo. Também pode-se inferir, pela sutileza da presenca
dos simbolos patrios, uma comunhao de atitudes presentes na comunidade imaginada
apresentada pelo filme.

Retornando ao debate sobre a construcao da personagem, o que vemos na trajetoria
criada por Trapero é a transformacao de Zapa em Mendoza. Zapa é um chaveiro que
vive em uma localidade pequena e participa, sem saber, de um ato ilicito. Ele abre uma
caixa-forte a pedido de seu amigo Polaco, sem a menor consciéncia do ato realizado.
Esta caracteristica € uma das mais marcantes da personagem: Zapa aparenta ter pouca
consciéncia dos atos, sempre sendo levado por um poder maior. A personagem segue
um esquema que a faz direcionar suas acdes na via daquilo que lhe é pedido. E uma
relacdo circular, pois Zapa é ajudado por um parente que o leva para os arredores de
Buenos Aires e o insere na corporacao policial. Na acao de passar para essa nova ter-
ritorialidade, ele se transforma em Mendoza, mas segue as mesmas premissas de ser

’

“levado em seus atos por um ‘poder superior’”. A circularidade se refere ao momento
final do filme, no qual os mesmos policiais que o prenderam, por realizar a abertura da
caixa-forte para Polaco, na sua cidadezinha, estao sentados com ele a mesa da casa de
sua mae, celebrando o fato de ele ter sido promovido para cabo no interior da corpora-
cao. Ele volta a ser chamado de Zapa e passa a ser bem-visto no seio da familia e pela

comunidade policial local.

Nesta dimensao da personagem, podemos notar um constructo de um sujeito que se
relaciona com as diversas linhas dos dispositivos de poder, sem a consciéncia plena dos
seus atos, nem mesmo discernimento sobre as implicacoes dos diversos dispositivos
de poder em sua vida. Neste sentido, retornando a cena em que passa por uma mani-
festacao social, no ambito publico, ele se torna cada vez mais potente: uma grande
metafora para a alienacao social e politica dos sujeitos imbricados diretamente no seio
de uma malha de corrupcao.

Ha uma ambiguidade no questionamento dos atos que afetam a personagem e notamos
pouca consciéncia das acoes que decide tomar. O questionamento mais forte vem de
seu objeto de afeto, uma policial-professora, mae de uma crianca de 10 anos. Ela, du-

rante um tempo, mantém uma relacao pessoal com Mendoza, até que o questiona sobre
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o fato de ele ajudar o comissario no recolhimento das propinas de grupos fora da lei.
Além desse momento, Zapa/Mendoza nunca é questionado sobre suas acoes, pois todo
0 seu entorno o leva a corroborar sua falta de consciéncia dos atos ilicitos.

Ha outros elementos no filme, principalmente nos dialogos, que vao dar conta de um
discurso latente de alienacao e de interrogantes no interior da comunidade imaginada
argentina. A questao da raca € um exemplo das construcoes de dialogos que vao ressaltar
linhas discursivas inerentes as possibilidades de composicao do binomio civilizacao/bar-
barie. Em um bate-papo, durante uma celebracao no distrito policial, um dos membros
com uma patente superior diz que o outro policial, apesar de negro?, obteve sucesso na
trajetoria de vida/ profissional, chegando a se tornar um policial. Uma personagem fe-
minina diz que nao o considera negro. Este dialogo ocorre sem nenhuma contraposicao
de argumento do policial, foco do tema, que permanece em siléncio e aceita o debate
diante de si, sem tomar nenhuma posicao. Acreditamos ser uma forma de evidenciar a
naturalizacao do tema, e do diretor afirmar que, para além das conversas nas ruas e em
outros espacos da comunidade imaginada, a questao racial se institucionaliza, levando

os comentarios sobre etnia a serem completamente triviais.

Para finalizar, ressaltamos que os elementos citados - dialogos, construcao da perso-
nagem e do universo de Zapa/Mendoza, o urbano com suas frases em muros, o urbano
degradado, visualmente e moralmente - trazem a tona uma interrogacao constante.
Perguntas postas no cerne da construcao da imagem-povo geram um incomodo cons-
tante para a construcao da imagem-nacao. O bindémio civilizacao/barbarie esta posto
como forma de construcao dessa interrogacao da imagem-povo. O conjunto de elemen-
tos de construcao da imagem nos leva a perguntar sempre se esta € a relacao direta
com a imagem-nacao, em outras palavras, se a partir dessa forma de narrar a nacao
- corrupta, sem consciéncia de seus atos, transitando em um urbano degradado, onde
os espacos publicos apresentam ampla violéncia, as instituices nao sao confiaveis e a
hipocrisia e a traicao agem como motores da conducao do relato - podemos nos pergun-
tar e nos relacionar diretamente com a comunidade argentina.

CIDADE DE DEUS (2002): A VIOLENCIA COMO ESPETACULO

Uma maneira instigante para adentrar o filme de Katia Lund e Fernando Meirelles € o
remarcado por Xavier (2006), a saber, o uso do espaco sonoro, mais especificamente, da
voz over na construcao da narrativa do filme. O autor faz um breve percurso, no qual
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ressalta o uso da voz over como procedimento estético, para categorizar da seguinte
forma: para a construcao de dissonancia; como expressao aguda da crise do sujeito
ou da dificuldade de dizer o mundo; costura de informacdes para fluéncia narrativa
(XAVIER, 2006, p. 140).

Xavier (2006) inclui o filme de Lund e Meirelles em um corpus de filmes realizados no
periodo 2002-2004 que teriam em comum o tema do discurso do sujeito na situacao e no
contexto social. Os filmes citados por ele, a saber, Cidade de Deus (Fernando Meirelles
e Katia Lund, 2002), O homem que copiava (Jorge Furtado, 2003) e Redentor (Claudio
Torres, 2004), seguem a seguinte premissa:

Todos atravessam um campo de tensées marcado por violéncia, expansao dos mercados ilici-
tos, delinquéncia empresarial, hegemonia do consumo, crise do Estado-nacao e da familia.
Focalizo um cenario em que se faz presente um motivo recorrente no cinema da retomada
— a figura do ressentimento (XAVIER, 2006, p. 140).

A figura do ressentimento, apontada por ele, esta presente em diversos filmes brasi-
leiros e, no caso de Cidade de Deus, se torna complexa pela questao de um espaco
sonoro que trabalha na ilustracao e costura do processo narrativo, usando o carisma
do narrador para estabelecer o lugar do sujeito e o seu contexto social. A significativa
presenca do componente estético nas imagens em movimento, que, de alguma forma,
jogam com a espetacularizacao do contexto social presente no filme, é um fator de
chamamento de estéticas globais audiovisuais que estao tanto na publicidade como no
cinema comercial estadunidense.

A voz over usada como estratégia narrativa no filme esta atrelada a uma forma de cons-
trucao de uma imagem-nacao e de uma imagem-povo que a envolve de uma maneira
espetacular de construir a nacao. Tudo € espetacularizado (DEBORD, 1997) e coloca
o texto filmico em uma espécie de suspensao do politico e forte presenca do prazer
estético. Este Ultimo é parte de uma discussao feita por Bentes (2007) e Hamburger
(2007), na qual a dimensao da construcao da linguagem audiovisual, relacionada aos
elementos constituintes da publicidade, esta presente. Mas, nao so esses elementos
fazem parte da construcao: ha filmes de grande atratividade comercial que usam a
violéncia, o primor estético, a grande variedade de planos e contraplanos e o espaco
sonoro como construcao das informacoes da narracao, elementos que visualizamos em
Cidade de Deus.
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A narracao da comunidade imaginada se encontra delimitada e em énfase nos discursos
midiaticos sobre a violéncia e, a partir dos usos estéticos, o filme constroi uma versao
mais ready-made da favela e da violéncia para o consumo da nacao. As maneiras de
narrar a conformacao da favela sao interpeladas por varias formas presentes em outras
midias, como a televisdo, jornais e revistas. E inegavel o apelo comercial das imagens
produzidas, o que pode ser atestado por meio do quantitativo de publico do filme no
Brasil e a sua circulacao e legitimacao no mundo’. As relacdes entre as personagens do
filme estao mediadas pela violéncia e pelo trafico de drogas. A narracao de Buscapé e
a conducao protagonista de Zé Pequeno sao parte desse sistema. A narracao, via voz
over de Buscapé, é uma espécie de relato de manual de sobrevivéncia nas comunidades

tomadas pelo narcotrafico. A forma de inclusao das personagens € mediada pelo trafico.

O filme nao trabalha com a violéncia como sintoma de questdes sociais e, sim, como es-
petacularizacao da pobreza e dos aspectos relacionados ao trafico de drogas (BENTES,
2007; HAMBURGER, 2007). E a estética se apropriando de tematicas do nacional para a
construcao de um relato do tipo aventura, no qual a nacao é um marco da incompetén-
cia dos entes pUblicos e da falta de prioridade na solucao das disparidades sociais. No
filme, as disparidades sociais, principalmente se levarmos em conta a relacao asfalto/
favela (Estado/falta de Estado), se apresentam na forma da falta de habilidade dos
atores sociais e governamentais na conducao do processo da pobreza no pais. A nacao
narrada é a nacao estetizada, € a inclusao de formas narrativas audiovisuais, de dife-
rentes midias, mediadas pela virulenta violéncia propagada nas comunidades periféri-

cas do Rio de Janeiro.

Arelacdo entre representacao e construcédo do relato filmico esta nos postulados de Debord
(1997), que, quando relaciona a constante espetacularizacao com as possibilidades de cons-
trucao historica, € enfatico na questao da superficialidade:

A historia que esta presente em toda a profundeza da sociedade tende a perder-se na
superficie. O triunfo do tempo irreversivel é também sua metamorfose em tempo das
coisas, porque a arma de sua vitoria foi precisamente a producao em série dos objetos,
segundo as leis da mercadoria (DEBORD, 1997, p. 99).

Cidade de Deus se localiza fortemente na lei da mercadoria, assumindo toda uma inter-
textualidade com outros textos filmicos de acao e com as construcoes dos telejornais
e da publicidade. Os flashbacks, flashforward e elipses temporais presentes no filme
apontam, em conjunto com a narracao em voz over, para a relacao de atestar o discurso
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do descaso do Estado, bem como a constituicao de uma sociedade violenta sem, por
exemplo, ir mais profundo na presenca de outros fatores sociais que podem estar vin-
culados as conformacao sociais. O recorte escolhido pelos diretores é para servir a

construcao de uma diegese que naturaliza a violéncia e o trafico no interior da favela.

Esses dados sao indicativos e sintomaticos de uma producao filmica que assume a es-
tética e a maneira de narrar de cinematografias hegemonicas, sem questionar, apenas
mostrando e construindo uma representacao do espaco social no espaco filmico. Ivana
Bentes (2007) enuncia:

Territorios de fronteiras e fraturas sociais, territérios miticos, carregados de simbologias e
signos, o sertao e a favela sempre foram o “outro” do Brasil moderno e positivista: lugar da
miséria, do misticismo, dos deserdados, nao-lugares e simultaneamente espécies de cartao-
-postal perverso, com suas reservas de “tipicidade” e “folclore”, onde tradicao e invencao
sdo extraidas da adversidade (BENTES, 2007, p. 242).

O referido cartao-postal da favela entra em um mundo globalizado economicamente
e as relacoes estéticas apresentadas no filme sao indicativos para a contraposicao do
“outro” Brasil moderno e globalizado. O envolvimento seria nao s6 de um devir-Brasil,
como de um devir-mundo, de acordo com os enunciados de Giuseppe Cocco (2009).
Nesse sentido, poderiamos associar essa questao ao que Cocco chama de “uma das fa-
ces tendenciais da nova configuracao de poder” (COCCO, 2009, p.117), ao afirmar que:

[...] € na “brasilianizacao” que o biopoder também se torna poder de morte, uma regulacao
da populacao que confina setores da populacao pobre e jovem nos campos das favelas e das
periferias, na condicao de Homo Sacer: vidas indignas de serem vividas; mataveis, mas nao
sacrificaveis (COCCO, 2009, p. 117).

O sacrificio nao faz parte das mortes presentes no texto filmico. Elas se apresentam
no claro poder de vida, ou poder de morte, em que o poder estatal e paraestatal esta
configurado. Criancas e adolescentes sao mortos sem piedade, por nao seguir as premis-
sas do poder, ou por tentar criar um poder paralelo ao paralelo. Cidade de Deus usa de
estratégias do alto requinte de construcao imagética e sonora para nao aprofundar nas
relacoes historico-sociais do cartao-postal das fraturas sociais.

CONCLUSOES BREVES

A analise dos filmes nos evidencia algumas questdes vinculadas aos modos de narrar o
nacional no Brasil e na Argentina presentes neles. No caso do filme argentino, podemos
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constatar que a existéncia do binomio civilizacao/barbarie é ainda produtivo para se
pensar as formas do nacional. O que na cultura argentina e, por conseguinte, no cine-
ma produzido naquele pais, era visto como dois polos distintos (civilizacao/barbarie) se
transfigura em polos paralelos. Porém a forca do povo como forma estética esta mais
vinculada a nostalgia do que propriamente as mobilizacoes politicas. Em linhas gerais,
podemos resumir que a imagem-nacao se apresenta em uma circularidade de temas
como: corrupcao, corrosao social, economia em crise, hiperindividualizacao e desafios
da memoria. Neste sentido, as relacoes estabelecidas entre modos de presenca da ima-
gem-povo com a conformacao das imagens-nacao constroem o discurso de uma nacao

repleta de valores assimétricos na dimensao do social.

Ja no texto filmico brasileiro ha uma clara nocao de esvaziamento do potencial das
imagens-povo, que se tornam fundo de uma construcao estética sem a poténcia politica
dos momentos anteriores da cinematografia brasileira. A imagem-nacao € criada espe-
tacularmente sob a alusao a temas como corrosao social, ressentimento e falta da acao
Estado na conducao de temas sociais. Questoes que aparecem ao identificar formas do
nacional em plena ambivaléncia.
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NOTAS

1

Lembrando que o texto de Ernest Renan foi escrito entre 1855 e 1863, momento no qual a institucionalizacao
dos processos de desterritorializacdo, como a conhecemos hoje, ainda se encontrava de maneira embrionaria.

Bhabha faz mencao aos trabalhos de: SAID, Edward. The world, the text and the critic. Cambridge, MA:
Harvard University Press, 1983; JAMESON, Fredric. Third World literature in the era of the multinational
capitalism. Social Text, Durham, n. 15, p. 65-88, 1986; KRISTEVA, Julia. A new type of intellectual. /In: MOI,
Torii (org.) The Kristeva reader. New York: Columbia University Press, 1986. p. 298- 321.

Os filmes sdao: Tempo de gléria (Glory, 1989), dirigido por Edward Zwick; Coracdo de trovao (Thunderheart,
1992), dirigido por Michael Apted; Nascido em 4 de julho (Born on the Fourth of July, 1989), dirigido por Oliver
Stone; JFK: a pergunta que ndo quer calar (JFK, 1991), dirigido por Oliver Stone; Forrest Gump: o contador de
histérias (Forrest Gump, 1994), dirigido por Robert Zemeckis.

Assumimos a discussao de civilizacao e barbarie presente nos trabalhos de Svampa (2006) e Lusnich (2005).

Esta avenida é a General Paz, que serve de limite na cidade de Buenos Aires: o que esta “dentro” é considerado
Capital Federal; o que esta “fora” é considerado provincia de Buenos Aires. Sdao marcadores importantes
que modificam muito a relacao de formas de vida em Buenos Aires. Ha uma logica na cidade de considerar
a Zona Oeste e Zona Sul da area metropolitana, apds Avenida General Paz, locais de violéncia e pobreza. O
filme trabalha nesta fronteira e neste marcador territorial. O posto policial se encontra em um dos acessos da
Avenida General Paz.

La Matanza é um municipio da Grande Buenos Aires. Localizada no Oeste do centro metropolitano da cidade de
Buenos Aires, € um dos chamados partidos que fazem parte da provincia. Provincias sao os entes que compdem
a federacao que seriam correspondentes aos estados, no caso brasileiro.

José Francisco de San Martin y Matorras (1778-1850), importante personagem no processo de independéncia da
Argentina, Chile e Peru.

Na Argentina o uso desta palavra nao se refere realmente a condicdo de raca de um afrodescendente. Refere-se
a0 nao branco, ao pobre, ao sujo, ao sem maneiras, enfim, ao sujeito que estaria mais conforme com o barbaro
no interior da sociedade daquele pais.

O filme recebeu quatro indicacdes ao Oscar, no ano 2004, a saber: Melhor direcao, Fotografia, Edicao e Roteiro
adaptado.

Artigo recebido em 17 de agosto de 2019.

Artigo aceito em 2 de novembro de 2019.
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