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RESUMO

Este trabalho analisa a construcdo plastica ddszes de dois filmes brasileiros sobre a
exclusdo social: Pixote (1981) e Cidade de Deu®2AROFaz um breve histérico da
cinemateca nacional entre as décadas de 70 e 98sekpa uma resenha de cada filme
tratado. Desconstroi cada cartaz a fim de demanataarticulacbes entre seus elementos
constitutivos. Demonstra e avalia, com o instrumlerieorico da semidtica visual, a
construcdo da poeticidade em cada cartaz. Avadieci@&ncia comunicacional de cada peca a
partir dessa construgéo. ldentifica indicios deyests sociais em cada cartaz e discorre sobre
eles.

PALAVRAS-CHAVE

Semidtica visual, semi-simbolismo, poeticidadeenia brasileiro, estigmas sociais

ABSTRACT

This work analyzes the aesthetics constructionwd Brazilian film posters on social
exclusion: Pixote (1981) and Cidade de Deus (Citsod) (2002). It goes through a brief
historical report of the national movie collectiamidst the 70°s and 90°s. It presents a review
of each treated film. It deconstructs each posteorder to demonstrate the articulations
among its constituent elements. It demonstrates ianevaluates, with the theoretical
instruments of visual semiotics, the constructidrpoetry in each poster. It evaluates the
communication efficiency of each piece startingnfrahis construction. It identifies
indications of social stigmas in each poster aradyses them.

KEY-WORDS

Visual semiotics, semi-symbolism, poetry, Brazilraovies, social stigmas
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1 INTRODUCAO

Vivemos na era das imagens. Nossa cultura ociddgetal como caracteristica
intrinseca o culto ao visual, e isso nao é fenérmeoente ou que possa ser creditado (apenas)
aos avancos tecnoldgicos pés-Revolucao Indugbaalexemplo. Na verdade, de acordo com
a pesquisadora em Educacdo Susana Rangel da Qlasda, a Contra-Reforma, no século
XVI, os Concilios Ecuménicos passaram a usar imeatmente as imagens como meio de
auxiliar a propagacao da fé catdlica. Todos os memios e producdes artisticas a partir de
entdo, a fotografia, o cinema, bem como a midimdssa caracteristica do nosso tempo, tém
reforcado o objetivo essencial do uso de imagerasrar o mundo, criar efeitos de realidades,
normatizar modos particulares de ver e agregartaslemn torno de suas visdes” (CUNHA,
2005, p.34). Nossas visdes sobre o mundo e sauficgigos, segundo a autora, séo criados e
negociados através das imagens que nos cheganfedentlis meios (teatro, tv, pintura etc),
ou seja, as imagens nos “traduzem” o mundo. Easaléigcdo, porém, nunca € desprovida de
intencionalidade, na medida em que carrega detadaminterpretacées e pontos de vista de
quem idealizou a mensagem visual. Fernando Herzégtaigud CUNHA, 2005, p.34) afirma
gue “junto com a histéria, sdo as experiénciasri@imentos afins ao campo das artes os
que mais contribuem para configurar as represeesagiinbélicas portadoras dos valores que
os detentores do poder utilizam para fixar suaovidé@ realidade”. Essas representacdes
simbdlicas desempenham papel chave na nossa agsimia realidade social, o que inclui a
configuracdo dos poderes, as inclusdes e exclusimais (abordadas no presente estudo),
territorialidade, etc. Interiorizamos, entédo, atipatessas representacdes, todo um contexto
cultural do nosso meio, que vai funcionar como Uleate” que intermediara a realidade e a
nossa percepc¢ao. Enfim, vemos aquilo que nossaaulbs ensinou a ver.

Pois bem. Este estudo tem como objetivo realizauréess e interpretacfes, a luz da
semibtica, de alguns textos visuais veiculados arazes de obras cinematograficas. Tendo
por funcdo sintetizar a idéia central de um filmennespaco gréafico unitario e delimitado,
devendo por isso ser composi¢cdes bem planejadaspdaas de divulgacdo constituem-se
excelentes objetos para as analises a que se pFsdEabalho. Dai sua escolha.

Tais andlises terdo como suporte tedrico princgzlestudos de semidtica visual

desenvolvidos por Jean-Marie Floch, ligado a végtérmncesa da semiotica e considerado o

! HERNANDEZ, FernandcCultura Visual, mudanca educativa e projeto de tralalho. Trad. Jussara Haubert
Rodrigues. Porto Alegre: Artes Médicas Sul, 2000.
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fundador da semiética visual. Ap6s uma breve exqgao desses campos teoricos, serdo
abordados os mecanismos que possibilitam imbuir oreasagem (visual ou textual) do
“poder” da poeticidade, ou seja, que conferem asamg@m um potencial comunicativo
semelhante ao do texto poético. Sera demonstratip,ecomo foi construida a poeticidade
de cada cartaz, responsavel pela grande efici@lesi@ como peca de divulgagéo.

Contribuicdes de outros autores, como Sandra RanmalBliveira e Martine Joly,
também serdo aproveitadas em estagios especiisandlises.

Foram selecionados dois filmes cujos cartazes sar@bisados:Pixote (Hector
Babenco, 1981) €idade de Deus (Fernando Meirelles e Katia Lund, 2002). A razéctals
escolhas, além de se tratar de filmes de grandeaggsao nacional e internacional, inclusive
ganhadores de prémios, refere-se as suas tematicasclusdo social e a indissociavel
violéncia que a acompanha. Com a toda a cargaptierauque ela carrega, além do apelo ao
sensacional, segundo o socidlogo Yves Michaud (1$89ioléncia sempre foi um alimento
privilegiado para a midia. Sendo um problema reald@ico da nossa sociedade, por outro
lado, a exclusdo social e a violéncia sempre foamsuntos pertinentes e frutiferos para
diversos ambitos de analise.

Este trabalho ndo se restringira, contudo, a demmasrs uso de um método por parte
do autor na interpretacdo de pecas gréficas aleatéraralelamente, tentar-se-a identificar no
material indicios destigmas sociais imputados a certos grupos retratads filmes. Tais
estigmas, carregados por parcelas excluidas ddagdpy acabam reforcando as gigantescas
barreiras para a mudanca da situacdo e mobilidagead pessoas, ou mesmo do olhar de
gquem os Vvé “de fora”. Considerando o poder de tamsducbes audiovisuais no
direcionamento de discursos, sua reproducao éceaflio, ou transformacéo e deslocamento
de realidades sociais, tem-se uma idéia da impoaatesse estudo. Em suma, trata-se de
demonstrar uma instancia do exposto inicialmeniesaja, 0 uso da imagem na transmissao
de uma visao particularizada dos detentores dorpode

O segundo capitulo apresenta um breve panoramandi@tia, proporcionando ao
leitor uma base tedrica suficiente para a compéeed® método de analise utilizado. Um
historico do cartaz, desde sua mais remota origémassos dias, ocupa o terceiro capitulo.
No quarto, trés décadas da cinemateca nacionausittamente esbogadas, com o intuito de
situar o leitor no contexto histérico que envolael@ obra escolhida para analise. Tem lugar,
entdo, precedida por algumas consideracdes sadiigenas sociais, as analises propriamente

ditas.



2 SEMIOTICA — UM CONCEITO BASTANTE AMPLO

Surgida no inicio do século XX, a Semidtica € unsziglina recente nas ciéncias
humanas, ndo usufruindo, segundo Joly (1996, p@8);legitimidade” de disciplinas mais
antigas como a filosofia, e ainda menos a das ieigmlitas “puras”, como a matematica ou a
fisica”. A palavra Semidtica € derivada do gregmeiongue significasigno.Por enquanto,
entendamosignocomo “uma coisa que representa uma outra coisaolgeto. Ele s6 pode
funcionar como signo se carregar esse poder desemar, substituir uma outra coisa
diferente dele” (SANTAELLA, 1985, p.78). A mesmat@a sintetiza o termo Semiodtica
como “a ciéncia que tem por objeto de investigag@ias as linguagens possiveis, ou seja,
que tem por objetivo o exame dos modos de corgdituile todo e qualquer fenbmeno como
fendmeno de producédo de significagcdo e de sent{@&NTAELLA, 1985, p.15). Tal
tentativa de definicdo, ainda que deveras simpladanos uma idéia do imenso campo de
estudo abarcado pela Semiotica, o que dificultang®mo uma conceituacao solida e geral.

Outra polémica acerca do tema consiste na adequacado do estatuto de ciéncia
para a Semidtica, ja que esta ndo possui um obietestudo definido, um método de

investigacdo préprio e uma base tedrica comum.cbeda com Oliveira (2005, p.40):

[. . .] o que contemporaneamente se considera Seaiddo atende a nenhum dos
trés pressupostos. Ndo existe um objeto de estadw @ Semidtica: poder-se-ia
dizer as linguagens; mas como delimitaxguagens,quando hoje se fala da
Ecossemidtica, da Sociossemiodtica, da Biossemid@icla Semiotica da cultura?
Consequientemente, essa diversidade de objetos tddoesxige equivalente
multiplicidade de instrumentos de investigacédo. €smo vai ocorrer, como se pode
deduzir, sobre o referencial tedrico necessarica pdaer conta dessenundo
significante.Ou seja, os fundamentos semioticos estardo asssciablases tedricas
das Ciéncias da vida, ou das Ciéncias Sociaisadtigica, da Filosofia, ou de uma
ou mais subdivisdes de alguma dessas Ciéncias, adastética, para dar conta da
especificidade de cada objeto de estudo. Assinosg@eimanece a polémica.

Bastante comum, ainda, é a confusdo entre os teBaosologia e Semidtica. O
linguiistd Ferdinand de Saussure (1857-1915), com a intatg&stender as metodologias de
analise da lingua natural para outros sistemaggdédicacao, criou o termo Semiologia para
designar o estudo geral de todos os sistemas dessigor muito tempo perdurou uma certa
confusado acerca do uso dos termos Semiologia ed8emise eles poderiam ser considerados

sinbnimos ou nao. Passou-se, entdo, a se utlizegrmo Semiologiapara a tradicao

! Estudioso da Linguistica, que é a ciéncia quedesauinguagem.
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saussureana, ligada ao estruturalidneo,Semiética para a tradicdo peircednimada ao
pragmatismd. Roman Jakobson (1896-1982), pensador russo eimiate anélise estrutural
da linguagem, poesia e arte, propés em 1969 a adigdermo comum Semidtica como
referéncia aos campos abarcados tanto pela Semiofp@nto pela Semidtica, segundo
Oliveira (2005).

Devido a multiplicidade de definicbes do campo dgudo da Semidtica, que
dependem da matriz tedrica a qual se filia cadaraatSemiotica contemporanea apresenta
diferentes escolas ou linhas tedricas. Seu candmatavel em todas elas, qual seja, o de
estudar os fendbmenos como fendmenos de producsigrdicacéo e de sentido, justificam a
abordagem semidtica como a mais adequada partiasto.

A seguir, uma breve explanacéo das trés linhag#stmais conhecidas no Brasil.

2.1 SEMIOTICA RUSSA

Também é conhecida como Semidtica da Cultura. deseru-se, segundo Oliveira
(2005), a partir dos estudos do grupo denominadouldi Linguistico de Moscou, que
inspirou a criacdo do Circulo Linguistico de Pragére as décadas de 1920 e 1940. Esses
grupos concentravam seus estudos na linguageml vespacialmente na analise sintatica da
poesia. Comecaram a estender, entdo, tais conh@osnpara o estudo de outros codigos
estéticos, como teatro, cinema, pintura e arte lpopuma figura de destaque nesse contexto
foi Roman Jakobson, que acreditava na “possibiéddal transito entre sistemas distintos, a
partir de um modelo comum, até entdo utilizado mssudos das linguas naturais”
(OLIVEIRA, 2005, p.41). Na década de 70, uma nogeagdo de semioticistas soviéticos
definem a Semiotica da Cultura como encarregadavestigar os sistemas de signos sempre

em conjunto com determinado contexto cultural.

2 Termo cunhado pelo teérico russo Roman Jakobsastituralismo pode ser definido como “uma tevdati

de elucidar as condigdes objetivas que constituedast as relagbes linglisticas e sociais” (EDGAR,;
SEDGWICK, 2003, p.115). No estruturalismo o sigr@fio € uma questdo apenas das relacdes causais
pertinentes a uma dada estrutura. Mais informagGeEdgar e Sedgwick (2003).

® Referente ao filésofo, cientista e matematico &aap Charles Sanders Peirce.

* Numa definicéo geral, o pragmatismo aborda o dande que todo sentido est4 na utilidade - oue@fsiatico

- que qualquer proposicdo, ato ou objeto é capaede. O pragmatico segue a légica de que assidéidos de
qualquer pessoa somente sao verdadeiros na qualidadferramentas para a solucdo imediata de seus
problemas. Ou seja, toma-se a verdade pela utdiddd visdo de Peirce, um dos fundadores desséagco
pragmatismo envolve dar énfase aos resultadosetoscle nossos conceitos como um meio de detersegoar
valor como expressées de conhecimento” (EDGAR; SEDTK, 2003, p.259)
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2.2 SEMIOTICA PEIRCEANA

Também conhecida como Semidtica Americana, foi ddadpelo cientista-l6gico-
filésofo norte-americano Charles Sanders Peirc894®14). Diferentemente das outras
linhas tedricas da Semidtica, Peirce ndo partieslodo das linguas naturais, mas criou uma
teoria dos signos associada a Légica, com a fudeatassificar e descrever todos os tipos de
signos. Ele concebia a prépria Logica, segundoa®Hdat(1985), como nascendo, ha sua
completude, dentro do campo de uma teoria gerasigo®s, ou Semidtica. Tudo para Peirce
podia ser considerado entidade semiética, fosstmbfiéia e até o proprio ser humano. Era a
visdo pansemidtica do mundo. Para classificar teslee imenso universo de signos, o
cientista criou trés categorias, as quais charmstness Secondnes® Thirdness(em
portugués: primeiridade, secundidade e terceirid&leseira (2005, p.43) sintetiza essas trés

categorias da seguinte forma:

[. . .] primeiridade, como sendo a capacidade coplativa do ser humano, o ato de
apenasver os fenébmenos, 0 acaso, o espontaneo; secundiciate, a capacidade
para distinguir e discriminar as experiéncias, oueacdo aos fatos concretos;
terceiridade, a capacidade de generalizar os éatwganiza-los em categorias; nesse
nivel, da-se, segundo ele, a mediacéo, o cresameiguisicao.

Essas classificacdes, segundo Peirce, sdo suéisipata o enquadramento de todos o0s
fendbmenos da natureza e da cultura, incluidospginsamento, os conhecimentos e mesmo o
ser humano. Peirce classificou os signos em fumighdipo de relacdo existente entre o
significante (a face perceptivel) e o referenteefesentado, o objeto), e ndo o significado,
da concepcao saussureana. O signo de Peirce, sedplpd1996), é uma triade: significante,
referente e significado. Para exemplificar, congd®s uma fotografia (significante) que
mostra uma mae abracando o filho (referente), oqude significar amor, afeto, protecéo
(significados) ou qualquer outra coisa, dependataloontexto. Peirce propds distinguir trés
tipos principais de signos: o icone, o indice abslo.

O icone é caracterizado pela relacdo dealogia do significante com o que ele
representa, isto é, seu referente. Por exemplotogrhfia de uma pessoa (ou mesmo um
desenho que a retrate) € um icone, em razao dalis@mmga” com a propria pessoa.

Um indicetem a propriedade de “indicar” uma outra coisa eoqual ele esta ligado.
Existe uma conexdo de fato entre ambos. Nuvensgatas no céu, por exemplo,

prenunciam chuva; funcionam cormalice.
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O simbolotem a particularidade de n&o ser jamais complettragbitrario. Segundo
Santaella (1985, p.91), o simbolo “extrai seu patkerepresentacdo porque € portador de
uma lei que, por convencdo ou pacto coletivo, detex que aquele signo represente seu

objeto”. Consideremos, por exemplo, uma placa giale;ao de transito brasileira:

Figura 1 — Placa de Regulamentacédo “Dé a Preferémci

7

Somente em decorréncia dessa convencgao, desse ‘qmdetivo” € que associamos
esse significante (o desenho da placa) ao sigddicBé a preferéncia”. Nenhum tipo de lei
natural indica que devemos associar um triangulmeo de cabeca pra baixo a obrigacéo
de dar a preferéncia de passagem a outro veicélekiste uma relagdo de analogia entre o
desenho da placa e o que ela representa, situacgoah ela poderia ser considerada um
icone.O melhor exemplo de simbolos séo as palavras, gd@ésséo signos de lei e gerais.
Tomemos uma palavraachorrg por exemplo. O objeto que ela representa nade2oes
aquele cachorro em particular, mas todo e qualgaehorro. O objeto representado pelo

simbolo é tdo genérico quanto o préprio simbolcsaja, uma idéia abstrata.

2.3 SEMIOTICA GREIMASIANA (OU DISCURSIVA)

Tendo seu nome emprestado ao linglista lituanorddgi Julien Greimas (1917-
1992), essa corrente semiotica originou-se nosngesémentos teoricos de Ferdinand de
Saussure, organizador dos conceitos-chave da gingpiie principal nome da Semidtica
Francesa. Tem suas raizes nas ciéncias da linguagensonceito de lingua como instituicdo
social. A linglistica ndo se preocupa apenas comestido de sinais, mas com o
comportamento e pensamento humanos em geral, ja spgeindo Oliveira (2005), a
linguagem apenas “formata” atos, vontades, sentwsegtc. Essa semidtica, nas palavras de
Codato e Lopes (2006, p.207), “[. . .] entendego®ia partir de uma dualidade, significante/

significado, recebe uma influéncia mais humanistiéaconstruida com base nas teorias da
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linguagem”.

Greimas, com um grupo de semiolingtiistas franceks®nvolve na década de 70 um
modelo de base estruturalista, na tradicdo inicjaataSaussure e Louis Hjelmste{d899-
1965). Os esforcos iniciais foram na descricdo ldagde contetudo dos discursos, para, em
um segundo momento, concentrarem-se no plano dessgo.

Seu projeto semibtico se propde a “estudar o discoom base na idéia de que uma
estrutura narrativa se manifesta em qualquer &p@xto” (OLIVEIRA, 2005, p.46). “Texto”,
aqui, nao se refere apenas ao texto verbal, masigsdiversas manifestacbes comunicativas,
como uma musica ou uma pintura, por exemplo. Especto é 0 mais importante no
contexto desse trabalho, que opera com imagensagdf necessita de um método que estude
a producédo de significacdo nesse tipo de textoimAssm razdo do valioso instrumental
tedrico que a corrente semiodtica de tradicao freangeoporciona, especialmente através dos

estudos de Greimas, foi escolhida essa linha tepaca as andlises aqui desenvolvidas.

2.3.1 O signo em Saussure

Saussure (1988) inicia definindo o signo linglistaomo uma unido indissociavel
entre um conceito e uma imagem acustica, entenden@sta ndo como um simples som,
mas como uma impressao psiquica desse som. Pax dauambiglidade de se associar
geralmente osigno somente a imagem acustica, substituiu-se as telogias imagem
acustica e conceito por significante e significado, respectivamente. O signo linglistico,
definido agora em termos dos polos significanteignificado, possui dois principios
primordiais:

a) A ligacdo entre o significante e o significado geiramente arbitraria, o que nos
leva a considerar o signo lingiistico também atbdr Dessa forma, a ligacao
entre a idéia de “copo” e a sequiéncia de /09-q por exemplo, € uma mera
convencao, ja que tal associacao poderia serdeitaoutras sequiéncias sonoras.
O melhor exemplo disso é a existéncia de diferadiesias. O mesmo significado
(copo) tem como significantglass para 0s norte-americanos vaso para 0s

espanhais, por exemplo;

® Linglista dinamarqueés.
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b) Sendo de natureza auditiva, o significante desgav&d no tempo, representa uma
extensdo, mensuravel numa s6 dimensdo. “Esse rcagdeece imediatamente
guando os representamos pela escrita e substittAnmgessdo do tempo pela
linha espacial dos signos graficos” (SAUSSURE, 19884). Esse principio é
muito importante para a compreensao do conceitebde sintagmaticoexposto

mais adiante.

Hjelmslev, seguidor da mesma linha saussureanay @$ denominacdgdano da
expressdce plano do conteddoem substituicdo asignificantee significado de Saussure.
Tais conceitos sdo essenciais para a compreensaunétimlo de andlise utilizado neste

trabalho, que sera explicado em momento oportuno.

2.3.2 Eixos paradigmético e sintagmético

Saussure (1988) define sitagmascomo as combinac¢des dos termos de um discurso
que se alinham um apo6s o outro na cadeia da fataredacbes baseadas no caréter linear da
lingua, que ndo permite pronunciar dois elementomesmo tempo. O sintagma requer ao
menos duas unidades consecutivas, pois cada termadguire importancia na sua relacao
com o que o precede e/ou o0 segue. Uma sentengguquaéntdo, pode ser considerada um
sintagma. Se trocamos aleatoriamente a ordem degesgnos, é bem possivel que se perca o
sentido da comunicacéo.

Fora do discurso, porém, as palavras podem seiassacmemaria e formar grupos
dentro dos quais imperam relagcdes muito divergss,seocupacdo com as leis da gramatica,
ja que ndo se baseiam na extensao linear. Tomeomss exemplo a palavransinar. Ela
pode trazer a mente as similaeesinoe ensinemasde mesmo radical, mas tambtroionar
ou instruir, se considerarmos 0s sinGnNiMos, ou Mes@minhar e ninar, caso estejamos
buscando rimas para uma poesia, e inUmeras obaaspalavras de Saussure (1988, p.146),
“Um termo dado € como o centro de uma constelaggmnto para onde convergem outros
termos coordenados cuja soma é indefinida”. Saeisshama essas relacdesagsociativas,
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enquanto outros autores convencionaram chamé-laseldedes paradigmaticas,em
contraposicado a=lacdes sintagmaticaantre osintagmasgiefinidos acima.

Criou-se, entdo, 0s conceitos €i@o paradigmaticce eixo sintagmaticop primeiro
vertical (por mera convencéao), também chamado étegdo” (ou das relacdes “ou...ou”), e 0
segundo horizontal, das relagbes que pertencenpman da fala, ou “de combinagédo”
(relagbes “e...e"). Por exemplo, consideremos meiado “Estou compondo uma musica”.
Seus elementos estdo numa relacdo sintagmaticindmio da fala. Cada um deles, porém,
pode estar numa relacdo paradigmatica com alguro terimo (ndo do proprio enunciado)
que poderia substitui-lo. Por exempléstou pode ser trocado pdEstarei ou Seguirej
compondagoor escrevendmu cantando,e masicapor texto, poemau qualquer outro termo,
dependendo do contexto e da natureza do enunaadoa ressalva de que apenas um dos
termos de cada eixo paradigmatico seja valido mm@&ado produzido. Um perfeito exemplo
para a compreensao desses conceitos seriam aqéagas caga-niqueis que giram varias
figuras em torno de rodas paralelas. Estas, aamegsseus giros, uma a uma, devem mostrar
todas a mesma gravura, para que se ganhe o pfeaisobem, entendamos a sequéncia final

de desenhos como o eixo sintagmatico, e cada foatarga como um eixo paradigmatico.

Figura 2 — Maquina caca-niquel

® palavra derivada de paradigma, que, na definied@reimas e Courtés (1989, p.324), “[. . .] é utaase de
elementos que podem ocupar um mesmo lugar na camhéggmatica ou, 0 que vem a dar N0 mesmo, um
conjunto de elementos que podem substituir-se es®@tros num mesmo contexto”.
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2.3.3 A funcao poética da linguagem

Assimilados os conceitos de eixo paradigmatico rgagmatico, fica mais facil
compreender a funcdo poética da linguagem. Jakofk®rs) entende a Poética como
encarregada do problema de identificar o que tarmaensagem verbal uma obra de arte.
Muitos dos procedimentos estudados pela Poéticantamto, ndo se restringem a arte verbal.
Um romance literario, por exemplo, pode perfeitaimaer transformado em filme, ou mesmo
em histéria em quadrinhos; uma épera pode inspin@a pintura, ou vice-versa, e ambas
podem servir de motivo a uma escultura ou qualguéra manifestacdo artistica. Muitas
questbes sobre a aplicabilidade e eventuais posjufau beneficios) estruturais de tais
mudancas de formato poder&o surgir, mas isso natida a premissa de que as diferentes
artes sdo comparaveis. Segundo o autor, “numetcs@Ess poéticos pertencem ndo apenas a
ciéncia da linguagem, mas a toda a teoria dos sjigmale dizer, a Semidtica geral.”
(JAKOBSON, 1975, p.119).

Jakobson (1975) define a funcéo poética da lingndgemo o enfoque da mensagem
por ela propria. Essa funcdo ndo esta restritadaognios da poesia, assim como a andlise
lingUistica desta ndo pode se limitar a funcdoipaéTal funcdo € dominante na arte verbal,
mas nao € a unica que Ihe da forma. Nas outradades verbais, como a prosa, desempenha
papel secundario. O autor d4 como exemplo os vens@snonicos (como “Trinta dias tem
setembro”), a famosa mensagem da vitéria de C&¥an(, vidi, vic) e os modernogngles
de propaganda, entre outros — “todos esses teX@bicas fazem uso da funcdo poética sem,
contudo, atribuir-lhe o papel coercitivo, determitega que ela tem na poesia” (JAKOBSON,
1975, p.131).

A caracteristica primordial da funcdo poética, seéguo autor, € a projecdo do
principio de equivaléncia deixo de selecdsobre oeixo de combinac&o Em termos
simples, isso quer dizer que se permite uma quadrprincipios da constru¢do sintatica,
ditadas pela gramatica normativa, e que a constrsigiagmatica (a composicao dos versos)
€ obtida mediante referéncia ao repertorio paradéligm E essa propria similaridade

superposta a contiglidade, em outras palavrase €apfere a poesia seu carater simbalico,

" Junto com as funcbes emotiva, referencial, fatioaativa e metalingiiistica. Para as definicdetadesonsulte
Jakobson (1975, p.123).
8 ou seja, nada mais do que os eixos paradigmasidagmatico, ja vistos.
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multiforme e polissémico. Toda mensagem voltada papropria, estatuto basico da poesia,

tem aambiglidadecomo caracteristica intrinseca. E uma mensagernple dentido.

A repeténcia produzida pela aplicacdo do princiggo equivaléncia a seqiéncia
torna reiteraveis ndo apenas as sequUéncias da geemg#ética, mas a totalidade
desta. A capacidade de reiteracdo, imediata oudesta, a reificacdode uma
mensagem poética e de seus constituintes, a cdovdesuma mensagem em algo
duradouro — tudo isto representa, de fato, umarigugde inerente e efetiva da
poesia. (JAKOBSON, 1975, p.150)

Um belo exemplo da aplicacdo de tais conceitosrgrmse na cancadonstrucad’
(Chico Buarque, 1971), da qual foram selecionattpma trechos:

E flutuou no ar como se fosse um passaro

E se acabou no chao feito um pacote flacido
Agonizou no meio do passeio publico
Morreu na contramao atrapalhando o trafego

[.]

E flutuou no ar como se fosse sdbado

E se acabou no chéo feito um pacote timido
Agonizou no meio do passeio naufrago
Morreu na contramao atrapalhando o publico

[.]

E flutuou no ar como se fosse um principe
E se acabou no chéo feito um pacote bébado
Morreu na contra-mao atrapalhando o sabado

Percebe-se aqui o espetacular efeito de sentidmgddo com a métrica rigida e as
palavras proparoxitonas ao final de cada vers@gocconando e acompanhando o ritmo da
cancdo. Na composicdo completa, nota-se que adessse repetem, mudando apenas a
altima palavra (o substantivo ou adjetivo propaaxd) de cada verso, e estas séo
intercambiaveis entre si. Em outras palavras, éadana mesma historia, mas substituindo-se
os termos finais de cada verso (sintagma) com suétirados de um mesmo repertorio (um
eixo paradigmatico), este limitado e formado pelesparoxitonas dos proprios versos das
estrofes antecedentes. Apesar desse “troca-troegdr galgumas inconsisténcias, como

“pacote timido”, “passeio naufrago” ou mesmo “flouno ar como se fosse um principe”,

® Segundo definicdo de Ferreira (1975): “No processalienacdo, 0 momento em que a caracteristiceme
uma “coisa” se torna tipica da realidade objetiva”.
19| etra disponivel em: <http://chicobuarque.uol.dameonstrucao/index.html>. Acesso em: 7 nov. 2007.
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essa é uma prerrogativa da poesia e da linguagéticgpoPode-se, nesse campo, atribuir
caracteristicas e atos humanos a objetos, hal@kdadimais a seres humanos, bem como as
construcdes metaforicas mais inusitadas. Aindamagsesse € o0 aspecto que confere a fungao
poética sua grande eficiéncia comunicacional, asogealterados do exemplo continuam
“fazendo sentido”, gracasambiguidadecitada anteriormente. A “capacidade de reiterg¢ao”
a “conversao de uma mensagem em algo duradourdglagson (1975), estao perfeitamente
figurativizadas nesta cancdo, que “coloca um semnamo dentro de um jogo de palavras,

como se fosse... um tijolo”, nas palavras do pmpoimpositor:

2.3.4 O Semi-simbolismo

Temos, agora, a base tedrica necessaria para cmdpreo semi-simbolismo, um dos
conceitos-chave desse texto. A seguinte definigdBldchH’(1999), facilita a correlacéo dos

conceitos vistos até agora com 0s que Vém a seguir:

Para a semiética, o sentido de qualquer linguag®a,-escrita, gesto, desenho - é o
resultado da reunido de dois planos que toda lgemagoossui: o plano da expressao
e o plano do contetdo. O plano da expresséo € eagumel que as qualidades

sensiveis, que a linguagem usa para se manifestarselecionadas e articuladas
entre si por tracos diferenciais. O plano do caiedl aquele em que a significagao
nasce dos tracos diferenciais com os quais catla@uha leitura do mundo, ordena
e encadeia idéias e narrativas.

Como citado anteriormente, Louis Hjelmslev criou @nominacbesplano de
expressace plano de conteldem substituicdo aseignificantee significadode Saussure. A
semidtica distingue trés grandes tipos de linguagegundo a natureza dessa relacdo: os
sistemassimbdlicos os sistemasemioticose os sistemasemi-simbdélicosAs definicoes a
seguir foram extraidas do mesmo texto de Flochq)199

Os sistemas simbdlicos compreendem as linguagerguenos dois planos estdo em
conformidade total: h4 uma relagcdo um a um entreleaentos da expressao e do conteudo,

de modo que ndo ha necessidade de se distinglano ge expressao do plano de conteudo,

" Fonte: Férum cifraclub. Disponivel em: <http:/tfor.cifraclub.terra.com.br/forum/9/56532/>. Acessu &2

jun. 2008.

12 Jean-Marie Floch foi um dos mais préximos colalores de Greimas na elaboracdo da teoria semiética
geral. Mais informacdes em: <http://www.pucsp.bs/pos/floch/>. Acesso em: 29 out. 2007.
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por terem eles a mesma forma. As linguagens forraaiplacas de transito ou qualquer outra
categoria de simbolos podem ser tomadas como easmpl

Nos sistemas semioticos propriamente ditos ndmhimidade entre os dois planos
da linguagem. Precisa-se estudar separadamentessdpre conteudo. As “linguas naturais”
(inglés, francés etc) pertencem a este grupo, ganéorma que 0s sistemas semioticos nao-
linglisticos, como a linguagem de sinais, por exemp

Os sistemas semi-simbolicos, por sua vez, caraatarse pela conformidade ndo
entre elementos isolados dos dois planos, mas estiegorias da expressao e categorias do
conteudo. Consideremos, aqui, “categorias” como fdmente conjuntos de elementos
comparaveis entre si, independente de sua natl®ez&xemplo, conjunto de cores, conjunto
de adjetivos, de sentimentos etc. Esse terceicode linguagem, interdefinivel em relacéo
aos dois precedentes, foi desenvolvida para dda das particularidades de analise de outros
tipos de textos (na concepgéao greimasiana de tégtmida anteriormente), como a poesia, a
pintura, a fotografia etc.

O plano da expressao, so trazido ao foco da atemgdam segundo momento do
desenvolvimento tedrico da semiotica, passa a swkrdalo quando uma categoria do
significante se relaciona com uma categoria doifssggdo (relacdo entre forma da expresséo
e forma do conteldo). Pietroforte (2007b, p.8) rdefiresumidamente o semi-simbolismo
“entre o arbitrario do signo e o motivado do simboA relacdo semi-simbolica, segundo o
autor, “é arbitraria porque é fixada em determinadotexto, mas é motivada pela relacéao
estabelecida entre os dois planos da linguagentd7¢20p.8). Essa relacdo entre uma forma
de expressao e uma forma de conteldo pressupdeelanao entre os eixos paradigmaticos
de cada uma dessas formas. O autor oferece ummampt pratico dessa teoria:

Se em uma pintura, por exemplo, as cores quenteeekitionadas a conteddos do
sagrado, e as cores frigsdo profano, em seu texto ha uma projecdo no eixo
sintagmatico da relacdo entre os paradigmas queafora categoria de expressao
cor quente vs. cor friae a categoria de conteudsagrado vs. profano.
(PIETROFORTE, 2007b, p.10)

13 A polaridadecor quente vs. cor frigé uma convenc&o originada dos c6digos primarigesedeepcao das cores
e de cddigos culturais, segundo Guimardes (20G0R B autor, o quente é relacionado aos matizdaixia
amarelo-laranja-vermelho, e o frio, a faixa verdelae essa separacdo “corresponde a uma simiariciam o
mundo natural e a relacdo dele com o corpo humasdons verdes e azuis e 0s elementos relaciorados
resfriamento, agua e ar; e os tons vermelhos eedosag 0s elementos relacionados a aquecimento efagl”
(GUIMARAES, 2000, p.80).
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Observa-se, aqui, a idéia central do semi-simbaolisnrelacdo entrparadigmasde
cada plano, e ndo entre elementos individuais. §adaores quentes, na pintura do exemplo,
vao remeter a idéia de sagrado, ao mesmo tempaera gores frias relacionar-se-ao a idéia
de profano, e essas duplas (na expressao e noudohtdevem ser indissociaveis e

interconectadas para que haja o semi-simbolismo.

2.3.5 Juntando os conceitos

Pois bem. Todo esse referencial tedrico foi necesg@mra que se compreenda a
metodologia de analise que sera implementada trabho. A partir da definicdo da funcao
poética da linguagem (projecdo do eixo paradigmat sintagmatico), de Roman Jakobson,
Jean-Marie Floch define a semidtica semi-simbdlicanesmo modo, dentro dos dominios da
semidtica poeética. Pietroforte (2007b), cuja obrhaseada nos estudos de Floch, inicia
tomando como exemplo a rima e a metafora em uno texbal: no caso da rima (plano de
expressdo), as relacdes paradigmaticas estabalemiti® significantes semelhantes (por ex:
movel, incrivel, volavel etc.) sdo projetadas nmeaintagmatico; e para se formar a metafora
no plano de conteudo, sdo projetadas as relacOexligmaticas estabelecidas entre
significados. Por exemplo, na metafora “Seus olpam®cem dois oceanos”, 0 substantivo
“oceanos” poderia dar lugar a “diamantes”, ou me%id”. Essas projecdes sao suficientes
para que haja poeticidade, mas nao necessariarsentesimbolismo. Para que este se
manifeste, deve haver uma relagdo entre os doiso@laa partir dos seus eixos
paradigmaticos. Nas palavras do autor, “a relagii® @ma forma de expresséo e uma forma
de conteido manifesta-se quando ha uma relacé® @n&ixos paradigmaticos de cada uma
delas, e quando eles sao projetados no eixo siatagh(PIETROFORTE, 2007b, p.9).

A obraOperarios(Tarsila do Amaral, 193%), pode-nos fornecer um bom exemplo de

semi-simbolismo em um texto visual.

14 Disponivel em: <http://www.tarsiladoamaral.conpbras4.htm>. Acesso em 10 nov. 2007.



23

Figura 3 — “Operarios” — Tarsila do Amaral

Apos uma analise da composicao visual dessa obdgnmos associar, por exemplo,
as formas retas e ortogonais, que formam os prédidsaminés ao fundo, a conteudos de
impessoalidade e frieza da cidade grande; as teigdeltiformes, arredondadas e de
disposicdo diagonal das pessoas, por outro ladoansenaturalmente associadas a
humanidade, calor e sentimentos (ou alguma outi@cteaistica a critério do observador)
num plano de contetudo. Nesse texto, entdo, ha wopecfo no eixo sintagmatico (a pintura
como um todo) da relacdo entre os paradigmas queafo a categoria de expressétas
ortogonais vs. multiformas diagonais a categoria de conteldmpessoalidade vs.
humanidadeManifesta-se, entdo, uma relacado semi-simbolica.

Segundo Pietroforte (2007a), a semiodtica plasteabcom trés categorias:

a) Cromaticas — relativas a manifestacdo por meio ola imcluindo também
oposic¢des de valor (claro x escuro), tonalidaderftgix frio), pureza (cor limpa x
cor suja) e de luminosidade (brilhante x opaco);

b) Eidéticas — referentes a manifestacdo por meieuaaf (reto x curvo, angular x
arredondado etc);

c) Topologicas — preocupam-se com a distribuicdo desnentos no espaco.
Contempla as relacdes de dimenséo (grande x pequEnposicao (alto x baixo),

de orientacao (na frente x atras), entre outras.

O exemplo oferecido demonstra a relacdo semi-sigg@ntre formas plasticas e
semanticas num sistema semioético plastico, masmsea semi-simbdlica ndo comporta
apenas a semidtica plastica. Pietroforte (2007ogaum belo exemplo da validade dessa

afirmacdo ao propor uma semidtica gustativa, preada com a relacdo entre sabores.
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Relacionando uma categoria com as polaridades vs. salgadentdo, com a categoria de
contetdanfantil vs. adultg criou um semi-simbolismo fora da semiotica ptasti

Temos agora condi¢cdes de situar o semi-simbolisemral da semidtica da seguinte
forma:

SEMIOTICA POETICA

SEMIOTICA
PLASTICA

Figura 4 - Hierarquia das Semiéticas
Fonte: Producg&o do autor

A teoria e metodologia de analise acima descrifmrir do posicionamento do semi-
simbolismo na semioética, foi desenvolvida, seguRtetroforte (2007b), por Jean-Marie
Floch na sua obrRBetites mythologies de I'oeil et de I'espFiloch utiliza 0 semi-simbolismo
na analise de diversas manifestacfes artisticawno gointura, fotografia, histérias em
quadrinhos, propaganda publicitaria etc. Pela graredsatilidade, eficiéncia e adequabilidade
do seu meétodo, foi 0 mesmo eleito para a desca@stra avaliacdo semidtica dos cartazes
selecionados neste trabalho.
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Entende-se o cartaz como um suporte, normalmentgapal, afixado em locais
publicos e com o objetivo de divulgar visualmenteauinformacédo, que pode ser comercial,
de caréater politico ou mesmo como uma peca de wadvamente estético. De acordo com
Moles (1978, p.20), “[. . .] nos paises capitafista um mecanismo publicitario ligado a
motivacdes socio-econdmicas, € um dos elementosraaixiliadorese doravantenotores
da sociedade de consumo; por outro lado, é uméodaas modernas de arte na cidade”. Na
sua obraD Cartaz o autor ressalta o papel desse meio na constde&@mna cultura visual
nos centros urbanos. Correlacionando o cartaz deapanda e o de publicidddafirma
Moles (1978, p.47):

[. . .] se nossa cultura é tudo o que, numa ceguteca esta inscrito de modo
permanente em nossa memoéria para condicionar nossgfes, ocartaz de
propagandasugere uma imagem da cultura que é retomada iemmte, tornada

mais sutil e mais profunda pelcartaz de publicidadeutilizando os mesmos
métodos.

O cartaz também recebe, com frequéncia, a deno&unde pdster. Embora muitos
considerem as terminologias equivalentes, o pasteBrasil, € usado para designar pecas de
carater mais artistico e de decoracdo (pOsterebaddas, times de futebol, mulheres),
enquanto que ao cartaz é reservada a funcdo ccetivaiem um espaco publico. Ou seja, o
primeiro é valorizado pelo seu caréater estétiebsegundo, pelo funcional.

As areas culturais que mais demandam a producéartizes, nas palavras de Paulo

Moretto,” “sdo o cinema, o teatro, as artes plasticas, &mésmais timidamente, o circo e a
politica”. Segundo ele, os cartazes de cinematetpassuem abordagens menos literais do
conteudo divulgado, enquanto que aqueles de désticas costumam reproduzir imagens de

obras de arte pertencentes a exposi¢cdo anunciada.

! Segundo definigbes de Sant’Anna (2002), utilizarera palavra publicidade no sentido de divulgamao
publico, e propaganda na acepcao de implantanaiigri uma idéia, um conceito na mente alheia.

¢ CARTAZ. In: Wikipédia - a enciclopédia livre. Dispivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Cartaz> Agso
em: 22 mai 2008.

% Paulo Moretto é arquiteto/mestre pela FAU USP {12804) e foi curador da exposicéo “A Cultura do
Cartaz”, no Instituto Tomie Ohtake, ocorrida em 8aalo, de 28 de abril a 08 de junho de 2008. Mais
informacdes em Portal Vitruvius. Disponivel em:
<http://www.vitruvius.com.br/noticia/noticia_detallasp?id=1819> Acesso em: 23 mai 2008.
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3.1 DA PARIS BOEMIA DO SECULO XIX AOS DIAS DE HOJE - BRVE HISTORICO
DO CARTAZ

Os primeiros cartazes de que se tem noticia foraodugidos por meio de
xilogravuras' utilizando-se matrizes de madeira. Os precurstaegcnica foram os povos
orientais, principalmente japoneses e chineseglaamo século X. Somente na segunda
metade do século XIX, porém, a arte de reunir &xtalustracdées em uma folha de papel
alcancou projecdo, ao ser propagada pelos mercadmweopeus e contando com a
sofisticacao proporcionada pelos artistas plastieo8poca.

Jules Chéret foi um expoente no periodo, represéata integracdo entre producéo
artistica e industrial por meio do cartaz. No aeol858, em Paris, Chéret produziu seu
primeiro cartaz litograficocolorido, segundo Rupp (1992). Seu estilo atimgiwge por volta
de 1880, com cartazes que promoviam espetaculaggrep, mostrando dancarinas e atores.
Pode-se dizer que Chéret foi um precursor de Hinilioulouse-Lautrec, famoso pintor pos-
impressionista francés, consagrado por retrataasceta vida noturna e do submundo
parisiense. Como o primeiro, Toulouse-Lautrec asscentenas de cartazes de divulgacéo de
espetaculos de cabaré, entédo reproduzidos atraviiegtafia. Foi em suas maos que a arte
publicitaria, com influéncia impressionista, torre®l famosa. A fotografia ja existia ha
algumas décadas, mas nao havia tecnologia paradtggia em grandes formatos e larga
escala. A solucéo era a pintura, transferida apa#® a superficie das pedras litograficas.

A virada do século foi caracterizada pelo movimetioArt Nouvealf Os cartazes
artisticos deste periodo demonstravam liberdad&iaste ousadia criativa. Seus artistas,
segundo Rupp (1992, p.15), “tinham a intencdo degmar arte com sociedade, numa
concepcao estética de harmonizar o racional comacienal”. Misturavam, nos cartazes,

motivos organicos (cobras sinuosas, flores, plantmsn uma imaginacao fantasiosa.

“ Xilogravura é a técnica de gravura na qual satihadeira como matriz e possibilita a reprodutgiimagem
gravada sobre papel ou outro suporte adequado. ffarasso muito parecido com um carimbo. Fonte:
XILOGRAVURA. In: Wikipédia - a enciclopédia livrdisponivel em:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Xilogravura>. Acessm: 16 abr 2008.

® Litografia é uma técnica de gravura que envolugagdo de marcas (ou desenhos) sobre uma matpiedta
calcaria com um lapis gorduroso. A matriz, ent@oebe tinta, que é retida pelas partes gordur@sasjpe o
desenho possa ser "carimbado” no papel. Antes,digstia excedente na matriz € removida com ayliase
dessa técnica é o principio da repulsédo entre @gleo. Fonte: LITOGRAFIA. In: Wikipédia - a en@plédia
livre. Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wikitografia>. Acesso em: 16 abr. 2008.

® Informac6es sobre Art Nouveaupem como de outros movimentos artisticos do sé¢.podem ser
encontradas em Medurer (sd).
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Passaram a desenvolver também seu prdgttiering’ firmando as bases do que viria a ser
reconhecido comdesig# grafico.

Entre as décadas de 20 e 30 do século XX, variosnmatos artisticos, como a
BauhausDe Stijl, Futurismo, Cubismo, entre outros, exerceram @nftia na pintura e design
de cartazes. Estes, porém, eram destinados emaadara promover produtos comerciais
ou eventos culturais.

Durante a Segunda Guerra Mundial, os cartazes, eande anunciar produtos e
espetaculos, passaram a ser utilizados como insttos da propaganda de guerra, seja
incentivando o recrutamento, veiculando informagéiesAs mensagens deveriam ser diretas
e eficazes, e ficaram a cargo de joveesignes modernistas. Houve uma grande sofisticacéo
neste tipo delesign que foi aproveitada posteriormente nos cartagzegrciais.

O periodo de expansao tecnologica e industrialE€ld8 no pds-guerra, de acordo
com Rupp (1992), alavancou a incipiente sociedaleotisumo, e os cartazes, com vistas a
atingir uma parcela maior do publico, passaramazetrelementos populares.

Na década de 60, os cartazes passaram a ser @scaraehdidos como obras de arte,
atraindo a atencdo de colecionadores. Grandegaartivos EUA e Europa, como Andy
Warhol, René Magritte e Roy Lichtenstein produzieamtazes sob encomenda de museus e
galerias de arte.

Movimentos de fundo politico/social, como o estuillam psicodelismo e o punk, nas
décadas de 60 e 70, acabaram por influenciar deafdecisiva o design grafico. Os cartazes
desta época eram caracterizados por um design sexglucom letreiros praticamente
ilegiveis, sO “decifraveis” pelos grupos aos quea&isiestinavam. O psicodelismo comecou na
costa oeste dos EUA e se espalhou pela Europa eoavimento hippie.

Segundo Paulo Moretto, “Os cartazes sintetizanficgraente, o espirito da época em
que sdo criados e, portanto, acabam servindo cguia Vvisual' da Histéria. A propria
histéria do cartaz reflete o desenvolvimento te@dgiocb e cultural por que passaram as
sociedades que os produziram”.

Nos dias de hoje, apesar da inegavel superioridfmdeneio TV nesse tipo de
divulgacdo, o comércio e o governo ndo abriram m@&aomunicacdo direta e eficaz do

cartaz. A tecnologia digital vem desempenhando apepbfundamental no design atual, com

" Letteringrefere-se a uma personalizacdo no desenho e asfgettidos os caracteres do alfabeto, numerais e
simbolos a serem utilizados em mensagens literais.

8 Design segundo Denis (2004, p.15) é definido como “haiacdo de projetos para a producdo em série de
objetos por meios mecanicos”.

° Fonte: Portal Fator Brasil. Disponivel em: <hftpww.revistafatorbrasil.com.br/ver_noticia.php?rt@780>.
Acesso em: 13 jun. 2008.
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softwares e hardware que permitem a manipulacdotds, imagens e tipografia em niveis

inimaginaveis décadas atrés.

3.2 DESIGN DE CARTAZES NO BRASIL

Nosso pais sempre foi reconhecido por possuir um@dupéao cultural diversificada e
de altissima qualidade, sendo inclusive exportagor exceléncia em determinados
segmentos, como as telenovelas. O design de cartade poderia ficar pra tras.
Considerando-se a producdo de cartazes de cinempagdioular, torna-se obrigatéria a
referéncia ao artista José Luiz Benicio, um do®maaiilustradores brasileiros do século XX,
com uma vasta producdo ndo sO na arte dos cartaesstambém nas areas editorial e
publicitaria’® Num periodo superior a trés décadas, Benicio pindmais de 300 pecas
gréficas para o cinema nacional, muitas delas gkmha de prémios. Entre suas criacfes,
destacam-se cartazes de grandes sucessos de riaijhetano Independéncia ou Morte
(Carlos Coimbra, 1972pona Flor e seus dois maridgBruno Barreto, 1976) © beijo no
asfalto (Bruno Barreto, 1980), além de vérios filmes doapalhdes. Em 2007, a Academia
de Cinema Brasileiro concedeu-lhe prémio espeeial onjunto de sua obra.

Outro profissional de atuacdo consolidada na avte a@hrtazes é o artista gréafico
Fernando Pimenta, criador das ilustracdes de ogtergles sucessos das telas, cBym bye
Brazil (Caca Diegues, 1979onitinha mas ordinarigBraz Chediak, 1981Fu sei que vou
te amar(Arnaldo Jabor, 1986) e outrsPara ele, o segredo do sucesso nessa profissdo é
muita criatividade, um pouco de loucura e boa diesemocéao.

Para completar, merece também referéncia o degigakco Rogério Duarte, autor de
cartazes e capas de disco no periodo da Tropté&izando principios construtivos advindos
da Pop Artcom elementos da cultura popular brasileira, Dusetdizou “uma verdadeira
antropofagia visual, digna das idéias preconizgokEles modernistas paulistas de 1922”
(DENIS, 2004, p.179). E de sua autoria o cartafilde Deus e o diabo na terra do sol

1% Fonte: Benicio llustrador. Disponivel em: <httpwiv.benicioilustrador.com.br> Acesso em: 23 maD&0

" Fonte: O Globo Online. Disponivel em: <http://dgiaglobo.com/cultura/mat/2006/12/05/286900568.asp>
Acesso em: 23 mai. 2008.

12 Nas palavras de Denis (2004, p.179), o movimeritstiao conhecido como Tropicélia “buscou no chdma
desbunde uma forma de libertacéo do clima opresgieaegia as relagcdes sociais nos anos de chuanbo d
ditadura militar”. Foi um movimento influenciadolp®op Art de origem inglesa, que visava “injetar o humor,
0 acaso e 0 mau gosto assumido no seio da esté@arna” (DENIS, 2004, p.179).
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(Glauber Rocha, 1964), segundo longa-metragem reasia Glauber Rocha, lancado dois
meses apos o golpe militar. Sua temética lancavautro olhar sobre a realidade do sertdo
nordestino, tratando de temas comoamgaco, o coronelismo, o beatismo e a literatera d
Cordel. Apesar de néo ter alcangcado, num primeomento, sucesso comercial e de publico,
€ considerado, segundo Borgatsal. (2006, p.4), “um dos filmes mais representativos d

Cinema Novo, detonando um processo conscientescearte na cultura brasileira”.

Figura 5 - Cartaz do filme Deus e o diabo na terra do sol (Glauber Rocha, 1964)
Fonte: Site Adoro Cinema Brasiletfo

13 Disponivel em: <http://www.adorocinemabrasileimsrcbr/filmes/deus-e-o-diabo/deus-e-o-diabo.asp>.
Acesso em: 13 jun. 2008.



4 TRES DECADAS DE CINEMA BRASILEIRO

Este capitulo propde-se a situar o leitor no caoteimematografico nacional em que
se inserem as duas producdes selecionadas: os Rirete (Hector Babenco, 1980)@&dade
de Deus(Fernando Meirelles e Kétia Lund, 2002). Para,idgsara breves recortes dos
periodos historicos compreendidos pelas décadag0de30 e 90, sempre em relacdo a
atividade de cinema. llustrara, ainda, cada pergmho algumas producdes de sucesso que 0
caracterizaram, acompanhadas de uma breve sind@igehd, aqui, a intencdo de se fazer um
guia da cinematografia nacional, até porque, alénredluzido niumero de filmes citados
(priorizou-se o género drama, em conformidade cemlaas-tema desse trabalho), ndo ha
maiores informacdes sobre as producdes além ddealamcamento, diretor e sinopse.

Como o filme Pixote foi lancado em 1980, achou-se necessério discsokre o
periodo e a filmografia da década anterior, a fansd situar as “bases”, o contexto que o
originou. Da mesma forma, ndo menos importantesasgmroducdes que a ele se seguiram,
na década de 80. O mesmo motivo foi considerade pabordagem da cinematografia da
década de 90, ja que o langcamentcCidtade de Deuslata de 2002. Por ter sido lancado,
como o anterior, no inicio da década, ndo se julgecessaria uma pesquisa sobre as
producdes e contexto historico posteriores, até fa#b de ndo distarem muito da realidade
do leitor.

Sendo assim, voltemos um pouquinho no tempo.

4.1 DECADA DE 70 — ENTRE A PORNOCHANCHADA E A PREQBACAO COM
TEMAS SOCIAIS

Neste periodo, apesar de todo o clima de repredsdoegime militar, a classe
cinematografica é enfim reconhecida, tendo suags@d regulamentada no ambito das Leis
Trabalhistas.

Em 1976 foi criado o Conselho Nacional de Cinem@oAcine, 6rgao de orientacdo
normativa, responsavel pela fiscalizacdo das dageasividades cinematograficas em todo o
territdrio nacional. Foi através de suas resolugiies se normalizou a exibicdo de filmes

nacionais de curta e longa-metragem, segundo Mddexgat).
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Com o declinio do Tropicalismo, no Cinema Ndwdo Cinema Margindlambos da

década anterior, surge uma producgéo cinematogm@iteénfase em duas categorias:

a)

b)

Pornochanchadas: trata-se de comédias eréticaantestomuns no final da
década de 60 e inicio dos anos 70, refletindo udemjucdo da indastria do
cinema ao mercado do consumo, pelas vias do emtisnida sensualidade.
Segundo Seligman (2003, p.39), sao filmes *“supostde erodticos’, tao
‘pornograficos’ quanto a grande massa espectadegajala ver e tdo ‘inGcuos’
guanto a censura militar prezava para um pais caminbava rumo ao
desenvolvimento". Para Moreno (1994), significavama reacdo a represséo
politica e a censura a que estavam subjugadas dasdaanifestacdes artisticas, ao
mesmo tempo em gque garantiram a sobrevivéncia @tesmineastas do periodo;
Documentarios (ou ficcdo com documentario): A decae 70 foi bastante
frutifera neste género, com filmes mais consciemtasrealidade brasileira,
mostrando a classe média, suas lutas e sua crequeitizacdo. Os documentarios
traziam, por vezes, dramatizacoes dos acontecisiesgndo chamados, segundo
Moreno (1994), de “docudrama”. Enfocavam principahite a classe operaria e

seus movimentos de paralisacao das fabricas, notadea no ABC paulista.

A década de 70 foi a mais produtiva em numero ldeefi: 820 longas-metragens,

entre ficcdo e documentarios, de acordo com Bithari(1997). Houve também um grande

crescimento no numero de produtoras, muitas delasaflas pelos proprios cineastas. Entre

as producdes do periodo, destacam-se:

O Pais de Sédo Saru®ladimir Carvalho, 1971) — documentario que fozala
regido sertaneja do Rio do Peixe, no Nordestelbrasium filme denso sobre a
relagdo do homem com a terra. As imagens realidtess dificuldades de

sobrevivéncia no sertdo surgem de modo particulaerferte na tela,;

! Segundo Moreno (1994, p.151), “[. . .] o movimesmwogiu como resposta ao cinema de estidio e &
mediocridade da chanchada; a isto se somaram sépragelectual para romper com o conformismo dsgdo

e um certo clima de otimismo, em prol da realizddaédilmes de ousadia e modernidade formal™.

2 0 Cinema Marginal, segundo Murari (2007), se opuat Cinema Novo, considerando este europeizado e d
dificil assimilacao pelo povo brasileiro. Os Mam@jgipregavam uma contracultura, uma antiestétiegeggavam

o cinema bem feito em favor da estética do lixo. filime desse contexto que alcancou grande suces€b f
Bandido da Luz Vermelh@ogério Sganzerla, 1968).

% As informacdes sobre filmes, nesta e nas proxseades, provém do site Adoro Cinema Brasileiro.
Disponivel em: <http://www.adorocinemabrasileirarcbr>.
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* Toda nudez sera castigadarnaldo Jabor, 1973) - Herculano € um homem vilvo
e puritano, que jura ao seu filho que nunca tera ootra mulher; mas ele se
apaixona por Geni, uma prostituta;

* Ainda agarro essa vizinh@edro Carlos Rovai, 1974) - Comédia apimentada
sobre um inveterado paquerador que pretende serefjaroda virgindade de
Tereza, moca chegada do interior. Em meio a inBneomfusdes, acaba se
apaixonando pela donzela;

* Dona Flor e seus dois maridg¢Bruno Barreto, 1976) - comédia baseada no livro
homoénimo de Jorge Amado, ambientada na Bahia dms4h Vidva de malandro
casa-se com recatado farmacéutico, mas recebasviginstantes do espirito do
falecido, o que a deixa indecisa;

» Lucio Flavio, o passageiro da agonfhlector Babenco, 1977) - Narra os ultimos
momentos da vida de Lucio Flavio, que conta paepdrter de um jornal como se
tornou um dos bandidos mais populares do Rio deirdanGrande sucesso do
cinema brasileiro, com um publico de mais de cimdbdes de pessoas;

* Canudog(Ipojuca Pontes, 1978) - documentario realizagaréir de depoimentos
de remanescentes e estudiosos da Campanha de €anadoida em 1896 no
sertao da Babhia;

* Bye bye Brasi(Caca Diegues, 1979) — um grupo de artistas amtadacruza o
pais, num caminhdo, fazendo espetaculos para orsate humilde da populagéo

brasileira, sem acesso a televisao.

Apesar do grande numero de producgdes, 0 cinemdelmagpouco se renovou na
década de 70, sendo até considerado decadentégpons.aAlém dos entraves representados
pelos problemas de exibicdo (censura), deve-sa lena conta, também, o advento da
televisdo, que acabou granjeando a maior parteilolicp.

Ainda assim, observou-se ao final do periodo umomailidado com a qualidade
técnica dos filmes, dando um sopro de vitalidadeossa cinematografia. Servem como
exemplo, segundo Moreno (1994), os ja citddaso Flavio, o passageiro da agonéeDona

Flor e seus dois maridos.
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4.2 DECADA DE 80 — NOSSO CINEMA SE CONSOLIDA

A década de 80, se comparada aos anos anteriofesnta uma certa retracdo na
atividade cinematografica. Desconsiderando-se raefiporn6, que teve um crescimento
consideravel no periodo, segundo Bilharinho (1983 )Jemais géneros nao ultrapassam 50%
do numero de titulos produzidos na década antét@mroutro lado, proporcionalmente a essa
producao, € significativo o nimero de filmes de Qoalidade, compreendendo talvez 40%
dos melhores filmes brasileiros produzidos atécemté acordo com o mesmo adftor.

Gragas & “Lei do Curtd”(de 1975, mas aperfeicoada em 1984), que deteraina
exibicdo de um curta-metragem nacional antes ddoaga estrangeiro, surgem em todo o
pais novos cineastas e novas propostas de prodigZendo crescer o segmento e
conquistando inclusive prémios internacionais.

Em julho de 1988, foi criada a Fundacdo do Cinemasikiro, 6érgdo de
desenvolvimento e difusdo do cinema como maniféstagltural (curta e média metragem),
substituindo a Embrafilme, criada em 1969 pelomegmilitar e voltada para a producéo de
longas-metragens, bem como sua divulgagéao no exteri

Dentre as produgfes do periodo, observa-se unetémtiéncia a retratar a realidade
brasileira e as camadas desfavorecidas da populagsion como os resquicios do nebuloso

regime militar que se dissolvia:

» Ato de violéncigEduardo Escorel, 1980) — narra a dura vida dexxpresidiario
gue, ao ver todas as portas se fecharem devidewapassado, acaba reincidindo
no crime; questiona a validade do sistema carcet#@gsileiro e as relacdes do
marginal com a sociedade;

* O homem que virou su¢doao Batista de Andrade, 1980) — aborda a condiga
operarios de obra da grande S&o Paulo, especi@mentestinos, que, em
decorréncia das migracfes, acabam perdendo suadatkn Isso traz diversos

conflitos, além do surgimento das favelas e probkeatvindos;

“ Levando-se em conta que tal anélise foi feitaatfo de 1997, ocasiéo do lancamento da obra “@emde
cinema brasileiro”, de Guido Bilharinho.

® A base da “Lei do Curta” é o artigo 13 da Lei Fatl6.281, disponivel em:
<http://www.ancine.gov.br/cgi/cgilua.exe/sys/starh?infoid=304&sid=68&tpl=printerview.htm> Acessme
26 mai. 2008.
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* Eles ndo usam black-tigeon Hirszman, 1981) — mostra a resisténcia oeda
indUstria metallrgica durante os longos dias de grene;

* Pra frente, Brasil(Roberto Farias, 1983) — lancamento polémico pexenem
feridas recentes, como a repressao militar da déaatérior; cidadao inocente é
capturado pelos militares, torturado e morto;

» Cabra marcado para morrefEduardo Coutinho, 1984) — producéo iniciada em
1964, mas interrompida pelo golpe militar, sendomada 17 anos depois; trata
do velho e sangrento conflito camponeses vs. ratifirios no Nordeste;

* O Beijo da Mulher-AranhgHector Babenco, 1985) - produgé&o conjunta Brasil-
EUA, ganhador de varios prémios. Dois prisioneirog) homossexual e um
militante politico, vao progressivamente eliminardodiferencas, os preconceitos
e o0 medo reciproco, para descobrirem a solidareedadrespeito muatuo, a
dignidade e a amizade;

* Anjos do Arrabald€Carlos Reichenbach, 1986) - histéria de trésgssaras que
dao aula na periferia de Sao Paulo e sao obrigadasviver com a pobreza local
e a violéncia;

» O pais dos tenentgdodo Batista de Andrade, 1987) - Um general darva,
isolado em sua casa de campo, vive com suas legazrae momentos dramaticos

decorrentes da violéncia e da crise social do gerio

Observa-se que a abertura politica favorece a sifioude temas antes proibidos,
como a tortura e 0s movimentos sociais, a exemgsgocttadosPra frente, Brasile Eles nao
usam black-tierespectivamente.

Outro aspecto importante € o surgimento de umaugémdvoltada para a exibicdo no
exterior, comoO Beijo da Mulher-Aranhae Memérias do Cércereparalelamente a uma

retracdo do publico interno. Essa tendéncia garfbega na década seguinte.

4.3 DECADA DE 90 — DURO GOLPE E LENTA RECUPERACAO

Logo nos primeiros meses de 1990, o cinema bras#eifre um durissimo golpe: ao
promover a reforma econdémica, Fernando Collor déddyle primeiro presidente eleito por
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voto popular apds longos anos de ditadura, extiggEenbrafiime e a Fundacdo do Cinema
Brasileiro, 6rgdos encarregados do fomento e diigaotinematografica no pais. Isso teve
um efeito catastréfico na producdo e lancamentoglrdes, quase a ponto de paralisar as
atividades. Além do corte de todos os incentivosa @ producdo, acabou ainda com a
obrigatoriedade de exibicdo de filmes nacionaigusdo Moreno (1994). Nos dois anos
subsequentes, somente via empresa privada alqueestas conseguiram produzir filmes.

A lenta retomada comecou em 1993, gracas as negdedlerais de apoio a producao,
ja no governo Itamar Franco. Segundo dados do Mnmsda Cultura fornecidos por Autran
(2000), “[. . .] em 1995 foram produzidos 10 longa® 1996 foram 16, em 1997 foram 22 e
em 1998 foram 24”.

Outra caracteristica importante do periodo é oim@mfo de poélos regionais de
producao fora do Eixo Rio-Sao Paulo, apoiando stasalocais e atraindo realizadores de
fora, de acordo com Bilharinho (1997). Ceard setadas neste cenario, seguido por
Pernambuco, Minas Gerais, Rio Grande do Sul e Raran

Quanto a producao cinematografica, predominarardugfes de porte médio, sem
inovacdes estéticas ousadas e procurando dialogatemmas em evidéncia no pais, segundo
Autran (2000). Houve também, por outro lado, protkg que se arriscaram em filmes de
orcamentos elevados, com resultados variados. sElfimes em geral adaptam obras
literarias conhecidas ou acontecimentos histérinascantes, sdo escorados por um elenco
que habitualmente estrela novelas de televisdmeutéa narrativa bastante convencional”,
nas palavras do mesmo autor.

Dos filmes do periodo, vale a pena destacar:

* Matou a familia e foi ao cinem@eville d'Almeida, 1990) — refiimagem do filme
de mesmo titulo realizado por Julio Bressane, ef9.1%9Das quatro [tragedias]
que compdem o filme, trés sdo motivadas ou origisado contexto social
caracterizado pela incompreensdao e falso moralispgmueno-burgués.”
(BILHARINHO, 1997, p.149);

* O Quatrilho (Fabio Barreto, 1994) — a saga da imigracéo italino inicio do
século XX é pano de fundo numa histéria de troceadais;

e Carlota Joaquina, Princesa do BragiCarla Camurati, 1994) — narra a vinda da
Familia Real para o Brasil e a vida de Carlota Jimag com sua incrivel sede de

amantes e poder, tudo em tom de ironia;
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» Terra estrangeiraWalter Salles, 1995) — historia cujo mote € o0 caENdmico
advindo do plano Collor. Paco decide deixar o Brdsvando um objeto
contrabandeado para Lisboa. L4, conhece Alex, o arogerigo da morte;

« Como nascem os anj@slurilo Salles, 1996) — Garoto € obrigado a fudgrfavela
por ter matado, sem querer, o chefe do traficol.ld¢a fuga, acompanhado de
dois amigos, invadem a mansao de um cidadao america

» Tieta do AgrestéCaca Diegues, 1996) — Comédia. 26 anos apdsxpetsa de
casa, por causa de suas aventuras amorosas, @ietaar a pacata cidade de
Santana do Agreste;

e Central do Brasil (Walter Salles, 1998) - Mulher que escreve cartasa p
analfabetos na estacdo Central do Brasil, no Ridatkeiro, ajuda menino, apds
sua mae ser atropelada, a tentar encontrar o paiupuca conheceu, no interior do
Nordeste;

* Orfeu(Caca Diegues, 1999) - Uma histéria romanticaesobamor impossivel de
Orfeu, um compositor de escola de samba, e Euyidineuma favela do Rio de

Janeiro. O enredo € inspirado na mitologia gregdistoria de Orfeu e Euridice.

O maior problema enfrentado pelo nosso cinema, tagonpor Bilharinho (1997,
p.147), “ainda reside no publico, arredio, quando hostil ao cinema brasileiro”. Credita
esse preconceito ao condicionamento do publice getducdes comerciais norte-americanas
e pelas telenovelas, além de uma formacao culauraitistica deficiente. A producdo do
periodo oscila, segundo o autor, entre a realizagistica e o “espetaculo desvinculado e
descompromissado com a arte e a realidade sotsahdo apenas o sucesso de publico e o
resultado da bilheteria”. (BILHARINHO, 1997, p.148)ponta também a tendéncia dos
diretores de priorizarem a busca de prémios e ls&c de suas obras no circuito
internacional.

Um aspecto que merece destaque, ainda assima@degnimero de curtas-metragens
produzidos no periodo, sendo inclusive reconheqidte alta qualidade técnica. Dentre eles,
Bilharinho (1997) destac&tala Comun{Jodo Gododi, 1994), a respeito de presos e toidsra
durante o regime militarNaturezas MortagPena Filho, 1995), sobre os carvoeiros de
Criciima/SC;Deus Ex-MachingCarlos Gerbase, 1995), sobre a investigacdo deasm de

adultério.



5 ANALISE DOS CARTAZES

Antes de se iniciar as analises propriamente d#iggimas consideracoes se fazem
necessarias para uma boa compreensdo da metodetogi@gada. Por isso, este capitulo,
antes de se ocupar do seu objetivo principal,ahlgzns conceitos sobre a propria pratica de
analise de imagens, bem como seu alcance. Apasnagyelucidacdes sobre estigmas tém
lugar, objetivando tornar mais compreensiveis assideracdes sobre seu inter-
relacionamento com as propostas dos cartazes.

As sessbes de analise dos cartazes iniciam contageaha da obra cinematografica,
seguida de uma descri¢ao detalhada de todos osrdlesconstitutivos do seu cartaz, para so
entdo se implementar a desconstrucéo e demonsttag&®mi-simbolismos possiveis. Apos,
consideragdes sobre os estigmas sociais porvedemgficados nos cartazes fechardo cada
andlise. Aproveitou-se o modelo proposto por Olav¢2006) na desconstrucdo das imagens,

gue consiste em:

1. definir a linha ou as linhas que determinam a nestratura da imagem visual;

2. observar os detalhes e seus elementos constittimbas, pontos, cores, planos,
formas etc);

3. buscar articulagBes entre os elementos identifsaelotre elementos e blocos de

elementos, entre blocos de elementos entre si etc.

Tendo sempre em mente, segundo Oliveira (2006),pche “esses elementos nao
adquirem sentido no isolamento, mas sempre e semmentrelacdo. A descoberta dessas
relacdes vai conduzir o leitor aos efeitos de denthu ao plano de conteudo”.

Desconstruido o cartaz, entdo, tomara parte a wleid proposta por Pietroforte

(2007b), a fim de se identificar os semi-simbolismo

5.1 SOBRE A ANALISE DA IMAGEM E A IMAGEM COMO INFORIACAO

Uma primeira desmistificacdo a ser feita, relativanalise de imagens, refere-se a

crenca de que é preciso descobrir “o que o autsrdizer” em determinada obra. Tal crenca
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nao funciona sendo como um fator desmotivador @&mpreendimento de uma analise. Nas
palavras de Joly (1996, p.44).
[. . .] Ninguém tem a menor idéia do que o autads glizer; o préprio autor nao
domina toda a significacdo da imagem que produz] [nterpretar uma mensagem,
analisa-la, ndo consiste certamente em tentar #ac@AD MAaximo uma mensagem
preexistente, mas em compreender 0 que essa mamnsagssas circunstancias,

provoca de significagBes aqui e agora, a0 mesmpaaue se tenta separar o que €
pessoal do que € coletivo.”

Assim, torna-se tarefa inutil tentar se colocarlugar do autor e buscar o0 mesmo
conjunto de significagbes que o guiou na constraigéobra. Um texto visual, como discurso,
evidencia uma visao especifica de seu criadoritstrente relacionada com o seu contexto
histdrico, crencas, aspiracoes, enfim, sua visamuledo. Cada leitor, entdo, deve produzir
seu proprio conjunto de significados sobre deteaanobra. “Nessa proposta de leitura”,
segundo Reboucas (2002, p.50), “o lerexria o objeto contemplando para si e percorrendo
as operacdes que o artista fez ao executar a wlasaconforme seu interesse e informacao
cultural”. O texto visual, assim, passa a ser altado de uma leitura que o constroi, que sera
exclusiva de cada leitor. Essa leitura deve sedidingo, mediado pela obra, entre o autor e 0
apreciador. As analises de imagens a seguir implerdas, ainda que seguindo uma
metodologia embasada na semidtica, nao reflete@osama visédo particular do analista, que
pode, inclusive, ndo coincidir com a do leitor.

Segundo Schlichta (2006), a imagem, nao sendo cagadlo fiel de uma parcela do
real, mas uma representacéo elaborada por algusmupa destinatario, torna-se fonte de
conhecimento. Gombriéh(apud JOLY, 1996, p.60), da mesma forma, entenidwagem
como “o resultado de um longo processo, duranteia fpram utilizados alternadamente
representacdes esquematicas e correcdes”, reforcandssociacdo entre a funcédo de
conhecimento e a funcdo estética da imagem. Essbecinento aliado a estética,
proporcionado pela imagem, vai provocar no espectach outro tipo de recepgao, suscitar
diferentes expectativas se comparados a outrasafoda comunicagdo, como a verbal. Nas
palavras de Joly (1996, p.60):

[. . .] A ligagdo intima assinalada por nés entnegresentacéo visual e o0 campo
artistico atribui-lhe um peso e um valor particidaire os diferentes instrumentos
de expressdo e de comunicacdo. Sendo os préprstsunmentos das ‘“artes
plasticas”, os instrumentos plasticos de qualqoergem tornam-na um meio de
comunicacao que solicita o prazer estético e odpoecepcdo a ele vinculado. O
gue significa que se comunicar pela imagem (maigju® pela linguagem) vai

! GOMBRICH, Ernst H. L’art et l'illusion, psychologide la representation picturale. Paris: Gallimagd,1.
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estimular necessariamente, por parte do espectador,tipo de expectativa
especifica e diferente da que uma mensagem vestiaiuda.

Vemos aqui uma certa relacdo com o exposto no degoapitulo, sobre a reacao
provocada no receptor da mensagem visual quand® étdada de uma boa poeticidade. A
ludicidade da qual essa forma de comunicacéo eidapguando bem construida, altera os
niveis de percepcdo e as expectativas do recaftando a mensagem de uma eficiéncia

comunicacional semelhante a da poesia.

5.2 ANATUREZA DOS ESTIGMAS SOCIAIS

Em linhas gerais, o conceito de estigma refere-aama espécie de marca que
identifica um individuo ou grupo, demarcando assim “lugar” ao qual este supostamente
pertence. Tentativas de ultrapassar as margens dagsr, pelo cidaddo ou grupo
estigmatizado, geram muitas formas de discriminadao parte daquele(s) que o(S)
estigmatiza(m). O sentido atual da palavra naoralifauito da sua origem, pontuada por
Goffman (1982, p.11):

Os gregos, que tinham bastante conhecimento desoscuisuais, criaram o termo
estigmapara se referirem a sinais corporais com 0s geigrocurava evidenciar
alguma coisa de extraordinario ou mau sobstatusmoral de quem os apresentava.
Os sinais eram feitos com cortes ou fogo no coragisavam que o portador era um
escravo, um criminoso ou traidor — uma pessoa raraéualmente poluida, que
devia ser evitada, especialmente em lugares péblico

Atualmente, segundo o mesmo autor, o uso do tedoalifere muito do seu sentido
literal original, com a ressalva de que “é maiscaplo a propria desgraca do que a sua
evidéncia corporal’ (GOFFMAN, 1982, p.11). Enters#a“desgragca” como statussocial do
estigmatizado, como racga, classe social etc.

O termo estigma é freqientemente associado a meitasm e esteredtipos, mas as

palavras ndo sao sinénimas. Soares (2004) ressatliferencas:

Enquanto os preconceitos podem ser pensados da fusntual e direcionada (n&o
sdo poucos os exemplos de atitudes/discursos peitoomsos nas midias), e 0s
esteredtipos podem ser caracterizados como modedtelizados (a partir dos quais
determinados grupos séo definidos), os estigmassapram-se como categorias
invariantes que nao necessariamente (embora naajanitente) possuem conotagao
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negativa, enquanto os preconceitos e os esteredipgem-se, prioritariamente, a
grupos excluidos ou periféricos em relacédo a dicarsocial.

Alguns aspectos fundamentais na conceituacao digsnas, segundo Soares (2004),

podem ser assim sintetizados:

« sua dinamica é relacional, ou seja, ele sé existeanrelacdo entre elementos
colocados em um determinado sistema de interaQtesss

+ 0 estigma, também, esta intimamente relacionadmocéator motivador, a
processos de excluséo/inclusao entre aqueles mdpkcnessa relacéo;

+ seus limites e alcance derivam de definicbes eermuos sobre aquilo que é
considerado normal ou desviante, tendo assim umterapredominantemente
arbitrario entre cada grupo;

« 0s estigmas associam os individuos a diferentgsogrsociais, ndo sendo comum

operar em nivel individual.

O estigma esté estreitamente relacionado a posigdpsder, € s6 pode existir quando
ha um desequilibrio desse poder entre os dois grepeolvidos. Dessa forma, segundo Elias
e Scotson (2000), um grupo deve estar bem instaledsas posicdes superiores para poder
estigmatizar outro que delas esteja excluido.

Termos estigmatizantes, como “crioulo”, “cabecatghaou “trombadinha”, por
exemplo, “s6 fazem sentido no contexto de relagégsecificas entre estabelecidos e
outsider§ [. . .] Seu poder de ferir depende da consciénci@ fgnham o usuario e o
destinatario de que a humilhacao [. . .] tem o dealim poderoso grupo estabelecido [. . .]”
(ELIAS; SCOTSON, 2000, p.27). Um aspecto interefgsarser observado é que um contra-
ataque de mesma natureza, perpetrado pelo estzga@tindo surte o mesmo efeito. Por
exemplo, um cidadao pejorativamente taxado de tiedevolvendo o adjetivo “branco” ao
agressor, sentir-se-ia ressarcido em sua honra?

Estes e outros tipos de estigmas tém o poder detrpema auto-imagem dos
estigmatizados, enfraguecendo-os e desarmand@@sodo com os autores. Decorre disso
que, quando o diferencial de poder é grande e misa@o inelutavel, os grupos oprimidos

acabam vivenciando intimamente sua inferioriddel@odercomo uma inferioridadeumana.

2 Estabelecidos e outsiders sdo termos utilizadiosapeor para designar, no seu estudo, o grupmibetde
poder e aquele vitima de estigmatizacéo, respectinte.
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Soares (2004) atenta ainda para o aspecto de @stigmas s6 aparecem quando seus
destinatarios encontram-se em um lugar no qualde&eriam estar. Cita como exemplo a
atuacado de um ator negro numa telenovela. Se ate@desempenhando papéis subalternos,
nao ha estigma, ainda que possa suscitar discusebes preconceitos e estereotipos; se
aparece atuando num papel-chave da trama, por laglop ai sim aparecem os estigmas. O
curioso é que o “incbmodo” se manifesta mesmo ragupie o reconhecem positivamente,
ou seja, que compartilham do mesmo estigma (ouleantes). Uma evidéncia, enfim, da

internalizacdo do estigma pelos que dele sofregurg Elias e Scotson (2000).

5.3 PIXOTE — A INFANCIA CONDENADA

Inspirado no livroPixote - Infancia dos Mortgosescrito em 1977 pelo jornalista José
Louzeiro,Pixote - a lei do mais frac@ronia sobre a protecao legal aos menores de 48§ ,an
lancado em 1981 e dirigido por Hector Babenco, é fiime impactante e perturbador.
Tratando com seriedade a questdo do menor abargahedelingliiéncia e da incapacidade
das instituicbes de ressocializar seus internos,es@geros nem eufemismos, o longa obteve
reconhecimento internacional, além de suscitar tdebsobre essa tdo incobmoda faceta da
nossa sociedade. Recebeu uma indicacdo ao GloRmme na categoria de Melhor Filme
Estrangeiro, além de prémios na Suica, Espanha, EWXustralia. Segundo Bilharinho
(1993, p.131), o filme “perfaz ficcdo documentagam todas as qualidades dessa sintese
entre o real existente e o ficcional ndo imagingoorém, constatado e artisticamente
recriado”.

A histéria comeca com alguns menores, entre elestd?i de 11 anos, sendo
recolhidos a um reformatoério de S&o Paulo, depaisndrte de um desembargador em um
assalto mal sucedido.

Lilica, um dos garotos, homossexual, revoltado @morte de seu amante pelos
agentes penitenciarios, incita os companheirod®dié®, que culmina com um incéndio no
dormitério. Durante a visita do Juiz de Menoresapatyservar os efeitos do incéndio, Pixote e
um grupo de garotos aproveitam e fogem por umdgane

Pixote e trés amigos (Dito, Lilica e Chico), agoi@s ruas, sobrevivem praticando

pequenos assaltos. Sdo quase irmaos, sob a lidetarmito e Lilica, os mais velhos.
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Numa transagdo com um traficante, vdo para o Ridadeiro vender uma carga de
droga. La conhecem Débora, uma compradora quegasmanQuando chega a hora do acerto
de contas, algo da errado: Chico acaba morto etéPiz@mete seu primeiro assassinato,
matando Débora.

Os jovens voltam para Sao Paulo e se aliam a piasBueli (interpretada pela atriz
Marilia Péra, que numa atuacgéo brilhante conquigtémio de melhor atriz). A funcado dela
passa a ser atrair homens para seu quarto; a dowgaassalta-los. Um desses assaltos,
porém, ndo sai como o esperado, e Pixote acabdaiavida de Dito e de um “cliente”.

A sb6s com Sueli, Pixote encontra no seio da prdatitm amor que nunca conhecera,
e entrega-se a fragilidade da infancia, numa ceeargmete a Pieta, de Michelangelo. Mas
nem isso dura. O menino é mais uma vez rejeitadoalka perambulando pelas ruas.

Depois de experimentar tremendo sucesso numa das wiais importantes da nossa
cinematografia, Fernando Ramos da Silva, o proiatgrfoi morto pela policia em 1987, em
Séo Paulo. Contava entdo 18 anos de idade. Naeguindo seguir carreira no cinema,
entrara de fato na criminalidade, numa perturbafls@o de ficcao e realidade.

Pixote ndo sensibilizou por mostrar algo novo, pwasdar visdo e voz a um povo que
havia passado os ultimos vinte anos amordacaditm® fostrou a violéncia contra menores,
homossexuais, negros, pobres, toda espécie deidixcle por um lado ndo havia mais a
repressdo, para gerar indignacao e resisténciaavibrseu lugar o comportamento de

delegados, policiais e juizes corruptos para esae sentimento.

5.3.1 Andlise preliminar do cartaz

Abaixo, a reproducao do cartaz de divulgacao dofil
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Figura 6: Cartaz do filme Pixote — a lei do mais frac@Hector Babenco, 1981)
Fonte: Site Adoro Cinema Brasileiro.

Inicialmente, é necessario informar que a cenatesta neste cartaz ndo faz parte do
filme, ndo é a reproducédo de nenhum fotograma donoeTrata-se de uma metaforizacéo da
situacao do protagonista, como vitima indefesandaigtema cruel.

Numa rapida passada de olhos pela imagem, absiraend conteddo textual, o
aspecto que mais chama a atenc¢do, além da nudezwdga que corre, € a escuridao da cena
retratada. Os fardis do carro perseguidor, provasete da policia ou outra instancia do
braco forte do Estado, iluminam parcamente o camiimbgular. Assustado, so, desprotegido
e despossuido de tudo, até mesmo de suas propsgssyo menino corre em direcdo ao
espectador, como que buscando ajuda. A luz quentifida como o protagonista da obra tem
sua fonte a esquerda do observador, fora da ce@gyaga esse ponto que 0 personagem
parece querer se dirigir. A posicdo dos seus bragtisa que ele corre, com dificuldade
devido ao terreno irregular e pelo fato de estacaeo. Seu rosto reflete medo e desespero
com a iminente captura, ou mesmo atropelaments, @eissa altura o garoto ndo duvida de
mais nada; ndo tem mais o que perder além da prépla. Esta, enfim, reduzido ao estado

animal, e sua nudez é a melhor representacdo @sgondo Pietroforte (2007b, p.68), “As
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roupas, antes de servir de protecdo as rudezamsfislo mundo, sdo a expressdo de
conotacdes sociais que definem um papel socialqarm as veste”. Qual o papel social de
Pixote?

Com um certo esforco, € possivel identificar o nmdk carro, mas ndo quem o
dirige. Uma forte luz interna ao veiculo ndo acqsealquer silhueta. O inimigo é oculto.
Representa o Estado, sem rosto, ou personificadeéeios rostos, como o do inspetor do
reformatdrio, dos policiais, do juiz corrupto.

A tomada fotografica inclinada da cena, que odifeilo subtituld da obra s6 vém
reforcar, deixa os elementos da imagem em tal gisfpo que o todo transmite desequilibrio,
tensdo e movimento, de acordo com a sintaxe dadgem visual de Dondis (1997). Trata-se
da “forca direcional mais instavel, e, consequeptas) mais provocadora das formulacdes
visuais” (DONDIS, 1997, p.60). Tal tomada fotogcafiassemelha-se aquelas feitas por
cinegrafistas de reportagens policiais, em locaisa@hflito, ndo raro correndo junto com as
autoridades.

O titulo do filme, que corresponde ao nome do puanissta, que corre, € marcante,
ocupando toda a largura do cartaz e perfeitamasgachdo do fundo. O “X”, em tamanho
maior, na cor vermelha e numa tipologia que difdseutilizada nas outras letras, com o
objetivo de representar o “X” da proibicdo, refeee-aquilo que mais pesou sobre o
protagonista em toda sua vida: a proibigdo. A et tfoi negado: amor materno, protecao,
direito a cidadania, dignidade, educacéo, o prégir@ito de ser crianca. “Endireitando-se” o
titulo e a cena, para que fiqguem paralelos a hotd@oobserva-se que o centro deste “X” recai
exatamente sobre a cabeca do menino. O simboltg,aiéo é geometricamente exato, o que
remeteria a legislacéo oficial, escrita (por examghs placas de transito). Com o aspecto de
ter sido feito com duas pinceladas, sem muito cldd®mm a exatidao, este simbolo particular
refere-se a uma lei ndo-regulamentada, mas a gt@alsebjugado o menino. A lei oficial
prevé sua protecdo, mas para essa “outra lei"&eem direito a nada; pelo contrario, € um
assunto incobmodo, que se deve “varrer para baitakie”.

Num olhar atento sobre a disposicdo dos elemertcsadaz, desconsiderando-se a
faixa inferior destinada aos creditos e fotos dogea, percebemos um espaco vazio no canto
inferior esquerdo. Essa € a regido a que primemtamesso olhar se dirige, ao contato inicial
com uma imagem, de acordo com Dondis (1997). Estaadia, constitui-se um elemento a

mais de desconforto que o todo transmite, podeadassociado ao sentimento de vazio que

3 a lei do mais fraco” serd, aqui, referenciada eaubtitulo do filme, independentemente da adequaga
terminologia.
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0 personagem exterioriza. Intencional ou ndo, dade € que a inclinagéo torna o equilibrio
da composicdo bem problematica, o que néo fogebgivd de transmitir inquietacdo a

quem observa. O subtitulo, colocado a esquerda epouto acima do vazio, tenta
restabelecer esse equilibrio, sem muito sucessobj&ivo do filme é perturbar, tirar o

espectador da sua zona de conforto, e o cartazaméeeipar iSso.

Sobre as fontes utilizadas nos elementos textudi€ipais, ou seja, o titulo e o
subtitulo, algumas consideracbes podem ser feRbstraindo-se o ja comentado “X7,
“Pixote” é escrito com uma fonte mais “alegre” @$dontraida”, que remete a ludicidade da
infancia. O seu tamanho e o fato de ser sefffadanam a leitura mais fluida. Poderia
perfeitamente ser utilizada no titulo de um confarntil. Quanto a cor, o titulo apresenta um
degradé que comeca no amarelo, chegando ao vermeIRd central e voltando ao amarelo
ao final da palavra. O amarelo, segundo KandinsR9§, p.92), “Comparado com os estados
de alma, poderia ser a representacdo colorida deura, n&o da melancolia nem da
hipocondria, mas de um acesso de colera, de ddligidoucura furiosa”. Outra associacdo
afetiva motivada pelo amarelo € a sensacao de egbooximidade. Farina (1990), baseado

em pesquisas de psicologos e especialistas em porgsa:

[. . .] De fato, chamamos de “quentes” as coresimpegram o vermelho, o laranja, e
pequena parte do amarelo e do roxo; e de “friagjuesintegram grande parte do
amarelo e do roxo, o verde e o azul. As cores gggrdarecem nos dar uma sensagéo
de proximidade, calor, densidade, opacidade, seal#m de serem estimulantes.
Em contraposi¢cdo, as cores frias parecem distaftes, leves, transparentes,
Uumidas, aéreas, e séo calmantes. (FARINA, 1990, 02p.1

A cor laranja, que domina boa parte do titulo, dnaite a sensacdo de euforia e
energia, segundo o mesmo autor. O vermelho cemiiglcobre o “X”, além da conotacgéo
evidente da proibicdo, associa-se ainda, no cantixtcartaz, as idéias de energia, emocao,
furor, paixao e violéncia. A idéia passada a paldirconjunto das cores, entdo, € a do calor,
energia e delirio da infancia “contaminados” pelasotacdes violentas, intensas e proibitivas
do vermelho. Como o “X” sobrepde-se as letras tia# e tendo diferente tipologia, € como
se ele tivesse sido imposto, “carimbado” ao nonaahando-o. Do mesmo modo, a infancia

de Pixote foi maculada, manchada.

* Na tipografia, as serifas sdo os pequenos traposlengamentos que ocorrem no fim das hastesetias
Pesquisas mostram que ndo lemos um texto letriefpay e sim palavra por palavra, até mesmo grdpos
palavras. As serifas, entdo, segundo Heitlinged{R@ornam a leitura mais confortavel, ja que ddmpresséo
de “juntarem” as letras.
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O subtitulo foi grafado de modo a néo transmitiogeéwo, dai a auséncia de jogos de
cores e fontes. Uma escrita em letras mindscutas serifd e em contraste total com o fundo
negro transmite rigidez, frieza e impessoalidadepr&senta a lei, ainda que em forma de
ironia, pois a legislacao acerca do “mais fraco’cantexto do filme, ndo é respeitada.

Completando a andlise preliminar, a faixa infedorcartaz, formada pelos créditos da
obra e por quatro retratos de atores, néo foi egusiderada de papel relevante no todo de
significados da composicéo. Devido ao reduzido tdroao conteddo textual ndo pode ter
outra funcdo que nao a referencial. Das quatroopagens do filme retratadas, a Unica que
teve real contato com o protagonista € a primeéiaaprostituta Sueli (interpretada pela atriz
Marilia Pera). As outras sdo do inspetor do refedn@ do juiz de menores e da vilva do
desembargador, respectivamente. Tal escolha devets® provavelmente a projecao
profissional destes atores/atrizes na época, gquesine atuavam em telenovelas a época do
filme. Sendo imediatamente reconhecidos pelo pabfincionaram, entdo, como um 6étimo

artificio promocional.

5.3.2 Demonstrag&o do semi-simbolismo e poeticidade

As construcdes aqui desenvolvidas, bem como asnwss, seguirdo o modelo
proposto por Pietroforte (2007b) e demonstradoegoirsdo capitulo.

Na andlise preliminar, foi possivel identificar uoy@osi¢do basica no texto sincrético
do cartaz: a maldade e “dureza” do mundo adulipirditivizada no automaével perseguidor,
contra a inocéncia e fragilidade do mundo infaBidsas caracteristicas atribuidas ao universo
adulto talvez ndo sejam as mais adequadas; o \@bjéticaracteriza-lo como oposto ao
universo infantil, significando a passagem do souladelirio para a realidade, da delicadeza
para a aspereza, necessaria para enfrentarmos ndommuitas vezes indspito. O conteudo
semantico que caracterizara o mundo adulto no xtntiesta analise, entdo, sera referido
apenas comalurezadaqui pra frente, por motivo de simplificacdo. Onahai infantil, pela
mesma razao, sera referido pelo contetido semardamitidade.

Tal tematizacdo é realizada tanto na tomada fdicgrguanto nos elementos verbais.

Como a faixa inferior (com os créditos e fotos deres) ndo possui papel relevante na

® A escrita sem serifa é recomendada em chamadesh®$ curtos de texto, para passar uma mensagem de
forma limpa. Valoriza cada palavra individualmenden bom uso seria na mensagem publicitaria.
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proposta visual do cartaz, conforme verificado malise preliminar, ela ndo tomara parte na
construcdo do semi-simbolismo. O titulo, que indicaome do protagonista, refere-se ao
conteudo semantico que o caracteriza, ou degajilidade o subtitulo, por outro lado,
representando uma lei que € ironizada, esta reladma semantica didureza Como esta
analise situa-se nos dominios da semidtica plastiaado verbal, estes elementos textuais
serdo tratados segundo suas propriedades plasticas,cor e tamanho das fontes utilizadas.
Abaixo, temos uma esquematizacdo dos elementoscpkslo cartaz que podem ser

associados aos valores semantaha®za vs. fragilidade

dureza X fragilidade
automovel (maquina, aco, motor) corpo nu (pele, musculos)
“a lei do mais fraco” em fonte incolor “Pixote” em fonte amarelo-alaranjada
fonte comum e menor fonte “divertida” e maior
inimigo sem rosto vitima com feicées demonstrando medo
luz inquisidora do inimigo (faréis) vitima alvo da luz
inimigo protegido (pelo automaével) vitima desprotegida

Quadro 1: Oposic¢@es identificadas no cartaz Pixote

Iniciemos pela tomada fotogréafica, trabalhando cosn elementos automovel e
crianca. A categoria plastica mais adequada passitica-los seria a eidética. Conforme
explicado no segundo capitulo, esta categoriaigdastresponsavel pelas formas dos objetos
(reto X curvo, angular X arredondado, etc). Assoos, entdo, as formas rigidas, exatas e
uniformes ao automovel, e as formas sinuosas, tasxafrageis ao menino. Simplificando,
podemos formar a categoria plastizaforme vs. multiforme.

Outro aspecto a ser considerado refere-se aossptnoena: o menino que corre esta
em primeiro plano, e o automoével perseguidor, egursgo (ou plano de fundo). Temos
condicdes, entdo, de preencher uma categoriaqadsipoldgicaplano de fundo vs. primeiro
plano.

Relacionando essas duas categorias plasticasi¢aidé&bpologica) entre si, ndo temos
ainda uma relacdo semi-simbdlica, pois elas estdtritas aos dominios do plano de
expressdo. Para determinar o semi-simbolismo, iassows a relacdo entre essas categorias

com a categoria do plano de conteddoeza vs. fragilidadeesquematizando:
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plano de conteudo dureza VS, fragilidade
plano de expressio uniforme VS, multiforme
plano de fundo VS, primeiro plano

Quadro 2: Semi-simbolismo com categorias eidéticatepoldgica - Pixote

Demonstrado um primeiro semi-simbolismo na ceneatada, passemos agora ao
conteudo verbal. Conforme ja exposto, trata-lo-emwms seus aspectos plasticos. As duas
diferencas importantes nas fontes utilizadas ndotie subtitulo sdo: tamanho e cor. A

categoria plasticanenor vs. maiordescrevera, entdo, o primeiro atributo, e a caiggor

crométicaincolor vs. coloridocontera a relagdo estabelecida entre o brancoidevado a

base para a manifestacdo das demais cores) esodddaranja do titulo. Como ja sabemos a
que conteudos semanticos referem-se o titulo ebtitdo, podemos esquematizar a nova

relacdo semi-simbolica entre a categoria semardicas categorias plasticas das fontes

presentes.

a lei do mais fraco Pixote
plano de conteudo dureza VS. fragilidade
plano de expressao tamanho menor VS, maior

cor incolor VS, colorido

Quadro 3: Semi-simbolismo com aspectos plasticos titulo e subtitulo — Pixote.

O atributo “serifa” das fontes foi propositalmentieixado de lado, por néo
desempenhar papel importante nesse contexto, alémndb se poder inferir sua

adequabilidade ou ndo a cada pdélo semantico estudadjuestdo do “X” vermelho, do

mesmo modo, exigiria uma outra categorizacao iatamproprio titulo, o que nao foi julgado

relevante no resultado final.

Reunindo as relagdes semi-simbdlicas montadas atémas:
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plano de conteudo dureza vs. fragilidade

plano de expressao fotografia uniforme vs.  multiforme

plano de fundo vs. primeiro plano

escrita menor vS.  maior

incolor vs. colorido

Quadro 4: Unido das relagdes semi-simbolicas — Pieo

O cartaz nos mostra, entdo, no plano de expreagdojecao do paradigmaniforme
vs. multiformeem consonancia com a categopino de fundo vs. primeiro planma
disposicédo sintagmatica (a cena reproduzida nazarfo plano do conteudo, tanto a cena
qguanto o titulo/subtitulo complexificam o paradigiuaeza(do mundo adultoys. fragilidade
(do mundo infantil), promovendo o0 mesmo tipo dgqy&o.

As projecbes das relacbes dos eixos paradigmatimms eixo sintagmatico,
demonstradas acima, formando relacdes semi-sinalspliconferem o estatuto poético ao
texto sincrético do cartaz. Conforme explicado eguado capitulo, € essa poeticidade que
vai conferir ao cartaz aquela ludicidade propriecdmpo da poesia, e sua inerente eficiéncia
comunicacional. Segundo Jakobson (1975), a poatleidem o poder de converter uma

mensagem em algo duradouro.

5.3.3 Os estigmas sociais

Pixote € o exemplo vivo do principal estigma sooiéécionado a pobreza, em uma
sociedade que insiste em associa-la & criminalidddgundo Zaludr(1994, p.181 apud
GREGORI, 2000, p. 63):

[. . .] a pobreza perdeu o seu sinal positivo rfaie e adquiriu, mais claramente, o
sentido negativo da falta, estendida também ampiaoral, fazendo desaparecer as
fronteiras entre o “pobre honesto” e 0 “marginal’ ‘@riminoso”. Nao ter dinheiro
para consumir 0s bens cada vez mais oferecidos ercano equivale, para os
pobres, especialmente o0s pertencentes a grupoaisra@omo 0S nhegros) e
residenciais (como os favelados), mas principalen@st despojados “meninos de
rua”, a ser objeto de suspeita de cometer atoaidegu ilicitos ou, pior, de ser
agente da violéncia.

® ZALUAR, Alba. Cidad&os n&o vao ao paraisaCampinas: Escuta, 1994.
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O pioneirismo do filme esta na absoluta honestidae que mostra a incapacidade
do Estado em lidar com a questdao do menor abandoAauinpossibilidade de transposicao
dos estigmas sociais, que pesam sobre as criangamlescentes retratados na obra, é
apresentada de forma crua, sem eufemismos. Mexamda lado emocional do espectador,
ao mostrar o tratamento desumano dispensado a aroeld fragil da sociedade, o filme
revela os estigmas ja existentes de uma forma dinpemsionada. O que se observa no
decorrer da trama é de certa forma previsivel, embastemos a admitir: os garotos, Pixote
inclusive, acabam reforcando os estigmas de queisaws, praticando assaltos apos a fuga
do reformatério. Esse reforgco, porém, ndo é aquitddo por Elias e Scotson (2000), no qual
0s estigmatizados tendem a se comportar exatardarftema que os estabelecidos esperam
deles, e que sera detalhado na proxima analisgaf@$os, soltos na rua, talvez ndo tivessem
outra opcdo. Mesmo as cenas da brincadeira delt@assdanco” deles, no reformatorio,
provavelmente espelhassem pura ingenuidade.

A cena do cartaz, por fim, é a melhor metaforizagaum estigmatizado “fora do
lugar” a ele destinado, e por isso fonte de inc@mmdonflitos. A verdade so perturba quando

teima em aparecer. E ainda sem roupa.

5.4 CIDADE DE DEUS - SE CORRER O BICHO PEGA...

A temética da organizagdo habitacional das camaajaslares urbanas sempre esteve
presente nas artes brasileiras. SO a partRidet0 graugNelson Pereira dos Santos, 1955),
porém, segundo Lusvarghi (2005), é que o enfoqu@die ser romantico e adquire um tom
mais realista. A nova tendéncia passa a pautaroaksigdes posteriores, a exemploRie,
zona norte(1957), do mesmo diretor,@nco vezes favel@varios diretores, 1962). O olhar
sobre a favela, nas ultimas duas ou trés décadas, sido pautado pela violenta e
incontrolavel guerra do trafico de drogas, espew@ate nos morros cariocas. A tradicional e
romantica percepcédo do morro como lugar do samba&achaval e do folclorico malandro,
tende a sobreviver apenas na arte e na memoriaaes/elhos.

Cidade de Deusnsere-se no contexto dessa radical transformagéaptado do
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romance homénimo de Paulo Lires dirigido por Fernando Meirelles e Katia Lundpnga-
metragem estreou em 2002, alcangando sucesso tmdthaindicado ao Globo de Ouro de
melhor filme estrangeiro em 2008,quatro Oscar® em 2004 (Roteiro Adaptado, Fotagraf
Montagem e Diretor) e ganhou 9 prémios no FestiedHavana, entre outras condecora&oes.
O filme traz como caracteristicas a linguagem aglige urbana da favela, a ambientagéo
natural, a utilizagdo de atores desconhecidos eastnatura narrativa agil, com profusdo de
cortes, dando um ritmo acelerado a acédo. Nas palale Lusvarghi (2005, p.36), trata-se de
“uma estética influenciada pelo cinema moderno exaeo, das novas tecnologias digitais, da
linguagem da televisdo e do telejornalismo, do dqaoal filmes] se apropriam em alguns
momentos como representacgéo do real”.

A estrutura narrativa de Cidade de Deus é circakw,so6 por iniciar com a cena final,
mas também pela recorréncia de personagens cug@sids e comportamentos vao sendo
justificados e contextualizados ao longo do fillepartir da narracdo ewiff de Buscapé, é
contada a histdria de violéncia, luta pelo podenarte protagonizadas por quadrilhas de
marginais, nascidas no nucleo habitacional Cidad®elus, desde sua origem na década de
60. Por ter crescido junto com eles, ainda que seroptando por ndo fazer parte da
engrenagem das quadrilhas e do crime, Buscapéradmitbridade para trazer ao espectador
todos os meandros dessa guerra, bem como as riegetids seus atores. Sua condi¢éo é
singular, e seu destino idem, num grupo estigm#dizaegundo Soares e Liesenberg (2007,
p.48), pela “[. . .] impossibilidade de saida oansposicdo daquele ambiente condenado,
fadado a convivéncia e conivéncia em relacdo a ftogaa de crime, brutalidade e fatores
ligados ao trafico”. Buscapé ndo foi seduzido peloder efémero conquistado na
criminalidade; seu sonho era ser fotégrafo, e eleatiza por impulso préprio e favorecido

pelas circunstancias. Nas palavras de Xavier (20082)

A tbnica de Busca-Pé é a afirmagdo pragmatica gsalta de ligbes de vida

captadas pela sensibilidade de sua figura timidandiendro sem tagarelice. Por
medo, entre outros motivos, ele recusa o imperatosvalentfes e os cédigos que
presidem o universo da quadrilha, terreno do caltarilidade, a provocacéo, a

ideologia do confronto como ponto de honra. Poroodado, ndo ostenta a

consciéncia moral dos “homens de bem” nem cultumas sociais proclamadas.

" Segundo Lusvarghi (2005, p.38), “Paulo Lins erapa®ta concretista, com um livro publicado. Prafesse
formara em Letras, tendo nascido e se criado emd@ide Deus, conjunto habitacional popular dos mais
violentos da Zona Norte carioca.”

8 Dados coletados no site Adoro Cinema Brasileiisp@nivel em:
<http://www.adorocinemabrasileiro.com.br/filmeskift-de-deus/cidade-de-deus.asp> Acesso em: 4008. 2
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A voz emoff situa e guia o espectador, mas o narrador, apesparticipar daquilo
que conta, ndo é o protagonista. Esse papel caéd”aqueno, com sua ambicdo desenfreada,
violéncia brutal e total auséncia de limites, mestddos desde crianca. Toda a trama gira em
torno de sua ascencdo no mundo do crime, desdelg@aa o menino Dadinho, humilhado
pelos mais velhos mas ja demonstrando sede de,patferse tornar o traficante mais
poderoso e cruel da Cidade de Deus.

O filme comeca em ritmo de batugue, mostrando st fdos moradores da favela,
até que a atencdo se volta para a escapada deroszca galinha ao controle dos seus
matadores. Inicia-se entédo a cena de perseguicdeedaelos favelados, sob o comando do ja
poderoso Zé Pequeno, num ritmo nervoso proporcmpath seqiéncia de cortes. A quebra
do ritmo se da com a entrada do narrador em cesfraldlo, conversando com um amigo
sobre o emprego de fotégrafo que conseguiu noljdBugcapé desponta de repente no meio
de uma guerra. De um lado, o bando armado que @ag@alinha; de outro, um grupo de
policiais que casualmente iniciava uma incursddavala; na linha de tiro, Buscapé e o
amigo, numa perfeita sintese do drama de uma pgulentre dois fogos: a policia e os
traficantes.

Quando a tragédia € iminente, quebra-se o suspengezoff do narrador, com sua
caracteristica mescla de temor e humor: “na CidadBeus, se correr o bicho pega, se ficar o
bicho come”. Num passe de magica, somos transpartads anos 1960, onde o jovem
Buscapé é goleiro num jogo de futebol com outrestga, resumindo, segundo Xavier (2006,
p.143), “sua posicado no jogo da vida e da mortgjorA a disputa é pela bola, ndo mais a
galinha, completando, segundo o0 mesmo autor, umang@aforas centrais do filme: o que
vale é o jogo, e dentro dele, o comando. Comegmemtarracado da histéria da Cidade de
Deus, no contexto dos personagens envolvidos rgresaa trajetoria de poder e vinganca
que se seguiria. A circularidade temporal da naaatorna-se imprescindivel, e € bem
conduzida pelo narrador ao contar a historia da padsonagem no momento certo, para que
se compreenda o todo, como num quebra-cabeca. &éafurde violéncia comega com
pequenos assaltos, como aquele do caminhao dowgsheneficiando a populacdo, chegou
mesmo a ser romantizado. Com a entrada das drogasmas pesadas, porém, 0 que era
“molecagem” virou uma guerra sem fim, onde ningéepoupado. Nem mesmo Bené, o cara
mais “responsa” da Cidade de Deus, que atuava con@oespécie de relagdes publicas dos
traficantes ante a comunidade, escapa: morre nmonadidental do préprio Zé Pequeno, seu
amigo de infancia. Tem inicio, entdo, um ciclo d@éncia entre gangues que vai culminar

em dezenas de mortes, inclusive a de Zé Pequevadarde balas por um grupo de garotos.
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Nas cenas finais, esses mesmos garotos, apdsab dssassinato, jA combinam os postos que
assumirdo na sucesséao do controle do tréfico redafav

Apenas Buscapé escapa, gracas a sua firme convaesie o inicio, de ndo se deixar
seduzir pela gloria efémera e sentimento de podsrilelade proporcionado pelas armas.
Talvez também por um pouco de medo, mas que intp&teferiu lutar pelo seu sonho de
fotégrafo, aceitando mesmo empregos modestos epagils. Conquistado o sonho e ja

tirando fotos para um jornal, contudo, nosso narado esquece que

[. . .] vive num mundo em que deve negociar, napressa na ambicdo, nem pureza
nos principios. O éxito pede a postura pragmaticeothar o mundo pelo que é e se
ajustar, com talento e esperteza, as suas re@msfensionar a experiéncia com
imperativos morais ja sem sentido como bem mostraaampoténcia do pai e 0
exemplo sérdido das autoridades [. . .] (XAVIERDQ20p.144).

O melhor exemplo disso é mostrado ao final do filo(ngando o fotografo Buscapé,
num lance de extrema coragem e esperteza, conpemiiezir duas fotos valiosissimas: uma
mostrando policiais corruptos extorquindo Zé Pequenoutra, captada instantes depois, do
corpo inerte e crivado de balas do mesmo bandidde A imagem que, levada ao jornal,
poderia lhe trazer fama imediata, mas também umndgrésco, e a outra, que contemplaria 0s

anseios da populacao, Buscapé usou de esperteamlidgho ele conhecera o suficiente.

5.4.1 Andlise preliminar do cartaz

Abaixo, a reproducao do cartaz de divulgacao dofil
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Figura 7: Cartaz do filme Cidade de DeugFernando Meirelles, 2002)
Fonte: Site Adoro Cinema Brasileiro.

Este cartaz traz uma proposta visual bem interessseam oposi¢cdes melhor definidas
e um conjunto grafico mais uniforme e coeso, quatwoparado ao da analise anterior. Em
relacdo as cores, apresenta pouquissima variagéitarmlo basicamente na faixa de tons
guentes compreendida entre o amarelo e o verm@lhitulo do filme, em branco puro, é o
elemento que mais destoa do conjunto, seguido emomggau pelos tons negros das roupas
de alguns personagens. Nao se constata a presemgmldum matiz de cores frias, como o
verde e o0 azul, o que condiciona as associacod¢vaafegeradas pelo observador a um
espectro bem definido. Tal como no filme, excetwase o caso excepcional do narrador, a
realidade mostrada ndo acena com a possibilidaseudanca nem suscita ambiguidade nas
interpretacdes. Os personagens sdo o que sao eetaroppapel a eles destinado, ou deles
esperado. Estdo enclausurados em seu contexto.

Liische? (apud FARINA, 1986), baseado em pesquisas, sassento vermelho puro
excitante, provocando uma estimulacdo em todo tenses nervoso quando olhado por um

certo tempo. Provoca também alteracéo no ritmdaewce elevacédo da pressao arterial. Fitar

® LUSCHER, Max. teste das coresRio de Janeiro: Renes, sd.
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o azul, por outro lado, produz um efeito exatamentgrario: a respiragdo e o ritmo cardiaco
diminuem. O azul, assim, tem efeito psicolégicomaaite. Como o filme em questdo é
caracterizado por um ritmo frenético e nervoso tyeao por cenas de suspense do inicio ao
fim, o vermelho foi uma escolha acertada na pr@pagtfica do seu cartaz. Entre as
associacgoes afetivas pontuadas por Farina (1986)aado vermelho, aplicam-se neste caso o
furor, violéncia, intensidade, excitacao e acatreeoutras. Quanto aos tons alaranjados, que
na realidade sdo os que predominam no conjuntojtamseuforia e energia estimulante no
espectador. O amarelo, nascendo de uma luz brerdsada grupo e logo transmutando-se em
tons alaranjados, pode ser associado a sentimemgosalerta, orgulho, idealismo,
espontaneidade e expectativa, segundo o mesmo Bagar cena do grupo de jovens armados
realmente faz parte do filme, apesar de ter sidortada e colocada sobre o fundo amarelo.
Corresponde ao momento do encontro inesperado sguoliiais, ficando Buscapé entre as
duas forcas. Sob o comando de Zé Pequeno, que@stira a ndo se acovardarem, todos
sacam suas armas e medem forcas com os policiaisa Rdequabilidade do amarelo para
transmitir as conotacdes de orgulho, idealismopeetativa, citadas acima.

Conforme exposto anteriormente, as cores quenteRipem uma reacao expansiva,
ou seja, dao a impressao de se aproximarem dovaleer Com o uso dessas cores e da
forma como os elementos foram dispostos, o car@awmite uma das idéias centrais do
filme: a impossibilidade de saida daquele mundoisMi@ dois tercos do espaco vertical
corresponde ao chédo. A faixa superior, onde estando, teve o fundo original substituido
por uma cor expansiva, de modo a suprimir a no@@grdfundidade que um azul, por
exemplo, proporcionaria. Apesar da cena original adresentar o céu azul como fundo, e
sim edificacdes da favela, a supressao dessesrdate1féecha” ainda mais a cena, passando a
idéia que a Cidade de Deus nédo oferece alternativase entra para o crime, ou tenta-se a
mesma sorte da galinha. Isso inclusive gerou pgagesegundo Xavier (2006), por mostrar a
comunidade ai estigmatizada, reproduzindo o egipoefa criado pela imprensa antes do
filme.

Quanto ao conteudo verbal do cartaz, os Unicosegi®a que poderiam participar de
uma semiodtica plastica seriam o titulo e a duplaedgencas logo acima, que correspondem
ao trecho de musitaque o narrador parodiou ao se referir & CidadPeles. O titulo usa a
linguagem na sua funcdo meramente referencial)nte fatilizada € comum, sem floreios

gréficos, mas encorpada e de contornos levemenigamios, passando uma idéia de solidez

19 Composicao “Homem com H”, lancada por Ney Matogposm 1981.
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(como se os caracteres fossem feitos em pedragz@orde ser grafado em branco refere-se
provavelmente a necessidade de um bom contraste ¢ondo vermelho-alaranjado. O preto
nao daria o destaque necessario; tons quentessraera, e o azul complementar aos tons
de fundo quebraria a proposta grafica. A duplaetiéemicas, por outro lado, difere do titulo na
sua funcéo e tipologia. Escrita em fonte estilo wmsanto, combina com a fala do narrador;
consistindo de um jogo de palavras, centrado nprigronensagem, cumpre a funcéo poética
da linguagem. Devido ao seu reduzido tamanho, tantee quase se confundindo com os
dados técnicos da producédo, ndo pode ser tomado sonpolo de oposicdo nem ao titulo
nem a qualquer outro elemento. Por isso, ndo sgiidrabalhado dentro da semiotica plastica
do cartaz. O titulo, por suas ja citadas caratigagse por nao ter elemento com o qual formar
oposicao, igualmente, também sera descartado arediae.

Por fim, a galinha, uma clara metaforizacdo daasdo do narrador. A fuga
desesperada daquela, no inicio do filme, ndo reptesendo um outro tipo de fuga (ainda
gue os algozes sejam muito semelhantes), estagpnitada por Buscapé durante toda a
trama. No cartaz, a ave tenta alcar vo em diragambservador, Unica saida possivel daquela
atmosfera quente e sufocante. O narrador, do mesoup, encontra sua saida além da
Cidade de Deus. A galinha se salva por acaso; mesmnagem, pela determinacgao, pela
vaidade de outrem (o desejo de Zé Pequeno detsgrdtado com seu bando e suas armas)

e, por que nao?, também por uma pitada de acaso.

5.4.2 Demonstrag&o do semi-simbolismo e poeticidade

A partir da analise preliminar, percebe-se queircipal oposicdo semantica tratada
no filme situa-se entre dois pélos:
a. 0 contexto da criminalidade, que a todos suga@udbnao € possivel escapar,
representado pelas gangues em conflito na favela;
b. a negacdo desse contexto, 0 seu oposto, a patailglde fuga, corporificada

em Buscapé.
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Essa polarizacdo semantica sera representada, @ivonde simplificacdo, pela
oposicao criminalidade vs. civilidadé' Estipulado esta, entdo, o plano de contetdo,
fundamental para a construcdo das relacbes serékims. Passemos agora as categorias
plasticas que podem ser identificadas no textaalison estudo.

Conforme j& pontuado, este cartaz apresenta unmosiifio de elementos que
possibilitam uma boa identificacdo de oposi¢cdesebpara a aplicabilidade do método
escolhido para as analises.

A primeira polarizacdo percebida no cartaz conslatesuas faixas inferior e superior.
Nesta, o0 bando de jovens armados associa-se maéuntal ao conteldo semaéantico
criminalidade O pélo semanticaivilidade, por seu lado, sera associado a figura da galinha
que metaforiza a situacdo do narrador. Estabelesemotdo, uma categoria plastica
topologica para o plano de expressaoperior vs. inferior.Outra oposicdo de natureza
topoldgica, semelhante a constatada no cartaz@mtexfere-se aos planos da cena: a galinha
esta em primeirissimo plano, dando mesmo a impyessguerer sair do cartaz, e o bando, ao
fundo. Assim, registramos a nova categoria plastpalogica:plano de fundo vs. primeiro
plano (mantendo sempre a ordem em que foi estipuladdegaréga semantica, para evitar
confusdes).

Néo é tarefa dificil identificar categorias plaaticeidéticas nos elementos que
compdem esses dois polos, quais sejam, o bandalarena galinha. Iniciaremos, porém,
com uma abstracdo que talvez nédo seja tdo Obveagaventual observador, sendo mesmo
discutivel sua classificacdo numa categoria eidétidrata-se da oposicamnvergente vs.
divergente.Numa analise pormenorizada do bando, percebe-seagomioria dos seus
integrantes porta armas e, com 0s bracos esticémmn mira a frente. Os elementos do
centro apontam suas armas em direcdo ao observaa®rqueles das laterais fazem mira em
diagonal, de forma que, abstraindo como setas fumtonde bracos armados, elas teriam
origem no centro do grupo e apontariam em todakiragoes. Seria precipitado, entretanto,
considerar essas setas divergentes em relacamdo, lmaexplicaremos o porqué. Passemos a
atencdo a galinha prestes a alcar voo, logo abAixiisposicdo das penas de suas asas, essas
sim dao a impressdo de expansdo, de setas divesgéptianto mais as asas se abrem,
fazendo as penas apontarem em todas as direcOes, onaentimento transmitido de
irradiacéo, fuga e liberdade. Tomando-se a galp#ta personagem que representa, torna-se

1 ytilizando-se a seguinte acepcao de civilidadedoida pelo dicionario Aurélio: “Conjunto de formaeides
observadas entre si pelos cidaddos em sinal deit@spltuo e consideracao”.

12 Como Pietroforte (2007b) ndo prevé outra categiém da cromatica, eidética e topolégica, tergag-aqui
encaixar as caracteristicas observadas apenas ctsssificacdes.
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instintivo reconhecer que a idéia de divergéncéaangais adequada aqui. Buscapé conseguiu
ampliar seus horizontes, alcancou objetivos for&tade de Deus, escapou (em parte) de
uma atmosfera que a todos suga. Representa, assarforca divergente. Voltando a atencao
a gangue, embora os bragcos armados déem idéizadeammbéem divergentes, ainda mais em
razdo das armas que podem disparar, as setagatpmtmais coeréncia ao todo semantico
se fossem assumidas como convergentes. Metafomtansegnifica que na Cidade de Deus
tudo leva aos marginais e ao crime. Nao ha sa@haschegada; a gangue € numerosa e
parece crescer continuamente. As setas convergeadesiesmo tempo, oprimem esses
jovens, prendem-nos, imobilizam; podem ser entasdmbmo o peso dos estigmas sociais
que eles carregam, criados pela midia, fora daldawa realidade, essas significacfes
trazidas pela nocdo de convergéncia e divergérudaram requerer a estipulacdo de outro
plano de conteudo, preenchido pela oposigaressédo vs. liberdadeéd tonica do filme,
porém, ndo se situa nesse enfoque; a liberdadeiistexdgp por Buscapé é relativa. Embora a
oposi¢cao semanticaiminalidade vs. civilidad@ossa também gerar controvérsias, por razdes
nao muito diversas (Buscapé conquista a plenaidadé?), foi considerada como melhor
representacdo do conjunto da trama.

Outra categoria plastica eidética identificavelaestlacionada a multiplicidade do
bando em oposi¢cdo a unidade da galinha. Entrestadgstinos j& marcados e previsiveis,
Buscapé constitui uma excecdo. Simplificando, deeatos pomultiplicidade vs. unidade
uma categoria semelhante a multiforvseuniforme da anélise anterior.

Quanto a uma possivel categoria plastica cromatitaceira proposta por Pietroforte
(2007b), pode-se tomar a oposicéo entre 0os vadm@s0 Vvs. clarocaracterizados pelos tons
escuros predominantes nas vestes do bando conteaslaros da ave (um branco que foi
“alaranjado” pela proposta do cartaz).

Esquematizando, entdo, todas as categorias pkastleatificadas para o plano de
expressao, junto com a categoria semawticainalidade vs. civilidad@o plano de conteudo,

temos:
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plano de conteudo criminalidade vs. civilidade

cat. topolégica superior vs. inferior
plano de fundo vs. primeiro plano

plano de expressao cat. eidética convergente vs. divergente
multiplicidade vs. unidade

cat. cromatica escuro vs. claro

Quadro 5: Uni&o das relagbes semi-simbolicas — Cida de Deus.

A partir dessa categorizacdo, pode-se reconheg@svéelacbes semi-simbdlicas,
bastando para isso associar a relacdo dos paradgnduas categorias plasticas a categoria
semantica criminalidadess. civilidade, e verificar como elas sdo projetadas eixo
sintagmético, que é o texto visual do cartaz. Remplo, vemos figurativizados no cartaz
(eixo sintagmatico) a relacdo entre as duplas deow simples do plano de expresséo
superior/multiplicidade e inferior/unidade (dasegmirias topologica e eidética) associadas
aos conteudos semanticosminalidadee civilidade do plano de conteddo, respectivamente.
Somente ai, quando a formacdo do sintagma depeadesla@cdo entre os dois planos
(expresséao e conteudo), € que temos relacdes srbolEas, e conseqiente poeticidade.

Conforme se observa, o cartaz de Cidade de Deakarem maior numero de relacdes
semi-simbolicas se comparado ao do filme Pixotémate facilitar a identificacdo das
mesmas por meio de uma disposicdo mais racionaéléosentos. Quanto maior o grau de
poeticidade em um texto, seja ele verbal, visuakioarético, mais ele se aproxima de um

simbolo, segundo Pietroforte (2007b). Nas palastcasutor:

Com tantas relagBes poéticas, a arbitrariedade erpiressdo e conteldo fica cada
vez mais ténue, e a presengca de muitas relacoessiseindlicas faz o semi-
simbolismo parecer um simbolismo, em que a relagéioe expressédo e contetdo
deixa de ser arbitraria (PIETROFORTE, 2007b, p.89).

O cartaz do filme Cidade de Deus talvez estejadal®gser entendido como o simbolo
do escape, da superacao (ou da tentativa de) dmuotexto de criminalidade. Examinando-
se, agora, o cartaz de Pixote: se esse texto sauct&esse a intengcdo de ser considerado um
simbolo, seria simbolo de qué? Enfim, as signiieaglesses dois cartazes ainda sdo bastante
arbitrarias, variaveis segundo cada observadorodtigdade, entdo, além dos efeitos de
sentido ja discutidos anteriormente, busca harnaoroz elementos desses textos visuais de

modo a evitar a dubiedade de interpretagfes e goeste dispersédo da informagéo.
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5.4.3 Os estigmas sociais

A propria histéria do surgimento da Cidade de D@usevela caracteristicas de um
primeiro estigma: construida na década de 60 pamarsde moradia as pessoas menos
favorecidas do Rio de Janeiro, o conjunto habitedi€idade de Deus corporifica a intencao
das classes privilegiadas de isolar uma classgnestizada de individuos. Além de ser uma
forma de “limpar” a cidade, varrendo seus problepasa debaixo do tapete, define-se assim
0 “lugar” desse grupo, de onde ele ndo deverd sgtivmmando a conceituacdo de Soares
(2004). Os estigmatizados retratados no filme,ngssendo sua identidade deteriorada,
acabaram reforcando seus estigmas encenando or@uesmerado deles. Elias e Scotson
(2000, p.144) no seu estudo sobre um grupo estizgat observou que

[. . .] a Unica maneira que conheciam de mostra @ee o0s tratavam como
“ninguém” que de fato eles eram “alguém” era itgiente negativa, a exemplo do
sentimento que eles tinham a respeito de sua dbeldi[. . .]. Ao agir de acordo

com esse sentimento, eles ajudavam a reproduzdmai® situacdo de que tentavam
escapar.

Uma cena do filme constitui-se um belo exemplodissparte em que Zé Pequeno
faz questéo de ser fotografado por Buscapé juntosua gangue, todos empunhando armas
de grosso calibre. Em relacdo ao cartaz, a promagem deles apontando suas armas em
direcdo ao observador (ou ao exterior a favela)deda de ser outro exemplo valido.

O aspecto das setas convergentes em torno do baathkgo na busca de semi-
simbolismos da sesséao anterior, pode perfeitammeptesentar a “dificuldade de transposicao
das barreiras impostas pelos estigmas da pobrezacenscricdo do espaco ao qual
supostamente devem estar fadados os habitantesfadatas [. . .]” (SOARES;
LIESENBERG, 2007, p.50).

Buscapé representa essa tentativa de transposig&osd consegue seu trabalho de
fotégrafo na condicdo de atuar como agente validdedama visdo externa sobre a favela. As
fotografias produzidas devem endossar as concepgdepublico externo sobre aquele
espaco, visto como berco de violéncia e crimindiédaSomente nessa funcdo Buscapé é
reconhecido fora de seu lugar de origem. Ou skjajepende da manutencdo dessas relacdes

de desigualdade.
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Em suma, essa transposicdo € apenas aparente.alade, ainda que o filme
contenha uma boa dose de critica social, ele amHbacando os estigmas em torno da

pobreza e dos ambientes e relacdes a ela assaciados



6 CONSIDERACOES FINAIS

Procurando passar a idéia central de que, na art@disma imagem, antes de se tentar
descobrir as intengdes do autor, cada leitor dewestriir seu proprio conjunto de
significados, este trabalho conseguiu demonstoan, @ auxilio de um método embasado na
Semiotica Plastica, a riqueza de significacéesuqua imagem pode-nos fornecer. A partir
dos conceitos de Roman Jakobson acerca da fun@licgpda linguagem, esquematizou-se
todo um instrumental tedrico até se chegar, nosdmiomda Semidtica Plastica de Jean-Marie
Floch, a um método capaz de identificar e avalipoeticidade da qual uma dada imagem é
imbuida. Buscou-se demonstrar que, do mesmo modo ajypoesia, gracas as suas
caracteristicas intrinsecas de reiteracao e anaaigéj vem carregada de uma ludicidade que
altera nossa forma de recepcao e fixacdo da mensageexto visual pode adquirir esse
mesmo “poder comunicativo”. Indo além, procuroursEstrar 0 SUCESSO Ou apontar possiveis
falhas encontradas no processo de construcéo plesseidade, em cada caso.

A escolha dos filmes, cujos cartazes serviram (etohlle analise, ndo foi aleatoria.
Sendo a excluséao social (bem como a violéncia @eapanha) um tema fértil para a midia,
as construcbes em torno dela experimentaram undgramanco, e sua representacao nos
mais variados suportes tornou-se proveitoso olget@nalise. A principal vantagem foi a
possibilidade de demonstrar como sdo construidéasceepresentacdes” da realidade pelos
grupos hegemonicos. Fazendo-se, por meio de beboratias técnicas, com que as
desigualdades e a exclusao social parecam cois@grdrs”, sGo mantidos os interesses do
poder constituido.

Lancado ha quase trinta anos, mas tratando de olntepra social mais atual do que
nunca,Pixote serviu a nossa analise nao pelo seu enredo owageni mas pelos elementos
do seu cartaz, que permitiram que, juntamente cordemonstracdo da poeticidade,
identificAssemos estigmas sociais acerca dos nemiecqua. De forma semelhante, a obra
Cidade de Deus, mais contemporanea e tratando de outro tipo deigo social, forneceu-
nos um cartaz bastante coeso na disposicdo dos edennentos, permitindo uma boa
demonstracdo das relacdes semi-simbolicas. Ainda, pgossivel observar uma
“corporificacdo” dos estigmas sociais nos propetamentos plasticos usados na formacao
das relagbes poéticas. Dificuldades encontradasilimcdo do método de Pietroforte foram
devidamente assinaladas, bem como as alternatissqdais o autor langcou mao para

contorna-las.
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A anadlise dos cartazes, porém, ndo se limitou @ezgdo método proposto, ou,
poderia-se afirmar, “avangou” um pouco seus limi€em o objetivo de enriquecer as
analises, foram utilizadas conceituacbes sobreigrsfisados de determinadas gamas de
cores, segundo estudos de psicodinamica. Da mesmme,f pesquisas sobre a sintaxe da
linguagem visual tiveram aqui uma perfeita adeqoiaca

Sendo apontado como dotado de uma melhor constsadfo aspecto da poeticidade,
o cartazCidade de Deus permitiu a demonstracdo de uma derivacdo do metpdo afirma
que, quanto maior o numero de relacdes semi-sicd®Inum texto visual, mais ele se
aproxima de um simbolo, onde a relagdo expressé@on¥udo deixa de ser arbitraria. Em
outras palavras, o objetivo final seria 0 desaparetto da dubiedade de interpretacdes,
tornando o significado da imagem Uunico e prontameetonhecivel, sem dispersdo da
informacé&o. Ou seja, um simbolo.

Para finalizar, nunca é demais lembrar que, mesomo ¢ apoio de um método
fundamentado, conforme exposto no inicio, o redaltda andlise depende fortemente de
guem a implementa. Assim, a aceitacdo ou ndo dessgtados por parte do leitor constitui-

se um excelente incentivo para que ele continuesquisa.
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ANEXO A — CARTAZ DO FILME PIXOTE
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ANEXO B — CARTAZ DO FILME CIDADE DE DEUS
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