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Federal do Rio de Janeiro, como parte dos requisitos necessários para a obtenção 

do grau de mestre em Ciência da Literatura.   

 

DO MALANDRO AO BICHO-SOLTO 

 

Lívia Lemos Duarte 

Orientador: André Luiz Lima Bueno 

 

Estudo da narrativa Cidade de Deus, de Paulo Lins, tendo como foco a questão de 

como seu texto se relaciona com a construção crítica da modernidade brasileira e 

consegue sustentar-se como um universo autônomo do extra fictício. Embora 

tenha estreitos vínculos com a realidade exterior, o romance adquire valor como 

obra ficcional devido a seus componentes formais. Pretende-se pensar a obra 

literária Cidade de Deus localizada em um contexto histórico, que demonstra as 

passagens de favela a neofavela e de malandragem a banditismo, a partir da 

análise da forma da obra ficcional em questão. Estudo do foco narrativo do filme 

Cidade de Deus, dirigido por Fernando Meirelles e Kátia Lund e baseado no 

romance de Paulo Lins, com a intenção de observar como a mediação feita pelo 

narrador do filme se relaciona com a sociedade e com a manutenção de estigmas 

sociais.  
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Abstract of Dissertation presented to Faculdade de Letras of Universidade do Rio 

de Janeiro, as a partial fulfillment of the requirement for the degree of Master in 

Science of Literature 

 

FROM MALANDRO AT BICHO-SOLTO 

 

Lívia Lemos Duarte 

Advisor: André Luiz Lima Bueno 

 

Study of Paulo Lins’s narrative Cidade de Deus, aiming the questions “how does its 

text relate to the critical building of Brazilian modernity?” and “how does it get to 

sustain itself as an autonomous universe of the extra-fictional?”. In spite of having 

close relations with the external reality, it acquires value as fictional work because 

of its formal components. It is intended to think the literary work Cidade de Deus 

placed in a historical context, which shows the transition from the favela to the 

neofavela and from malandragem to banditism, from the analysis of the fictional 

work form in question. Study of the narrative focus of the film Cidade de Deus, 

directed by Fernando Meirelles and Kátia Lund, and based on Paulo Lins´s novel, 

intending to observe how the mediation done by the film narrator relates to the 

society and to the maintenance of social stigma. 
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1 – INTRODUÇÃO 

 

1.1- ELE ESTAVA A FIM DE FAZER FICÇÃO 

  

Em 1997, foi publicada a primeira edição1 de Cidade de Deus, romance de 

estréia de Paulo Lins. Poeta e compositor de sambas-enredo para blocos da 

Cidade de Deus, Paulo Lins, até então, não tinha pensado em escrever um 

romance. A idéia surgiu do contato entre o escritor e a antropóloga Alba Zaluar, 

que, por volta da década de 1980, estava trabalhando em sua tese de doutorado 

sobre as organizações populares e o significado que elas atribuíam à pobreza. O 

campo do seu trabalho era o conjunto habitacional Cidade de Deus, localizado na 

região de Jacarepaguá, zona oeste do Rio de Janeiro. O resultado dessa pesquisa 

resultou no livro A máquina e a revolta2, cuja primeira edição data de 1985.  

Paulo Lins, estudante da Faculdade de Letras da Universidade Federal do 

Rio de Janeiro, trabalhou com a antropóloga como bolsista, fazendo entrevistas 

com os habitantes do local. Como morador e participante de alguns blocos de 

samba da localidade, tinha acesso à vida dos bandidos e, assim, entrevistá-los 

tornava-se tarefa relativamente fácil.  

Também foi fundamental para produção de Cidade de Deus a contribuição 

de Roberto Schwarz, que não só estimulou Paulo Lins a escrever o romance como 

                                                 
1 Neste trabalho, optamos pela análise da primeira edição do romance, uma vez que a segunda, 
lançada anos depois, sofre influências ocasionadas pela recepção do filme homônimo baseado na 
narrativa, mudanças no nome de personagens e redução quanto ao número de páginas. 
2 ZALUAR, 2000. 
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também possibilitou que ele conseguisse a bolsa Vitae de artes, em 1995, fator 

decisivo para a finalização da narrativa. Schwarz foi um dos primeiros a entender 

a obra Cidade de Deus como importante para a Literatura Brasileira ao contrário 

de muitas opiniões que não identificam a literariedade no romance e por isso o 

invalidam.  

A relação com a investigação etnográfica não permite que Cidade de Deus 

se prenda em caracterizações que reduziriam o romance ao âmbito de registro 

documental, o que também nega a possibilidade de Cidade de Deus ser um 

romance autobiográfico. Afinal, “a realidade não cabe na literatura. Você não pode 

pegar a realidade e transformar em literatura, senão vira documento, vira 

reportagem”. É assim que Paulo Lins responde quando é indagado sobre a 

proximidade entre sua narrativa e o trabalho dele como pesquisador etnográfico. O 

trecho foi publicado na revista Caros Amigos e continua: 

 

Se você contar a vida de cada personagem tal como ela é, no fim 
não vai. Então, tem coisas que estavam acontecendo na Cidade de 
Deus no momento em que eu estava vivendo ali, na década de 60, 
e eu fazia colagem, pegava o astral e inventava, tem muito mais 
criação do que narrar tal como é. Eu estava a fim de fazer ficção. 
Já vinha da poesia, já estava envolvido com isso3. 

 

Se a narrativa representa a vida de maneira imaginária, contando histórias e 

traçando a constituição de personagens e das suas ações desencadeadas em 

tempo e espaço, Cidade de Deus se afirma como obra de qualidade literária, 

marcada por elementos líricos, que se diluem por todo o texto e fazem perceber a 

                                                 
3 LINS, 2003. 
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importância desempenhada pela poesia desde a epígrafe do romance: o 

fragmento de um poema de Paulo Leminski. O lirismo como instrumento para criar 

um contraste entre o real e o possível. Para lembrar que, frente à dureza, é 

preciso não se deixar levar por ela, cedendo à frieza da violência ou simpatizando-

se com ela.  

Tudo isso contado por quem tem legitimidade, já que conviveu de perto com 

o mundo narrado no romance e que tem muita coisa para contar a respeito dele. 

Ainda na entrevista à Caros Amigos, ao perguntarem a Paulo Lins se ele tinha 

ficado revoltado com a miséria e o descaso a que é submetida a população 

marginalizada o escritor responde: “fiquei. Escrevi Cidade de Deus”4. 

O presente trabalho não tem intenção de descrever e manter relações entre 

vida e obra de Paulo Lins. Vale pensar como ele escolheu e tratou de uma 

determinada maneira o tema influenciado por certos elementos da formação 

nacional. Além disso, pensar também como o texto dele se volta para a 

construção crítica da modernidade brasileira. É uma perspectiva empenhada em 

pensar a obra literária Cidade de Deus em seu tempo. 

A presença da sociedade brasileira, na marcha rumo ao avanço do 

capitalismo, sempre foi relativa, limitada e realizada com muitas ressalvas. A partir 

da década de 1930, não se pôde contar com governos democráticos e 

interessados em políticas integradoras e que amenizassem as diferenças 

históricas por meio da inserção das camadas marginalizadas à cidadania. Em 

vista da impossibilidade da incorporação do país ao esquema de progresso 

                                                 
4 Idem. 
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prometido pelo capitalismo, o que restou foi o contexto marcado pela 

fragmentação e desintegração social. 

O estudo do romance Cidade de Deus é importante porque este expressa o 

momento de colapso e de fragmentação da sociedade brasileira. Longe de ser um 

mero produto social, a narrativa consegue sustentar-se como um universo 

autônomo porque, embora com fortes vínculos na realidade exterior, é uma obra 

ficcional e, assim, adquire valor.  

Ao longo do romance, encontramos a influência da abordagem etnográfica, 

da rapidez das ações dos filmes de Hollywood, da linguagem popular marcada 

pela criatividade das gírias, tudo isso temperado, na medida certa, por uma efusão 

lírica, que nega alguma possibilidade de simpática com o horror da violência e 

também surge como contraponto, mostrando como a entrada na barbárie poderia 

ter sido afastada por meio do lirismo. 

A originalidade da narrativa pode ser encontrada, no ponto de vista do 

narrador, que é interno, e cujo discurso se mistura por vezes à ação e à fala dos 

personagens, o que põe de lado a possibilidade de contemplação divagante, de 

relativizações e também de imparcialidades. Como veremos com mais detalhes, a 

posição do narrador em Cidade de Deus chama pelo nome a realidade brutal, sem 

paternalismos ou juízos de valor. Não que o romance seja engajado 

ideologicamente, mas sim empenhado em pensar o país criticamente e em 

apresentar as contradições e resultados do capitalismo tardio no país, por meio do 

universo fechado da favela reformada pelo tráfico de drogas.  



 13 

No texto de Cidade de Deus, há uma atmosfera fragmentada e 

caleidoscópica, formada por episódios narrados com potência total, sem espaço 

para contemplação de algum leitor desavisado que possa desejar placidez e 

mansidão no ato da leitura. Cidade de Deus é escrito no ritmo contemporâneo da 

cidade grande, veloz e agitado. Quando falamos em fragmentação, não 

pretendemos comparar Cidade de Deus às narrativas que, por meio da estrutura 

fracionada, escapam da abordagem de uma problemática. Ao contrário, vemos no 

caráter caleidoscópico do texto de Paulo Lins o ensejo de apresentar os diversos 

ângulos da favela, como uma câmera que guia o leitor pelos diversos dramas que 

podem existir no espaço.  

E por falar em espaço, este, restrito e fechado, no universo da Cidade de 

Deus, seria não só mais uma negação aos passeios descomprometidos que por 

ventura o leitor queira dar, como também um intensificador da força da narrativa. É 

um soco na boca do estômago. Um soco sem piedade ou lamentações. 

Dividimos o trabalho em seis capítulos, sendo que, em todos eles, 

procuramos ter o cuidado de perceber quais foram os recursos utilizados, na obra, 

para criar a sua impressão de verdade, mesmo estando diante de um tema, por 

assim dizer perigoso, pois tão aderido à realidade nada fictícia. Procurar escapar 

da associação entre ficção e realidade não significa renunciar a ela, mas buscar 

os pontos em que esses planos entram em sintonia, ou seja, em que medida 

literatura e sociedade se entrelaçam e se refletem em Cidade de Deus.  

No âmbito do assunto favela/ neofavela, as Cidades de Deus do romance e a 

exterior se parecem, mas não são idênticas. Portanto, traçamos como objetivo do 
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segundo capítulo do trabalho, fazer referência ao tema favela desde a sua 

formação, no Rio de Janeiro, até a sua representação, nos dias de hoje, para 

perceber como a realidade extra ficcional se apresenta no romance de Paulo Lins. 

Partindo do universo extra ficcional para o literário, como objetivo geral do 

terceiro capítulo, nos propomos a investigar, no romance Cidade de Deus, a 

relação que os seus componentes formais mantém entre si, refletindo, por meio da 

interface entre literatura e sociedade, sobre o que consiste a força do romance e 

sobre quais são os vínculos mantidos entre a forma da narrativa e o processo de 

modernização tardio e conservador sofrido pelo Brasil. Alem disso, pretendemos 

examinar a mistura de registros (influências da etnografia, do cinema de ação, da 

linguagem técnica e criativa do mundo do crime) presentes nele e quais são os 

efeitos que isso produz na narrativa. Em outras palavras, pensar como Paulo Lins 

transforma discursos não-literários em literatura. Como veremos, o narrador do 

romance se revela como figura chave para a força da narrativa. 

No quarto capítulo, temos como objetivo geral analisar aspectos discursivos 

de determinados personagens do romance, que podem ser relacionados 

diretamente ao universo da malandragem. Para que pudéssemos reunir algumas 

características próprias à figura do malandro, primeiramente, analisamos algumas 

composições de samba, uma vez que elas podem ser entendidas como veículos 

de história oral, responsáveis por construir o imaginário do carioca e, por 

conseguinte, fixar o estereótipo do malandro. Em seguida, percebemos, pelo 

discurso de alguns personagens de Cidade de Deus, que a malandragem 

desempenha uma espécie de dominação, fundamentalmente afetiva, e que sofre 
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instabilidade de acordo com as relações de poder vigentes na comunidade em que 

se insere. Inconstantes em sua espinha dorsal, os padrões de malandragem são 

influenciados também por fatores históricos5 ocorridos na sociedade brasileira e, 

conseqüentemente, sofrem metamorfoses, o que atinge os padrões da 

malandragem mencionada, contribuindo para o estabelecimento da figura do 

bandido em detrimento da imagem do malandro boêmio. 

No quinto capítulo, a discussão se desloca do romance para o estudo do 

filme Cidade de Deus. Lançado em 2002, o filme foi inspirado no romance de 

Paulo Lins e conta com a direção de Fernando Meirelles e Kátia Lund e com 

roteiro de Bráulio Mantovani. Devido à relação do longa-metragem com o 

romance, o objetivo do capítulo é, primeiramente, apresentar argumentos de 

críticas feita ao filme após seu lançamento. Como veremos, um dos aspectos da 

crítica faz referência à mudança ocorrida no foco narrativo quando da adaptação 

do romance. Assim, nos propomos também a analisar o discurso narrativo de 

Cidade de Deus, de Fernando Meirelles, e pensar como a perspectiva narrativa 

estrutura o longa-metragem e mantém relações com aspectos da história 

brasileira.  

Por meio da leitura do romance Cidade de Deus, assiste-se a um âmbito 

particular - composto pelo cotidiano de malandros e bichos-soltos - associado a 

outro plano mais geral, que desemboca no muito lucrativo e abrangente tráfico de 

tóxicos e de armas. Portanto, é provável que a transição da malandragem para o 

                                                 
5 O período histórico que nos serviu como recorte coincide com o contextualizado no romance 
(entre os anos da ditadura militar até os dias de hoje), mas também fazemos breve menção às 
mudanças, na sociedade brasileira, ocasionadas pela política adotada por Getúlio Vargas quando 
nos referimos a composições de samba desta época.  
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banditismo, no romance de Paulo Lins, sinalize que uma etapa da cidade do Rio 

de Janeiro sofreu metamorfose, embora não tenhamos a pretensão de mostrar 

que a cidade maravilhosa de “antigamente”, como anunciada na mídia, era 

caracterizada por um ambiente completamente pacífico que foi, de repente, 

invadido por um cenário de violência crua e extrema.  

 Cidade de Deus revela, então, parte da cidade do Rio de Janeiro, de um 

Brasil e de um mundo contemporâneo formado e deformado pelos avanços do 

capitalismo, trazendo em si elementos que possibilitam perceber as 

conseqüências da modernização acelerada do país. Do malandro ao bicho-solto 

não é um trabalho que se pretenda acabado e auto-suficiente. Em termos gerais, 

seria possível dizer que sua forma não chegou ao fim, já que a problemática 

assumida por ele possui tessituras, que pedem análises mais prolongadas e que 

poderiam ser esgotadas em pesquisas futuras. No entanto, se servir para a 

compreensão de que a narrativa Cidade de Deus não se consome em si mesma, 

podendo ser meio de discussão sobre uma sociedade em colapso, em que um 

grande número de pessoas não possui posição ativa dentro dela, então, este 

trabalho terá chegado a seu propósito. 
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2- DA FAVELA À NEOFAVELA 

   

 A questão que aqui se expõe é pensar o tema favela, recorrente em 

diversos estudos sobre a cidade do Rio de Janeiro, para adiante considerar como 

os elementos históricos apresentados nesse capítulo podem facilitar o 

entendimento da articulação entre realidade urbana carioca e narrativa Cidade de 

Deus. A atenção a essa articulação não é assunto apenas do capítulo - embora 

este se volte mais a dados históricos - sendo possível dizer que ela atravessa todo 

o trabalho. Porque o romance Cidade de Deus chama a atenção para a realidade 

exterior. Uma realidade em crise, que tem nomes próprios e sujeitos bem reais. 

 Sem perder de vista o entendimento de que a narrativa é construída por 

materiais não literários, que, manejados, transformam-se em organização estética 

regida pelas suas próprias leis. Sem deixar de considerar que a literatura não tem 

papel de documento e cria, por ter força estética, uma realidade fictícia. Sem 

deixar de lado a observação dos artifícios criados pelo discurso literário para que 

uma narrativa se sustente como tal. Nas fronteiras entre literatura e sociedade, 

portanto, estamos diante de dois universos, que se exigem mutuamente e que se 

complementam. A forma literária, por sua vez, como um princípio mediador e 

articulador, pertencente aos âmbitos da realidade e da ficção, intuindo as variáveis 

sociais do universo extra literário. 

 E dentro deste universo mencionado, a existência da Cidade de Deus, o 

conjunto habitacional localizado, na zona oeste do Rio de Janeiro, ao lado da 

Barra da Tijuca, bairro nobre da cidade, cuja realidade é bastante diferente a do 
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seu vizinho. Cidade de Deus, assunto de estudos em Sociologia, História e 

Antropologia, áreas do conhecimento humano, que se pretendem científicas e 

nada fictícias. E, por outro lado, alvo também da Literatura, a Cidade de Deus se 

configura em romance e passa a possuir verdades peculiares, mas que 

possibilitam perceber melhor a realidade externa que a originou. 

  

2.1 - A FAVELA 

Numa vasta extensão / Onde não há plantação / Nem ninguém 
morando lá/ Cada um pobre que passa por ali / Só pensa em 
construir seu lar / E quando o primeiro começa / Os outros 
depressa / Procuram marcar / Seu pedacinho de terra pra morar 
(...) É ali o lugar, então, / Passa a se chamar favela.  

       Jorginho e Pandeirinho, 1966. 6 

  

 O século XX se inicia trazendo promessas instigantes para o Rio de 

Janeiro. Não faltaram motivos para isso: a cidade possui importância como centro 

político do país, conta com uma posição prestigiosa para a economia cafeeira e 

uma enorme população, o que lhe conferia um amplo mercado consumidor e mão-

de-obra. Além disso, a República promete a remodelação de costumes para que a 

sociedade pudesse ficar sintonizada com os ares europeus e com o progresso 

internacional.  

 O Brasil estava atrasado e o seu cartão de visitas - o Rio de Janeiro - 

precisava se afinar ao ritmo da economia européia.  

A imagem do progresso- versão prática do conceito homólogo de 
civilização- se transforma na obsessão coletiva da nova burguesia. 
A alavanca capaz de desencadeá-lo, entretanto, a moeda rutilante 

                                                 
6 apud  ALVITO, 2004:76. 
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e consolidada, mostrava-se evasiva às condições da sociedade 
carioca7. 

 

 Diante do descompasso, como agir para inserir o Rio de Janeiro nos 

parâmetros do progresso? Para isso, em função da zona portuária e da circulação 

de mercadorias, surge a necessidade de saneamento, higienização, hábitos e 

organizações sociais cosmopolitas. Glorificar a cidade à moda parisiense com a 

realização da Exposição Nacional do Rio de Janeiro, reprimir expressões da 

cultura popular, já que esta não era condizente com o ideal de civilização, 

promover a vacinação obrigatória, restaurar o espaço urbano, afastando da sua 

região central resquícios coloniais e imperiais.  

 Essa última medida teve como conseqüência a destruição de velhos 

casarões característicos de épocas passadas, o que, como assinala Sevcenko 

(2003), fez com que as classes populares ficassem sem moradia e, assim, fossem 

obrigadas a morar nos morros e nos subúrbios da cidade. Para tal imposição, 

houve a formulação de campanhas contra a presença, no centro da cidade, de 

grupos marginais, como mendigos, prostitutas e pedintes, encarados como os 

responsáveis pela manutenção da insalubridade da cidade.  

 O Rio de Janeiro envolveu-se pelo planejamento da higienização a qualquer 

custo em nome do crescimento econômico e do progresso, cujos resultados, em 

primeira e em última instância, produziram desemprego e miséria de grande parte 

da população. Os representantes dessa realidade atroz - a massa excluída – iam 

                                                 
7 SEVCENKO, 2003:42. 
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se instalar sobretudo, no centro da cidade, em velhos casarões coloniais, 

habitações insalubres e flageladas.  

 Segundo Sevcenko, no início do século XIX, a densidade demográfica, 

nessas regiões, chegava a atingir 3.928 pessoas por quilômetro quadrado, 

enquanto que, no subúrbio, era de 191 habitantes espalhados na mesma medida.  

 Em 1904, a inauguração da Avenida Central é um primeiro passo para a 

campanha da regeneração da cidade. Para sua construção, foi proibida a 

formação de novos cortiços na cidade e demolidos os velhos casarões onde 

habitava a população pobre. Tal atitude foi responsável por “limpar” o centro da 

cidade e, conseqüentemente, obrigar que fosse embora do local toda a massa 

urbana, que, assim, refugiou-se, nos morros do Rio de Janeiro, e passou a ser 

perseguida pela polícia como vagabundos e criminosos.  

Em outras palavras, conclui-se que os locais habitados pelos mais pobres, 

a maioria formada por negros, sofreram a intervenção do Estado, que, com isso, 

também impedia qualquer fortalecimento de grupos revoltosos. Configura-se, 

portanto, o cenário para a formação das favelas no Rio de Janeiro. No entanto, 

sua concepção está ligada a outros fatores além da questão da reforma urbana 

descrita anteriormente.   

 Andrelino Campos (2005) aponta algumas versões para o surgimento das 

favelas cariocas, versões estas pontuadas historicamente e motivadas em 

acontecimentos exteriores ao Rio de Janeiro.  

A primeira é contextualizada, na década de 1870, e remete à Guerra do 

Paraguai, cujo fim ocasionou a desterritorialização de alguns combatentes que 

retornaram da guerra, muitos deles ex-escravos que ganharam a alforria por terem 
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participado voluntariamente do conflito. Como solução provisória para a falta de 

moradia para essas pessoas, decidiu-se alocá-las em moradias localizadas nas 

encostas da área urbana central do Rio de Janeiro, onde, posteriormente, iam 

morar os habitantes dos cortiços demolidos quando da “regeneração” da cidade.  

 De maneira similar, a segunda versão refere-se ao ano de 1897 e se 

relaciona à campanha de Canudos. Como no primeiro caso, os que vieram do 

conflito, em Canudos, encontraram, nos morros da região do centro da cidade, 

uma opção de residência permanente.8 

 Desde seu início, portanto, a favela é encarada como um espaço de 

exclusão e, em grande medida, um espaço rural (embora localizada em área 

urbana), pois distanciada dos investimentos do Estado. A favela é vista também 

como o território da ilegalidade ou um foco de doenças, habitada por indivíduos 

distanciados da norma estatal, da propaganda republicana, do ideal da polis 

grega. Sobre isso, Marcos Alvito e Alba Zaluar assinalam: 

 

A favela, vista pelos olhos das instituições e dos governos, é o lugar por 
excelência da desordem. Vista pelos olhos de outras regiões, estados e 
metrópoles que concorrem com o Rio de Janeiro pela importância cultural 
e política do país, especialmente São Paulo, ela é também, por extensão, a 
própria imagem da cidade. Ao longo deste século, a favela foi representada 
como um dos fantasmas prediletos do imaginário urbano: como foco de 
doenças, gerador de mortais epidemias; como sítio por excelência de 
malandros e ociosos, negros inimigos do trabalho duro e honesto; como 
amontoado promíscuo de populações sem moral9.  

  

O imaginário da favela como um espaço da desordem a que se referem os 

autores é lema inclusive de muitos trabalhos acadêmicos e está presente no 

                                                 
8 CAMPOS, 2005. 
9 ALVITO, 2004:14. 
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argumento de que o Rio de Janeiro é uma cidade bipolar e repartida entre os 

planos da ordem e da desordem. Esta divisão contribui para a configuração do seu 

habitante como um outro, o desconhecido e, conseqüentemente, aquele que 

provoca medo. Voltemos a Alvito e Zaluar e ao que eles afirmam sobre isso: 

 

A favela elege políticos (ou os faz cair em desgraça), proporciona material 
para um produto midiático valioso sob a forma de medo ou estranheza, 
gera financiamentos nacionais ou internacionais, tanto para ações diretas 
de caráter assistencial e / ou religioso quanto para pesquisas (...) E sempre 
foi, sobretudo, o espaço onde se produziu o que de mais original se criou 
culturalmente nessa cidade: o samba, a escola de samba, o bloco de 
carnaval, a capoeira, o pagode de fundo de quintal, o pagode de clube10.  

 

 Como podemos perceber, a formação das favelas cariocas não ocorreu de 

maneira isolada, pois foi resultado tanto de fatores externos ligados a conflitos fora 

da região, quanto de fatores internos como a remodelação da cidade em nome da 

modernização. Por sua vez, o imaginário11 que a caracteriza contribui, em grande 

medida, para que ela seja encarada como um território do crime e da 

marginalização social.  

Nas origens da favela, seus habitantes, alocados ali pela proximidade de 

locais onde se oferecia trabalho, desde então, já eram estereotipados e vítimas do 

preconceito: o favelado, o vagabundo, o vadio, imagens separadas de qualquer 

ideal propagado, na época da sua formação, cujo princípio era a inspiração na 

prosperidade e no progresso.  

                                                 
10 Ibidem, p.22 
11 Entendemos por imaginário o conjunto de imagens ou de relações entre imagens que 
sedimentam o entendimento de algo por um grupo social. 
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 Desde então, são marcantes as dicotomias periferia/ centro, barbárie/ 

civilização, rural/ urbano, atraso/ avanço, que fazem parte de um sentido comum 

sustentado como verdadeiro e irrevogável e que aguça a visão do Rio de Janeiro 

como bipolar.  

A chegada da cocaína na cidade, seu posterior tráfico e a comércio ilegal 

de armamentos, estabelecidos no Brasil, são fatores que movem capital tal como 

um esquema milionário, cujo caráter violento acaba por aparecer mais 

visivelmente na favela, embora não seja gerado por ela e nem lhe conceda a 

grande lucratividade desse comércio.  

Pensando na problemática do tráfico de drogas e sua relação com a favela, 

surge um novo conceito, o de neofavela. O termo é de Paulo Lins e faz referência 

à favela reformada e transformada pelo tráfico de drogas. Na passagem de favela 

a neofavela, um caminho marcado pela dinâmica cruel da modernização 

acelerada no país, como veremos em seguida.  

 

2.2 - A NEOFAVELA 

 

A refavela revela aquela / Que desce o morro e vem transar / O 
ambiente efervescente / De uma cidade a cintilar / A refavela revela 
o salto que o preto pobre tenta dar / Quando se arranca / Do seu 
buraco / Pr’um bloco do BNH. 
         Gilberto Gil, 1977.12 

 

                                                 
12 apud  ALVITO, 2004:93. 
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 O ensaio O Ornitorrinco, de Francisco de Oliveira13 traça com linhas 

realistas as feições incongruentes da sociedade brasileira parecidas com o 

estranho animal que dá nome ao texto. A imagem de um mamífero, adaptado à 

vida aquática, que possui características semelhantes às dos répteis e é também 

ovíparo, serve de metáfora à configuração de um país urbanizado, com pouca 

força de trabalho qualificada, estrutura de serviços diversificada, por um lado, e, 

por outro, enormemente primitiva e fundamentada no consumo por parte de 

camadas sociais baixas. 

 O capitalismo transnacionalizado, redefinindo fronteiras, acaba por 

desarticular as bases do Estado nacional e, com sua política do salve-se quem 

puder14, promove o enfraquecimento do controle da sociedade e a desarticulação 

da autonomia dos sistemas econômicos nacionais. Este é um dos fatores 

responsáveis pelo desemprego estrutural e pelas alterações nos sistemas de 

produção incapazes de acompanhar um novo processo técnico, como é o caso 

das economias latino-americanas, impedidas de avançar a sua produção e de 

voltar-se para um mercado interno articulado. 

 

Portanto, na fase atual do processo de desenvolvimento capitalista, as 
economias periféricas já não contam com a possibilidade de fuga para 
frente pela aceleração do crescimento econômico, estratégia que abria 
espaço para que se avançasse no processo de construção das bases 
materiais, sociais, políticas e culturais de um Estado nacional burguês. 
Sem possibilidade de controlar nem os fins nem os meios do processo de 
acumulação, a contradição entre dependência e desenvolvimento nacional 
torna-se aguda e ameaça transformar-se em antagonismo aberto15. 

 
                                                 
13 OLIVEIRA, 2003. 
14 O termo é de Francisco de Oliveira (2003) 
15 SAMPAIO JR., 1999:26. 
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 Para Francisco de Oliveira, a precariedade da vida popular não é 

condicionada por resquícios da relação entre a Metrópole e a Colônia, mas devido 

ao novo funcionamento social, em que a dinâmica do capitalismo se fundamenta 

na exclusão para que haja acumulação econômica. Tal processo seria a tradução 

de uma produção de dependência e de um lugar específico na divisão 

internacional do trabalho.  

 Para ilustrar o argumento, surge a questão da agricultura atrasada, 

financiando a agricultura moderna, o barateamento da força de trabalho, nas 

cidades, e o processo de industrialização do país. Define-se um quadro, delineado 

por Francisco de Oliveira, que aponta para a necessidade de reconhecimento 

dessa precariedade como um processo acelerado pertencente ao curso do 

desenvolvimento capitalista. Nas palavras do autor: 

 

Tive que entrar em discordância com as teorias do atraso na agricultura 
como fator impeditivo, com a do “inchaço” das cidades como 
marginalidade, com a da incompatibilidade da legislação do salário mínimo 
com a acumulação de capital, o que não quer dizer que não as 
considerasse fundamentos sólidos para a expansão capitalista; ao 
contrário, sua debilidade residia e reside ainda precisamente na má 
distribuição de renda que estrutura, que constituirá sério empecilho para a 
futura acumulação16.  

 

 A singularidade do universo do trabalho, no subdesenvolvimento, segue 

uma dinâmica, verbalizada, nos termos da miséria, da superexploração e da fome, 

de onde se compreende que, “em última instância, o que comanda a flexibilização 

                                                 
16 OLIVEIRA, 2003:130. 
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do trabalhador é um novo padrão de racionalidade do processo de reprodução 

ampliada do capital, lançado em escala global” (IANNI, 1996:163).  

 No Brasil, tal dinâmica se intensifica, a partir da década de 1970, quando do 

início de um período de estagnação, devido à crise da industrialização no país. 

Assiste-se ao crescimento da concorrência do mercado internacional e, por sua 

vez, ao enfraquecimento das empresas nacionais e a uma política governamental 

voltada para a substituição de importações.  

 O governo militar se inicia alinhando-se com a proposta norte-americana de 

abertura econômica, para que o país pudesse estar mais integrado aos fluxos do 

capital internacional. Em outras palavras, por um lado, o governo assina um 

comprometimento com as propostas do Fundo Monetário Internacional e, por 

outro, ocasiona, no país, o acirramento da crise econômica, contenção de crédito, 

inflação, recessão e arrocho salarial.  

 De forma distinta ao que foi traçado, no período de 1930, quando havia um 

projeto de base urbano-industrial pautado na criação de instituições voltadas para 

a expansão do mercado interno, a política adotada pelos militares não conseguiu 

conter as desigualdades sociais e a alta concentração de renda no país.  

 Nesse contexto, observa-se que o trabalho organizado cede lugar às 

atividades de acumulação flexível, ocasionando altos níveis de desemprego, 

salários irrisórios e um fluxo constante de pessoas em busca de empregos para as 

áreas urbanas e para as favelas. 
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 Em relação à favela, o período da ditadura militar é caracterizado por 

controlar os seus moradores com programas remocionistas, que, além de objetivar 

a desocupação de locais nobres para o mercado imobiliário, pretendia também 

minar qualquer organização política que se formasse nesses locais17.  

 Um exemplo ocorreu, em 1970, quando houve o deslocamento dos 

moradores da favela da Praia do Pinto, o que encontrou resistências por parte dos 

seus habitantes. Conseqüentemente, um incêndio misterioso nesta favela destruiu 

os pertences destes, havendo também o desaparecimento de líderes de 

resistência do local.   

 Nesse âmbito, englobam-se as construções de parques proletários para 

resolver os problemas de insalubridade das regiões da cidade enfeadas pelas 

favelas, cujos moradores não seriam nada mais do que indivíduos necessitados de 

uma re-educação civilizatória.  

 A própria construção da Cidade de Deus, entre os anos de 1962 e 1965, 

acaba por causar mais problemas para seus moradores, como o seu 

deslocamento para as áreas distantes de seus locais de trabalho, as péssimas 

qualidades de moradia e o isolamento por causa da ausência de transportes. Em 

conto de João Antônio, encontramos o depoimento de pessoas que sofreram a 

remoção das favelas onde moravam para a Cidade de Deus, como Ana Rita de 

Jesus: 

 

 

                                                 
17 BURGOS, 2004. 
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Vou pra Cidade de Deus, do Diabo, dos ladrões e dos mendigos. A minha 
vizinhança lá é só ladrão e mendigo. Nem quero falar nisso que fico mais 
nervosa. Roubaram tudo o que eu tinha de bom lá. Foram os meus 
vizinhos que carregaram. Levaram o fogãozinho de duas bocas, o toca-
discos, o bujão de gás, tudo novo que eu tinha comprado para mudar para 
lá. O meu marido foi reclamar e conseguiu que o pessoal do Distrito 
prendesse um dos ladrões. Mas as coisas que eles roubaram não voltaram 
para a minha mão. E os outros ladrões, que foram presos, ameaçaram ele 
de morte: "você vai cagüetar que a gente te apaga numa quebrada". Então, 
o meu marido, que não é besta, nem nada, resolveu dar no pé e 
abandonou tudo. Casa, mulher e tudo. Depois, sabe, ele trabalha numa 
construção, lá no Leblon; e o que ele ia fazer lá naquela lonjura, só pra 
dormir? Falando bem, aquilo nem é casa, é um lixo. Lá eu não consigo 
dormir à noite por causa do mau cheiro da fossa. Eu trabalho e durmo no 
meu emprego, em Ipanema. Ganho cento e cinqüenta cruzeiros por mês. 
Faz três anos, consegui ajuntar um dinheiro na Caixa Econômica e dei 
oitocentos cruzeiros para comprar uma casa na Cidade de Deus. Mas 
casa, não, aquele lixo. Acho que me tomaram por algum mendigo na rua18. 

 

 A ocupação de Cidade de Deus, feita partir de 1965, foi reservada aos 

moradores das favelas da Zona Sul - a maioria da Praia do Pinto, Parque 

Proletário da Gávea, Ilha das Dragas, Parque do Leblon, Catacumba e Rocinha – 

vítimas das enchentes de 1966 e dos incêndios. A idealização do conjunto 

pretendeu “realizar” o sonho da casa própria das classes populares e criar um 

mercado de trabalho que pudesse suportar a massa desempregada na época, o 

que tinha como pano de fundo a intenção de conseguir apoio popular à ditadura19. 

 Do mesmo conto de João Antônio, uma caracterização de Cidade de Deus: 

  

Visto do rés-do-chão, o aglomerado de casas pouco distanciadas umas 
das outras, parece bem uma favela, a de Brás de Pina. Favela na 
horizontal, sem horizonte, sem embelecos e sem o disfarce de vista bonita 
olhando lá para baixo, Nenhuma descida, nenhuma ladeira, os dejetos e os 
lixos não têm para onde escoar com as chuvas, que as fossam vivem 
entupidas. Esses restos ficam à beira do meio-fio, empoçados, fedendo. 
Ou mesmo no meio das ruas, onde lama e lodo, de comum, costumam se 
juntar, inda mais nos dias de chuva. (...) Teoricamente seria um local de 

                                                 
18 ANTÔNIO, 1976. 
19 ZALUAR, 2000:68-69. 
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abrigo provisório de ex-favelados. A verdade é que gente se arruma ou se 
aperta, mora, se espreme há anos. Começa ficando, vai ficando e fica. O 
pior é a falta de higiene. Mas há ainda a insegurança diante dos furtos, 
assaltos e ataques às mulheres. E inexiste um posto médico eficiente20. 

 

 A falta de integração política dos moradores das favelas e dos conjuntos 

habitacionais, agravada pelos programas remocionistas do regime militar, 

favoreceu não só a formação de redes de poder legais ou ilegais, nos locais, como 

também o crescimento da violência urbana. “É evidente que nada disso explica a 

presença na cidade do tráfico de entorpecentes, afinal um fenômeno mundial, mas 

ajuda a entender sua arquitetura social no Rio de Janeiro”21. 

 O resultado é que a retração estatal e a sua ausência em propiciar serviços 

essenciais como saúde e educação favoreceram o fortalecimento de forças 

desvinculadas do Estado, de poderes paraestatais, o que, coincidindo com a 

organização internacional do crime e do tráfico de drogas, acaba por afetar as 

regiões urbanas mais pobres. 

 Compartilhamos o argumento de Elizabeth Leeds (2004), no artigo Cocaína 

e poderes paralelos na periferia urbano-brasileira, cuja tese é que a violência 

provocada pelo tráfico de drogas é uma forma visível da violência do Estado, que, 

ocultamente, perpetua as políticas neoclientelistas nas favelas. Indo além, 

questionamos até que ponto a situação de violência, nas comunidades, não é 

combatida não só por causa do descaso e da exclusão evidentes, como também 

devido aos benefícios que a miséria acarreta a indivíduos não pertencentes a 

grupos afetados pela pobreza. 
                                                 
20 ANTÔNIO, 1976. 
21 BURGOS, 2004:44. 
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 Nesse sentido, cabe observar a geografia do Rio de Janeiro, em que a 

mão-de-obra mais barata se instala nas favelas, em grande parte localizadas nas 

áreas mais nobres da cidade. Além disso, a manutenção da pobreza e do 

analfabetismo ajuda a perpetuação da ignorância e gera a impossibilidade de que 

os excluídos participem ativa e criticamente, na sociedade, seja por meio do voto, 

seja pela criação de organizações sociais a favor da melhoria da qualidade de vida 

em locais mais pobres da cidade. 

 Em plena crise, o Rio de Janeiro sofreu modificações, que agravaram a 

instauração da violência e da brutalidade como códigos de conduta entre os 

homens, o que se reflete também na estrutura da neofavela e no adensamento do 

comércio ilegal de drogas e de armamentos. Nos caminhos históricos pelos quais 

passa a sociedade brasileira, é possível perceber transformações, cujos 

resultados recaem na instauração de um mundo desencantado e uma experiência 

cotidiana mutilada e empobrecida.  
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3 – NOS LIMITES DA NARRATIVA 

 

No capítulo anterior, foram discutidas algumas transformações sofridas no 

Rio de Janeiro, ao longo dos séculos XIX e XX, cujos resultados recaem no 

estabelecimento da neofavela e em mudanças no âmbito social e no espaço 

urbano da cidade.  

Transpondo-nos para o plano do ficcional, o presente capítulo se divide em 

três seções voltadas ao estudo da prosa Cidade de Deus. Sendo assim, na 

primeira parte, temos como objetivo refletir sobre como a estrutura social brasileira 

é capturada e dramatizada pela literária, ou seja, como Cidade de Deus expressa 

as transformações ocorridas na sociedade brasileira mencionadas anteriormente. 

Para isso, lançamos mão do estudo do espaço literário, que praticamente ao longo 

de todo o romance fecha-se no ambiente do complexo habitacional da Cidade de 

Deus, no Rio de Janeiro. 

Partindo desse caminho, no segundo item do capítulo, pretendemos 

analisar a composição mesclada da narrativa. Povoado por uma combinação de 

discursos, o romance guarda influências da etnografia, do cinema de ação, das 

gírias do mundo do crime, de uma efusão lírica representando a brutalidade da 

violência. Essa combinação de registros produz uma mensagem reveladora de 

imagens que se revigoram a cada combinação. Nesse sentido, destacamos como 

segundo objetivo do capítulo a análise de como os discursos não-literários são 

trabalhados em Cidade de Deus e se sustentam como literatura. 
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Destaca-se como figura chave para a qualidade da narrativa a do narrador, 

cujo ponto de vista interno ao mundo do crime, do qual pretende falar, é 

responsável não só por dar dinamismo à ação, como também por não estabelecer 

julgamentos morais a respeito do que é narrado. Dessa forma, constitui-se como 

objetivo do terceiro item deste capítulo o estudo do narrador de Cidade de Deus. 

Sendo assim, sugerimos como questões que nos guiam para a constituição 

do capítulo: como a estrutura social brasileira é capturada e dramatizada pela 

literária? Quais são os efeitos que as misturas de registros mencionados geram na 

narrativa? Como se caracteriza o narrador de Cidade de Deus e em que medida 

ele contribui para uma reflexão crítica a respeito da realidade? 

 

3.1- O ESPAÇO NARRATIVO 

 

 As ações em Cidade de Deus ocorrem quase que exclusivamente nos 

limites do complexo habitacional carioca. A narrativa não se fixa em outro espaço 

e, quando menciona algum diferente, volta prontamente à atmosfera de Cidade de 

Deus. Por vezes, há referências a algum outro local, como outras favelas cariocas 

ou penitenciárias onde algum bicho-solto - como são denominados os bandidos na 

narrativa - fica detido para em seguida retornar à Cidade de Deus.  

O efeito que essa economia de ambiente proporciona é que, dessa forma, a 

ação permanece concentrada e não se deixa perder em caracterizações de 

ambientes externos. Além disso, não há referência a ações passadas em alguma 
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região nobre da cidade. Dentro da Cidade de Deus, as alusões a seus espaços 

não contam com largas descrições (Lá em Cima, Lá na Frente, Lá do Outro Lado 

do Rio, Lá no Porta do Céu, Os Apês etc.) e logo cedem lugar à apresentação da 

ação: “lá na Frente, o corpo foi coberto com um lençol azul”22; “Lá do Outro Lado 

do Rio, Marreco ainda dormia em cima das raízes expostas”23; “Lá no Porta do 

Céu, uma pequena multidão olhava o corpo de Wilson Diabo ao deus-dará”24.  

Ao longo dos três capítulos (História de Cabeleira, História de Bené e 

História de Zé Pequeno), que dividem a narrativa, percebemos referências 

diferentes que expressam o espaço em cada um deles. No capítulo de abertura, o 

narrador se volta à caracterização do ambiente, atitude comparada a um estudo 

meticuloso do local, o que poderia evidenciar preocupação por parte do narrador 

em apresentar o espaço onde as ações serão ambientadas. 

 

Antigamente a vida era outra aqui neste lugar onde o rio, deixando 
o coração bater em pedras, dando areia, cobra d’água inocente, 
risos-líquidos, e indo ao mar, dividia o campo em que os filhos de 
portugueses e da escravatura pisaram. (...) Um dia essas terras 
foram cobertas de verde com carro de boi desafiando estradas de 
terra, gargantas de negro cantando samba duro, escavação de 
poços de água salobra, legumes e verduras enchendo caminhões, 
cobra alisando mato, redes armadas nas águas25.  

 

Na citação, o discurso do narrador é preenchido por expressões que 

comprovam um tom de saudosismo quando caracteriza a formação de Cidade de 

Deus. A escolha de expressões como “antigamente”, “a vida era outra” e “um dia” 

                                                 
22 p.111. 
23 p.123. 
24 p.162. 
25 p.16. 
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podem revelar não só uma espécie de afeto melancólico em relação ao local, 

como também certa preocupação em anunciar que, no espaço de tempo em que o 

narrador se situa, o ambiente já tinha sofrido alterações.  

Qualifica-se o ambiente em que se forma Cidade de Deus, como 

relativamente pacífico, em cujos limites, a malandragem prezava por códigos de 

conduta marcados pela consideração, ou seja, pelo grau de amizade mantido 

entre os indivíduos do local. Nesse sentido, trata-se, em suma, de um espaço 

demarcado por fronteiras formadas à medida que chegavam as famílias de várias 

favelas do Rio de Janeiro à Cidade de Deus.  

Entre tais famílias mantinha-se a integração pelo grau de honra adquirida 

entre os moradores que iam compondo a favela. Honra que não só se refletia no 

grau de amizade entre eles, como também caracterizava o espaço da favela como 

local amistoso: “no morro sim / que é lugar de tirar onda. / Tomando cerveja, / 

fumando maconha / e jogando uma ronda”26. 

 

Através de brigas, jogos de futebol, bailes, viagens diárias de 
ônibus, da freqüência aos cultos religiosos e às escolas, uma nova 
comunidade surgiu efusivamente. Os grupos de cada favela 
integraram-se em uma nova rede social forçosamente 
estabelecida. (...) Tudo concorria para a integração dos habitantes 
de Cidade de Deus, o que possibilitou a formação de amizades, 
rixas e romances entre essas pessoas reunidas pelo destino. (...) 
Quanto maior a periculosidade da favela de origem, melhor era 
para impor respeito, mas logo, logo, sabia-se quem eram os 
otários, malandros, vagabundos, trabalhadores, bandidos, viciados 
e considerados27.  

 

                                                 
26 p. 32 
27 p. 35 
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Desde as páginas iniciais de Cidade de Deus, já é possível sentir que 

sofreria mudanças a atmosfera de suposta paz como aquela em que os 

personagens Barbantinho e Busca-Pé dividiam um baseado e sonhavam com 

seus futuros. O momento idílico de ambos é balançado por uma vermelhidão 

mórbida, que tingia o rio perto de onde estavam: três corpos humanos surgiam um 

após o outro e com isso indicavam não só uma guerra entre facções rivais de 

bandidos da Cidade de Deus, como também mostravam que aqueles futuros com 

os quais sonhavam os personagens ficavam ainda mais distantes das suas 

realidades: 

 

Segundos depois de terem saído daquele casarão mal-
assombrado, Barbantinho e Busca-Pé fumavam um baseado à 
beira do rio, na altura do bosque de Eucaliptos. Completamente 
calados, entreolhavam-se apenas quando um passava a bagana 
para o outro. Barbantinho imaginava-se em braçadas por detrás da 
arrebentação (...) Sentia-se um salva-vidas. Salvaria quantas vidas 
fosse necessário naquele dia de praia lotada e, depois do 
expediente, voltaria para casa correndo, não seria como esses 
salva-vidas que não fazem exercícios físicos e acabam por deixar o 
mar levar as pessoas. O certo era malhar sempre, alimentar-se 
bem, nadar o melhor possível28.  

 

Barbantinho tecia esperanças de um dia tornar-se salva-vidas. Essa era 

também a profissão do seu pai e do seu irmão e, assim, estaria seguindo o 

modelo da família. Busca-Pé sonhava em ser fotógrafo premiado, ainda que sua 

mãe não acreditasse que isso fosse possível, dizendo-lhe que a fotografia era uma 

ocupação de quem tinha dinheiro e que o futuro do filho seria garantido se ele 

seguisse a carreira militar.  

                                                 
28 p. 11. 
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As páginas seguintes ao início do romance revelam a fragilidade dessas 

esperanças, que, embora sejam anunciadas em tom de otimismo, tornam-se 

dolorosas quando o narrador demonstra alguns lampejos de consciência dos 

personagens. Os breves pensamentos e sensações sobre a realidade dos 

personagens – emitidos, na maioria das vezes, pelo discurso do narrador – são 

afastados devaneio e possibilidade de fuga da realidade prometidos por mais um 

baseado, que Barbantinho e Busca-Pé dividiam antes de se depararem com os 

corpos boiando no rio. 

Ainda no primeiro parágrafo do romance, a referência aos segundos depois 

dos personagens terem saído do casarão mal-assombrado se esclarece na página 

177 da narrativa, quando os dois amigos se lançam a uma viagem fantástica aos 

primórdios do bairro de Jacarepaguá, onde, nos dias de hoje, situa-se a Cidade de 

Deus carioca: 

 

Já iam embora quando a lua se transformou em sol de meio-dia, as 
casas e os apartamentos deram lugar a um imenso campo, os 
outros casarões tomaram aparência de novos, o rio tornou-se mais 
largo, com água pura e jacaré nas margens. Os dois ficaram com 
um grito estrangulado na garganta que não se permitia explodir. 
Viam os negros trabalhando nos engenhos de açúcar, nas fazendas 
de café. O chicote repenicava no lombo. O bosque de Eucaliptos 
avolumou-se, tinha agora um ar imperial. Lá na altura da Praça 
Principal surgiu uma fonte onde dezenas de negras lavavam roupa. 
No coração da Fazenda do Engenho D’água, observavam o entra-
e-sai na cozinha de sinhá Dolores nos preparativos da festa de 
aniversário da esposa do barão da Taquara29.  

 

A menção ao casarão mal assombrado explicita a relação feita entre ele e o 

espaço do conjunto habitacional, que assim se faz herdeiro direto de uma história 

                                                 
29 p. 177. 
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marcada pela escravidão e pelo sofrimento dos negros trabalhadores dos 

engenhos de açúcar. A atmosfera de dureza e de crueldade presente, nos tempos 

de escravidão brasileira persiste, ao longo da narrativa, sinalizando a existência, 

ainda nos dias de hoje, de um imaginário escravista, que permeia as relações 

sociais no Brasil, mesmo com os séculos de história que nos separam dos tempos 

de outrora. 

Barbantinho e Busca-Pé pousaram novamente no casarão. Sem querer, 

chegaram à sala de torturas, onde se preparava a amputação da perna de um 

negro fujão. Com os olhos arregalados de horror ao ver a operação iniciada,  os 

dois detonaram, enfim, um grito contido na goela, chamando a atenção de um dos 

feitores com poderes videntes e capaz de tocá-los. O homem largou mão do 

escravo e se precipitou de chicote em punho contra os dois. Fugindo, os amigos 

correram pelos labirintos do casarão e passaram por diversas salas, esquecendo-

se de que poderiam atravessar paredes e voar. Iam perdendo terreno, quando 

ganharam a saída principal da fazenda, e saíram na Estrada do Gabinal, já 

crescidos, secundaristas iniciantes, ali fumando maconha enquanto cadáveres 

boiavam no rio. 

Ao longo da narrativa, a Cidade de Deus como um local de diálogo e 

amizade entre seus moradores sofre modificações e passa a ser caracterizada 

como ambiente mais violento. A divisão do romance em três capítulos exprime a 

passagem entre favela e neofavela. Nesse âmbito, estão presentes o surgimento e 

a instauração do tráfico de drogas, demonstrados pela comparação das seguintes 

passagens: 
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Depois que Cunha morreu e Damião fugiu dos Blocos Velhos, 
Miguelão traficou por mais de seis anos sem muita preocupação. 
Porque o tráfico não era uma atividade concorrida entre os 
bandidos30, e também pelos Apês serem uma região tranqüila em 
relação às casas, o número de bandidos era resumido e poucos 
assaltavam por ali31. 

 

 Já no terceiro capítulo - A História de Zé Pequeno - uma referência ao 

tráfico de drogas ainda na região dos Apês: 

 

A venda de cocaína nos Apês aumentava32, mesmo com a guerra 
era comum chegarem carros com gente de fora querendo comprar 
a droga, por ser ali o lugar da favela de mais fácil acesso. Pequeno 
ria quando Vida Boa lhe dizia o quanto havia vendido nesse ou 
naquele dia. Os viciados continuavam a trazer eletrodomésticos, 
armas e jóias para trocar por drogas. A polícia não tinha como 
prender tanto viciado, só prendia quem estivesse armado33. 

 

Percebe-se que, no desenvolvimento da narrativa e ao longo dos seus três 

capítulos, chega ao fim qualquer possibilidade de contato amistoso entre os 

bichos-soltos, que permanecem disputando territórios entre si, entrando em 

conflito com a polícia e tentando aumentar sua área de influência.  

Se, antigamente, em Cidade de Deus, “a vida era outra”, a representação 

de conjunto habitacional também é questionada na seguinte passagem, em que os 

discursos do narrador e do personagem Zé Pequeno se misturam: 

 

Conjunto o quê? Favela! Isso mermo, isso aqui é favela, favelão 
brabo mermo. Só o que mudou foi os barraco, que não tinha luz, 
nem água na bica, e aqui é tudo casa e apê, mas os pessoal, os 
pessoal é que nem na Macedo Sobrinho, que nem no São Carlos. 

                                                 
30 Grifo nosso. Citação presente no início do segundo capítulo (A História de Bené). 
31 p. 205. 
32 Grifo nosso. 
33 p. 484. 
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Se é na favela que tem boca-de-fumo, bandido pra caralho, crioulo 
à vera, neguinho pobre à pamparra, então aqui também é favela, 
favela de Zé Pequeno34.  

 

Sem fazer referência direta a algum fato histórico, como, por exemplo, a 

questão da ditadura militar e seus efeitos para a sociedade brasileira, o romance 

Cidade de Deus acaba por expressar as transformações ocorridas no Brasil de 

forma dramatizada, seja através do discurso dos personagens ou do narrador. 

Quando se trata de alguma reflexão por meio dos personagens, ocorre uma 

mistura entre a linguagem destes com a do narrador, como na citação anterior. 

Trata-se de um dado importante para a análise da narrativa, pois, como veremos 

em seguida, muitas vezes o discurso do narrador e dos personagens são unidos, 

o que confere uma qualidade peculiar ao romance.  

 

3.2 – A MISTURA DISCURSIVA  

 

Em uma das entrevistas, em que menciona o romance Cidade de Deus, 

Roberto Schwarz é incisivo sobre a peculiaridade criativa própria à estrutura da 

narrativa, estrutura que traz em si uma “mistura muito moderna e esteticamente 

desconfortável dos registros: a montagem meio crua do sensacionalismo 

jornalístico, caderneta de campo do antropólogo, terminologia técnica dos 

marginais, grossura policial, efusão lírica, filme de ação da Metro etc”35. Nas 

palavras do autor, essa mistura, esse mix narrativo poderoso, revela-se também a 

                                                 
34 p. 242. 
35 SCHWARZ, 2004. 
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partir da escolha pelo ponto de vista do narrador, que, por ser interno ao universo 

dos bandidos, sem estar extremamento apegado a ele, acaba por reduzir a 

distância entre narrador e mundo narrado. Para Schwarz, Cidade de Deus é um 

romance que explora fronteiras discursivas e, assim, se fortalece e se traduz numa 

linguagem vigorosa. Percebemos que o narrador não economiza esforços em 

apresentar quadros da favela, como um filme de ação com fatos acontecendo 

simultaneamente. Tal atitude dinamiza a narrativa e faz com que a série de 

episódios apresentados não se perca em qualquer tipo de placidez ou inércia.  

Assim, após quase ter sido enganado por um parceiro num assalto, o 

personagem Cabeleira lava sua honra, mata o seu traidor e decide ficar escondido 

por algumas horas para fugir da prisão em flagrante. Em atmosfera de suposta 

calmaria, as ações em Cidade de Deus são mantidas em constante dinâmica e “a 

noite seguia seu destino, passava pelos becos, cortava vielas, descansava em 

praças”36. Enquanto isso, Lá na Frente, um bêbado dormia na praça Principal, as 

biroscas do conjunto estavam fechadas, no posto policial, soldados dormiam e um 

cabo lia um livro de bolso: Texas Kid volta para matar. E contida em dor solitária, 

Lá nos Apês, a mãe do traidor de Cabeleira acendia velas ao redor do corpo do 

seu filho. 

Em meio a uma cena de perseguição ao inimigo, a quadrilha de Zé 

Pequeno se compara a componentes de longa metragem de combate: 

 

                                                 
36 p. 64. 
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Pequeno ia à frente da quadrilha silenciosa. Os mais velhos eram 
Cabelo Calmo e Madrugadão (...). O restante da quadrilha não 
passava dos quinze anos, alguns com doze (...), outros em torno 
de dez e nove anos. Eram participantes de um filme. Eles eram os 
americanos e os inimigos, alemães. Iam tentar matar Mané 
Galinha37. 

 

Sem distinção entre mocinhos e bandidos, quando se comparam os 

policiais e os bichos-soltos, estes sonham com seus ídolos de cinema e desenho 

animado. Assim é, quando bandidos entocados assistem a um filme de ação, na 

televisão, enquanto esperam o movimento de policiais diminuir, na favela, para 

então poderem voltar à atividade ou seja, às suas práticas criminosas: 

 

A única opção do bandido era fugir de The River Sun City. Desceu 
as escadas, os filhos o acompanharam. Saíram pelos fundos. 
Texas Kid não hesitou em segui-los. Ao montar em seu cavalo, 
uma chuva caiu de repente e um raio derrubou um poste. _Puta 
merda! Logo agora que ia ficar quente a porra da luz acaba! _ 
Exclamou Cabeleira ao desligar o televisor38. 

 

Entre uma perseguição e outra, entre bichos-soltos e policiais, ou mesmo 

entre os próprios bandidos, somos apresentados a uma efusão lexical rica e 

criativa. A escolha representada pelo nome dos personagens - Chinelo Virado, 

Marimbondo, Manguinha, Cabelo Calmo etc.- não só aponta para uma certa 

afetividade ou uma espécie própria de humor brasileiro ao escolher apelidos, 

como também indica a redução do indivíduo ao estado de coisa, já que seu nome 

próprio é representado por denominações muitas vezes depreciativas. 

                                                 
37 pp.416; 417. 
38 p. 93. 
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A propósito do uso das gírias, observa-se uma tentativa de fechar o 

entendimento vocabular a indivíduos específicos de um grupo, no caso, os que 

compartilham vivências dentro do universo da criminalidade. O tom e a freqüência 

das gírias são abusados e incisivos. Assim, enquanto a malandragem não 

conversa e sim desenrola uma idéia ou então manda uma letra, os bichos-soltos 

cheiram brizola (cocaína) como loucos entocados (refugiados) em algum 

esconderijo da Cidade de Deus, fugindo de algum sacode (repreensão) que 

poderiam levar dos samangos (policiais).  

Tão complexo quanto convidativo, o uso das gírias não só restringe o 

entendimento como também chama o leitor para participar de um universo 

lingüístico peculiar, aproximando o leitor da realidade de Cidade de Deus e das 

vivências próprias ao espaço físico do romance, uma vez que são os seus 

moradores os usuários destas gírias, e não outros moradores quaisquer. 

 

3.3 – O narrador 

 

Comentando a prosa Cidade de Deus, notamos que o mix narrativo a que 

fizemos referência é a própria estrutura do romance. Devido a essa composição, 

ao mesmo tempo em que a narrativa ficaria enfraquecida por assemelhar-se 

tantas vezes a um típico romance de aventura, ela se fortalece por causa do tipo 

de discurso empregado pelo narrador. 



 43 

Narrador ambíguo, que ao mesmo tempo em que cede aos valores da 

cultura de massa, distancia-se deles, ao tecer considerações, por exemplo, sobre 

personagens, o que revela que a consciência crítica destes está impregnada de 

valores enlatados e limitada a quase nada. Nesse sentido, voltando a mencionar o 

episódio da viagem entorpecente de Busca-Pé e Barbantinho, enquanto o primeiro 

personagem recordava sua infância e assistia ao tempo passar com seu amigo, 

ainda que não se desse conta:  

 

Era infeliz e não sabia. Resignava-se em seu silêncio como fato do 
rico ir para Miami tirar onda, enquanto o pobre vai pra vala, pra 
cadeia, pra puta que o pariu (...) Tentou se lembrar das alegrias 
pueris que morreram, uma a uma, a cada topada que dera na 
realidade, em cada dia de fome que ficara para trás39. 

 

Assim, o narrador muitas vezes possui o papel de revelar o discernimento 

de alguns personagens, embora estes mesmos não o tenham.  

Ao longo de Cidade de Deus, muitas vezes, o discurso do narrador se 

confunde com o dos personagens. O salto que o narrador realiza entre sua própria 

fala e a dos personagens promove um deslocamento criativo que enriquece 

ambos enunciados. Isso, por um lado, traz à tona a vivacidade da linguagem 

popular e, por outro lado, não torna a fala do narrador passível de demonstrar 

preconceito ou de estabelecer juízo de valor sobre o narrado ou ainda de 

evidenciar simpatia ao universo do crime: 

 

                                                 
39 p. 12 
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Cabeleira, calado, pensava na possibilidade de terem dado queixa 
dos assaltados que fizera. Sentia remorso por ter botado o bicho 
pra pegar no próprio conjunto. Salgueirinho sempre falava que 
bronca era pra ser feita na área dos outros. Mas na moral, na 
moral, não tinha jeito, seria impossível escoltar uma parada boa 
para depois achacar, sabendo que a franguinha do seu irmão 
estava na área. O tempo era curto. “Devem fazer o retrato falado”, 
pensava40.  

 

Pensando sobre a relação narrador e feição social, tomamos por base o 

ensaio de Adorno (2003), Posição do narrador no romance contemporâneo, onde 

lemos o conceito de narrador como uma figura mediadora por excelência que, por 

meio do encurtamento da distância estética, é capaz de retirar o leitor de um 

estado meramente contemplativo perante uma narrativa.  

Adorno aponta para a reificação das relações entre os indivíduos como 

elemento que influencia o discurso narrativo contemporâneo. Nesse sentido, 

valeria remontar à formação da cultura urbana e capitalista como possível 

responsável pela fragmentação do sujeito, que, através da perda da experiência e 

da memória, transforma-se em um indivíduo isolado socialmente.  

No romance contemporâneo, não haveria mais espaço para o narrador 

épico que, distanciado do seu objeto, é capaz de dar testemunho de suas 

vivências. Além disso, “basta perceber o quanto é impossível, para alguém que 

tenha participado da guerra, narrar essa experiência como antes uma pessoa 

costumava contar suas histórias”41 

 

                                                 
40 p. 55 
41 ADORNO, 2003:56. 
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O que se desintegrou foi a identidade da experiência, a vida 
articulada em si mesma, que só a postura do narrador permite (...) 
Pois contar algo significa ter algo especial a dizer, e justamente 
isso é impedido pelo mundo administrado, pela estandardização e 
pela mesmice42.  

 

Dessa maneira, seria recebida com ceticismo a narrativa que se 

apresentasse como se o narrador fosse alguém que viesse de longe trazendo 

suas experiências partilháveis, pois, na concepção adorniana, à medida que a 

interação social se fecha mais densamente, a alienação dos homens em relação a 

si mesmo se torna cada vez mais institucionalizada. 

Em Cidade de Deus, o narrador não se mantém distante da matéria narrada 

e, em muitas vezes, assimila as marcas de oralidade dos personagens por meio 

do discurso indireto livre, ou seja, o discurso do narrador recria o aspecto oral da 

fala marginalizada dos personagens, promovendo um constante jogo de se 

colocar fora e dentro dos personagens: 

 

O negócio era matar antes de morrer. Pegou seus dois revólveres, 
que estavam tomando calor no motor da geladeira para dar um 
banho de querosene. (...) “Bandido sem revólver é como puta sem 
cama”. Lembrou-se dessa lição cavernosa e simples que sua alma, 
ainda menina, aprendera com a sua mãe quando ela estava sem 
quarto na zona e o pai sem um revólver para assaltar43.   

 

Vimos que, com ritmo variável, a mobilidade do narrador se estende ao 

longo da prosa. “Na moral, na moral, na vida tudo é questão de linguagem”44, 

afirma o narrador em determinada passagem do romance. Seguindo essa linha de 

                                                 
42 Idem. 
43 p. 133. 
44 p. 278. 



 46 

pensamento, o discurso narrativo seria também caracterizado pelo uso de gírias 

próprias de um universo marginalizado, o que acaba por explorar o significado de 

palavras atribuindo-lhes outras definições.  

Como exemplo, destacamos a palavra balão, que de “artefato de papel fino, 

colado de maneira que ganhe formas variadas (...), que sobe por força do ar 

quente (...) através de buchas amarradas a uma ou mais boca de arame (...)”45 

ganha, no ambiente da Cidade de Deus fictícia, um outro matiz semântico e, 

assim: 

 

Dá-se também o nome de balão ao trabalhador que pega a 
semana toda no batente e, antes de chegar em casa, no dia do 
pagamento, vai acertar a conta do mês na birosca, aproveitando 
para encher a cara além do habitual (...). A bebida é a bucha que o 
vai fazendo encher, encher, encher, subir, subir, subir, e depois 
descer, descer, descer, completamente apagado. É nessa hora 
que chegam os meninos para retirar-lhe os pertences e o resto do 
dinheiro. Essa atividade tão disputada, não só por crianças 
delinqüentes, mas também pelo pessoal do Beco, é denominada 
balão apagado46.  

 

Supõe-se que o uso do termo balão como gíria expressa o emprego de 

contrastes entre um resultado real e outro esperado para o contexto. Concedendo 

à palavra um sentido contrário ao que ela denota normalmente, o narrador 

promove uma dissonância responsável por caracterizar o seu discurso como 

irônico e versátil.  

Nessa acepção, a versatilidade a que nos referimos promove a união entre 

os discursos do narrador e personagem. Assim, em episódio em que Barbantinho, 

                                                 
45 Idem. 
46 Ibidem. 
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Buscapé e seus amigos faziam um piquenique nos arredores do Conjunto, em 

clima de ingenuidade e fantasia infantis, a voz do narrador se confunde com a 

destes personagens, o que deixa no ar uma quase falta de hierarquia entre 

ambas: 

 

Tudo o que eu falar tu fala guei. Carro guei, casa guei, rua guei, 
jaca guei. Se fizer um buraco e cavar, cavar, cavar, cavar, vai sair 
lá na China. Quando eu crescer, eu vou ser médico. Eu já vou ser 
polícia, porque se neguinho tirar farinha comigo eu prendo logo. 
Meu amigo tem um cachorro ensinado igual ao Rin Tin Tin. Dona 
Vera era a professora mais bonita da escola, um dia eu sonhei que 
ela era minha namorada47. 

 

O narrador de Cidade de Deus apresenta uma cena ora fazendo parte dela 

e misturando-se à ação, ora tecendo alguma reflexão sobre algum episódio. 

Assim, após a morte de Cabeleira, a seqüência de ações recebe uma pausa para 

uma ponderação narrativa: 

 

E o que é o normal nessa vida? A paz que para uns é isso e para 
outros é aquilo? A paz que todos buscam mesmo sem saber 
decifrá-la em toda sua plenitude? O que é a paz? (...) Mas pode 
realmente haver paz plena para quem o viver fora sempre remexe-
se no poço da miséria?48 

 

Por meio de uma aproximação entre os universos da narração e da ação, 

supõe-se que, assim, o narrador de Cidade de Deus quebre a tranqüilidade do 

leitor. Afinal, “a permanente ameaça da catástrofe não permite mais a observação 

                                                 
47 p. 102. 
48 p. 202. 
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imparcial, e nem mesmo a imitação estética dessa situação”49. Ao promover um 

choque no leitor, talvez este seja despertado para o que está sendo narrado, 

tendo diante de si um discurso fictício, que se pretende como uma forma de 

resistência à perda da memória e como uma chamada de atenção sobre a matéria 

social. No episódio da morte de Cabeleira, a reflexão sobre a definição para paz é 

seguida da constatação por parte do narrador sobre a falta de esperança para a 

própria instauração de paz: 

 

Mas pode alguém enxergar o belo com olhos obtusos pela falta de 
quase tudo que o humano carece? Talvez nunca tenha buscado 
nada, nem nunca pensara em buscar, tinha só que viver aquela 
vida que viveu sem nenhum motivo que o levasse a uma atitude 
parnasiana naquele universo escrito por linhas tão marginais50.  

 

 No coração do problema abordado por Cidade de Deus, está a temática da 

exclusão social traduzida pelo discurso narrativo. E sem propor soluções para a 

questão da exclusão, o narrador de Cidade de Deus constata o problema e o 

traduz de maneira melancólica: 

 

Apenas olhares carcomidos pela fome, em frente aos barracos, 
num desespero absoluto e que por ser absoluto é calado. (...) Os 
abismos têm várias faces e encantam, atraem para o seu seio 
como as histórias em quadrinhos (...). São as pessoas que esse 
desespero absoluto que a polícia procura, espanca com seus 
cacetes possíveis e sua razão impossível.51 

 

                                                 
49 ADORNO, 2003:61. 
50 p. 202. 
51 p. 314 
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 Essa forma de escrita evidencia um narrador que observa o universo da 

neofavela Cidade de Deus, examinando-o e, sem transformá-lo em matéria 

pitoresca, reproduz “a pressão do perigo e da necessidade a que os personagens 

estão submetidos. Daí uma espécie de realidade irrecorrível, uma objetividade 

absurda, decorrência do acossamento que deixa o juízo moral no chão52. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
52 SCHWARZ, 1999:167. 
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4- DO MALANDRO AO BICHO-SOLTO 

 

 Como um veículo de história oral, alguns sambas foram uns dos 

responsáveis pela construção do imaginário carioca, por inventar o carioca e suas 

características peculiares, e também por traçar diferenças entre os estereótipos de 

quem nasceu no Rio de Janeiro e em outras cidades. Por meio das músicas, 

percebemos que o estilo de vida de quem é do Rio se diferencia da maneira de 

ser do gaúcho machão, do paulista fechado, do baiano preguiçoso. Além disso, 

notamos a intenção de mostrar o carioca como bem-humorado, malandro e 

moderno, sendo a malandragem um elemento recorrente em muitas canções que 

representam o malandro como um sujeito bem-disposto, esperto e que sempre 

leva vantagem em situações de risco. 

 Neste capítulo, inicialmente, examinamos a representação de estereótipos 

do carioca malandro, presentes em sambas de Wilson Batista e Noel Rosa. A 

necessidade de fazer referência à música advém dos personagens malandros de 

Cidade de Deus serem ligados diretamente ao samba. A menção às composições 

de músicos brasileiros iluminam a análise de Cidade de Deus. Por meio delas, 

vemos como suas imagens fixam estereótipos de seres (o malandro, o bandido, o 

bicheiro, o cagüete, o valente, entre outros), que povoam o imaginário cultural do 

Rio de Janeiro, demonstrando as regras estabelecidas para a experiência social 

desempenhada por eles. 

Após a referência à malandragem por meio do samba, observamos como a 

malandragem se fundamenta como uma forma de dominação peculiar relativa a 



 51 

graus de afetividade e de reconhecimento do malandro pela comunidade a que ele 

pertence. Destaco o personagem Salgueirinho, de Cidade de Deus, como um 

típico malandro ligado ao samba, que expressa liderança por meio de sua 

dominação afetiva.  

Embora a violência tenha sempre feito parte de toda a história do Rio de 

Janeiro, de repente, por volta dos anos de 1980, começou a ser percebida como 

uma espécie de fantasma que passou a rondar definitivamente a cidade. 

Buscando avaliar esse fenômeno,  Michel Misse (1999), em Malandros, marginais 

e vagabundos, define que essa invasão de altos parâmetros de violência urbana, 

  

não é exclusivamente decorrente de uma ruptura de padrões entre 
a criminalidade anterior aos anos 80 e a criminalidade que se lhe 
seguiu até agora, mas dependeu de uma acumulação cíclica de 
padrões, experiências sociais e continuidades <<subculturais>> 
sem as quais seria difícil explicar (...) a amplitude espacial e a 
formação de redes de quadrilhas e de corrupção policial cujos 
efeitos de violência passaram a ser representados como uma 
<<novidade>> na antiga Cidade Maravilhosa.53 

 

A questão que aqui se propõe é  perceber como Cidade de Deus expressa 

a idéia de que houve uma metamorfose nos padrões da malandragem ocasionada 

pelo acúmulo da violência no Rio de Janeiro, mencionado por Michel Misse. Isso 

será feito tanto a partir da análise da representação de determinados personagens 

de Cidade de Deus e de seus discursos, enquadrados no universo do banditismo, 

quanto, mais especificamente, a partir da referência ao personagem Zé Pequeno, 

como um dos representantes do banditismo no romance.  

                                                 
53 MISSE, 1999:6 
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4.1 - SAMBA, MALANDRAGEM E DOMINAÇÃO 

 

Em muitos sambas, faz-se referência ao malandro como um indivíduo 

relacionado à favela. As letras dessas canções geralmente situam o local como 

lugar do samba, do jogo e do botequim, ressaltando características peculiares à 

figura do malandro como a esperteza e a habilidade para se livrar de situações 

difíceis. A questão trabalho também está presente em grande parte dessas letras, 

sempre evidenciando uma perspectiva negativa para ele. Nessas músicas, o 

sambista associa-se intimamente à figura do malandro e, por conseguinte, à 

aversão ao trabalho otário, que remete a horas e horas de labuta sem boa 

remuneração.  

Em 1934, Wilson Batista compôs a música Lenço no pescoço, fazendo 

referência ao malandro carioca: 

 

Meu chapéu do lado / Tamanco arrastando / Lenço no pescoço / 
Navalha no bolso / Eu passo gingando / Provoco e desafio / Eu 
tenho orgulho / Em ser tão vadio / Sei que eles falam / Deste meu 
proceder / Eu vejo quem trabalha/  Andar no miserê / Eu sou vadio 
/ Porque tive inclinação / Eu me lembro, era criança / Tirava 
samba-canção / Comigo não / Eu quero ver quem tem razão/ E 
eles tocam / E você canta / E eu não dou.54 

 

Wilson Batista nasceu em Campos, em 1913. Filho de família humilde, 

durante sua vida inteira teve dificuldades financeiras. Em sua adolescência, 

aprendeu o ofício de marcenaria e também trabalhou como acendedor de 

                                                 
54 Disponível em http://www.mpbnet.com.br/musicos/wilson.batista/letras/lenco_no_pescoco.htm. 
Acesso em 08 dez. 2006 
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lampiões. Quando chegou ao Rio de Janeiro, passou a freqüentar as rodas 

boêmias da Lapa, ponto de encontro de artistas, marginais e malandros. Prestou 

serviços como eletricista e ajudante de contra-regra, no Teatro Recreio, no centro 

da cidade. No entanto, nunca se mostrou interessado por nenhum desses 

trabalhos, pois desejava seguir a carreira como compositor de sambas, sua 

verdadeira paixão. O samba Lenço no pescoço gerou a famosa polêmica com 

Noel Rosa, que, em resposta ao samba de Wilson Batista, compôs Rapaz folgado 

em 1934. 

 

Deixa de arrastar o teu tamanco / Pois tamanco nunca foi sandália / 
E tira do pescoço o lenço branco / Compra sapato e gravata / Joga 
fora esta navalha que te atrapalha / Com chapéu do lado deste rata 
/ Da polícia quero que escapes / Fazendo um samba-canção / Já te 
dei papel e lápis / Arranja um amor e um violão / Malandro é 
palavra derrotista / Que só serve pra tirar / Todo o valor do 
sambista / Proponho ao povo civilizado / Não te chamar de 
malandro / E sim de rapaz folgado.55 

 

Noel Rosa, filho de pai funcionário público e mãe professora, ingressou, em 

1929, na Faculdade de Medicina, abandonando-a poucos anos depois para dar 

seguimento a sua célebre carreira como compositor. Embora de classe média 

baixa, nunca passou por grandes dificuldades financeiras. A resposta ao samba de 

Wilson Batista gera a famosa polêmica entre os dois músicos, fazendo nascer os 

sambas que dialogaram, durante a década de 1930, Mocinho da Vila, Frankestein 

da Vila, Conversa Fiada e Terra de Cego, de Wilson Batista e Palpite infeliz, 

Feitiço da Vila e João Ninguém, de Noel Rosa. 

                                                 
55 Disponível em http://mpbnet.com.br/musicos/noel.rosa/letras/rapaz_folgado.htm. Acesso em 08 
dez. 2006. 
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Em Lenço no pescoço, Wilson Batista estaria preocupado em montar um 

arranjo de elementos que se interligam e formam o tipo do malandro carioca. Sob 

essa ótica, o malandro se confunde com o valente, que, com seu andar gingado, 

desafia os demais, contando com a ajuda de sua navalha para os prováveis 

duelos corporais. O malandro também tem orgulho por não querer trabalhar, já 

que vê no trabalho um meio de exploração. E ainda ressalta que a vadiagem é 

para aqueles que têm o dom de ser vadios, invertendo os valores morais, que 

encaram o trabalho como um meio de ascensão espiritual, denotando bons 

costumes e boa conduta. No espaço da malandragem, segundo a composição de 

Wilson Batista, além do sambista estar ligado ao malandro, a moral bem 

resguardada deste ocorre justamente pela negação do trabalho. 

Em Rapaz folgado, Noel Rosa tenta desvincular a associação do sambista 

com o malandro, quando ressalta que a malandragem enfraquece o samba e o 

aproxima da vagabundagem, do mundo da desordem. Ao remeter-se à 

malandragem de uma maneira menos caracterizada, afirma que o malandro do 

samba de Wilson Batista não deixa de ser um sujeito que não se enquadra nos 

moldes do “povo civilizado”. Afinal, segundo Noel, o que Batista constrói é uma 

figura marginal, longe dos padrões da ordem, que deve se ajustar ao sistema 

“comprar sapato e gravata” e ficar longe da criminalidade. 

A época em que foram escritos os sambas de Wilson Batista e de Noel 

Rosa coincide com a do estado varguista que, com a finalidade de inserir o Brasil 

no processo de industrialização, desempenhou um autoritário papel disciplinador. 

Para isso fez-se necessário manter maior controle sobre as massas urbanas 
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“bárbaras”. Questionamos até que ponto as letras de samba sustentam a idéia do 

malandro como o brigão, que sabe gingar, tem samba no pé e que é vagabundo 

por excelência como resposta a essa tendência do governo de Vargas. Sob a 

perspectiva do poder político vigente, os malandros constituem uma marginalidade 

urbana não inserida nos padrões capitalistas civilizatórios e, conseqüentemente, 

uma vergonha para as camadas “modernas” brasileiras, enriquecidas pelo 

crescimento urbano e industrial.  

No entanto, é possível que seja equivocado pensar o malandro como uma 

total negação da realidade da qual ele fizesse parte, uma vez que tal realidade 

teria sido a responsável por abrir espaço para a sua exclusão a repressão. 

Estando atento a tudo que se pusesse fora da cultura do trabalho, o governo de 

Vargas criou o DIP - o Departamento de Imprensa e Propaganda – como órgão 

responsável pela censura à vadiagem e garantiu, na Constituição de 1937, o 

trabalho como um dever social. Nesse sentido, aderir ao mundo do trabalho 

propiciaria a ascensão social, que, por meio da profissionalização, garantiria o 

crescimento financeiro do trabalhador.  

A tentativa de inserir o malandro no mundo do trabalho e de reprimir a 

vadiagem não foi suficiente para acabar com a aparição da malandragem nos 

sambas cariocas, embora esta tenha passado a ser mais contida. O trabalho 

continuou sendo visto como uma imposição exploradora e, de fato era, se for 

considerada a condição de trabalho que as camadas populares dispunham. 

Vivendo em favelas ou em bairros pobres distantes do centro urbano, a massa 

urbana se mantinha desempregada ou como mão-de-obra desqualificada, 



 56 

sobrando-lhe o subemprego. Nesse sentido, é provável que a função disciplinar do 

governo de Vargas tenha sido responsável por  empurrar mais ainda a figura do 

malandro para a marginalidade e para a exclusão social. 

Em outra perspectiva de análise, pondo em foco a polêmica entre os dois 

compositores, pensá-la em seu contexto oferece a possibilidade de concluir que 

esse ainda era um momento em que eram permitidos “duelos”, que além de 

fabricar lamentações irônicas, também possibilitavam um certo enriquecimento 

musical. Nesse sentido, puseram-se em contato representantes de classes sociais 

distintas que, no campo musical, divergiram e trocaram farpas sem utilização da 

violência. O debate entre Wilson Batista e Noel Rosa terminou no âmbito do 

samba. Assim, Batista cantou em Terra de cego: “Pra não terminar a discussão / 

Não deves apelar para o barulho à mão / Em versos podes bem desacatar / Pois 

não fica bonito bacharel brigar” e, com Rosa, finalizou em Deixa de ser 

convencida: “Deixa de ser convencida / Todos sabem qual é teu velho modo de 

vida (...) Conheço muito bem acrobacia / Por isso não faço fé em amor de 

parceria”. O “duelo” termina com um samba feito por ambos. 

No entanto, embora tenhamos utilizado sambas para demonstrar como, no 

imaginário carioca, são ajustadas as características da malandragem, não 

pretendemos demonstrar o contexto histórico, em que esses sambas se inserem, 

como tão pacífico a ponto de as rixas entre indivíduos terminem literalmente em 

samba. É possível questionar até que medida os sambas mencionados e a 

finalização do “duelo” entre os compositores não confirmam a representação do 

brasileiro, mas especificamente do carioca, como povo pacífico que passa por 
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cima das diferenças e tem jogo de cintura para superar qualquer repressão. Nesse 

sentido, o próprio Wilson Batista e Ataulfo Alves cederam à repressão de Vargas, 

lançando, nessa ocasião, o samba O bonde de São Januário, cuja letra desdizia 

os princípios do malandro anunciados por ele anteriormente: 

 

Quem trabalha é que tem razão / Eu digo e não tenho medo de 
errar / O bonde São Januário / Leva mais um operário: / Sou eu 
que vou trabalhar / Antigamente eu não tinha juízo / Mas resolvi 
garantir meu futuro / Vejam vocês: / Sou feliz, vivo muito bem / A 
boemia não dá camisa a ninguém / É, digo bem. 

 

 Se nos questionarmos sobre a questão da concentração da violência no 

Rio de Janeiro, não será difícil chegar à conclusão de que este processo está 

relacionado ao tráfico de drogas e a sua estrutura semelhante a de uma empresa. 

A presença da mediação entre os paralelos pobreza urbana e criminalidade 

introduz a idéia de crime organizado “em que emergia um <caráter empresarial> e 

uma utilização da mão-de-obra de jovens pobres para a realização de grandes 

lucros, principalmente no topo nacional e internacional do narcotráfico”56. No 

campo social, o binômio pobreza e criminalidade também se complexifica ao ser 

constatada uma demarcação moral que separa, entre outras denominações, 

trabalhadores, bandidos e malandros. 

 

A idéia de que no Brasil <só dá ladrão> veio se acumulando ao 
longo do tempo, ciscando no terreno fértil de nossa histórica 
desigualdade social, ao lado de outras imagens, como a do 
brasileiro indolente, a do brasileiro vagabundo, a do brasileiro 
ignorante, do “jeca tatu”, mas também do brasileiro cordial, 

                                                 
56 Idem, p.8 
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hospitaleiro, malandro e alegre. Foi sob o influxo dessa torrente do 
imaginário social que se constituiu uma estranha e ambivalente 
relativização do que seja incriminável no país: prisões cheias de 
pequenos ladrões, contraventores e desocupados atravessaram 
décadas ouvindo falar em diferentes tipos de ladrões – na política, 
na economia e na alta sociedade – que jamais foram ou serão 
presos57. 

  

 Além de responsável por não considerar algumas atividades ilícitas, a que 

Michel Misse se refere, essa “estranha e ambivalente relativização” do crime 

construiu uma certa maleabilidade para a constituição do que seria a moral na 

sociedade brasileira. Isso poderia ser explicado a partir da figura do malandro, que 

guarda em si uma imagem ambivalente e oscilante entre os parâmetros da ordem 

e da desordem. A violência, por sua vez, seria o divisor que separa a 

representação do malandro e do bandido, e que é responsável pela idealização da 

malandragem em detrimento da condenação do banditismo. 

 Como mencionamos, o mercado ilegal de drogas enreda o comércio ilícito 

de armamentos e, conseqüentemente, a instauração da violência nas relações 

sociais. No entanto, embora o tráfico contribua para o aumento da violência, ela 

por si só não explica interamente este crescimento. Nas palavras de Michel Misse: 

 

A violência não parece ser, então, um resultado isolado e imediato 
do tráfico de cocaína, embora com ele tenha se reforçado e se 
ampliado significativamente. A violência parece, antes, um 
processo social que exige acumulação histórica, embora o 
desenvolvimento de mercados ilícitos de <<vícios>> possa ser 
importante ou até mesmo central nessa acumulação originária e 
em seus resultados posteriores.58 

 

                                                 
57 Ibidem, p.9. 
58 MISSE, 1999:18. 
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Com o intuito de destacar como um longo processo histórico contribuiu para 

o acúmulo social da violência, Michel Misse identificou três grandes ciclos que 

demonstram tal concentração no Rio de Janeiro. Segundo o autor, o primeiro ciclo 

é estabelecido nas últimas décadas do Império até o Estado Novo e é quando a 

violência é demonstrada a partir de recursos políticos. O segundo ciclo ocorre 

entre 1945, quando da redemocratização do país, até o período do Ato 

Institucional nº.5 em 1968. Tal ciclo tem seu ápice quando se identificou o 

aumento das quadrilhas situadas em favelas, nos últimos anos da década de 

1950. Finalmente, o terceiro ciclo tem início nos anos de 1970 e continua até os 

dias de hoje, momento em que se tem a percepção de que não se pode mais 

combater a situação de violência na sociedade, dada sua situação limite e 

extrema59. Além disso, a concepção autoritária da ordem pública, concretizada 

pela ditadura militar no Brasil, 

 

preconiza o extermínio dos ladrões e dos bandidos, num 
movimento de purificação do próprio caráter nacional. Não é de 
outro modo que se pode entender a significativa legitimidade que 
as políticas públicas repressivas (ou sua preconização) alcançaram 
nas últimas décadas. Frente a um discurso moderno e liberal ao 
mesmo tempo estranho (para uso geral) e instrumental (para uso 
próprio) e que se mostrou até agora incopetente para tratar os 
conflitos, a nossa ambivalência moral tende a recusá-lo em nome 
de uma polarização moral que sempre lhe foi própria: <<bandido 
bom é bandido morto>>60 

 

 

                                                 
59 Idem, pp. 34;35. 
60 Ibidem, p.13. 
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Seria necessário, portanto, compreender historicamente o aumento da 

violência no Rio de Janeiro quando se pretende analisar a substituição sofrida pela 

malandragem em favor do crime, em cujo âmbito quadrilhas de bandidos armados 

passam a invadir a realidade carioca. Nesse sentido, a figura do malandro e a  

discussão sobre o trabalho serão levadas em consideração quando analisarmos a 

representação da malandragem em Cidade de Deus. A proposta definida aqui é 

pensar de que forma a configuração do malandro permanece e se sustenta no 

atual imaginário de brasilidade. 

 

4.1.1 - A malandragem em Cidade de Deus 

 

Em Cidade de Deus, a figura do malandro sofre modificações ao longo da 

narrativa. Aquela semelhante à presente nos sambas, como sujeito boêmio, que 

não tem emprego regular e que se mantém de pequenos roubos, brutaliza-se e 

cede lugar à figura do bicho-solto, bandido corrompido pela criminalidade.  

A fim de entender o processo de brutalização do malandro, analisamos o 

personagem Salgueirinho como o representante de uma malandragem mais 

amena e ligada ao universo do samba. Como veremos a partir do discurso de 

outros personagens ligados ao mundo do crime, esse tipo de malandragem vai 

perdendo espaço e evoluindo em níveis crescentes de brutalização. 

Ao longo do estudo dos personagens, constatamos uma série de sentenças 

de conduta espalhadas pela narrativa que revelam como se configuram o 
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malandro e as mudanças sofridas por ele. Tais sentenças mantêm ligação com o 

conceito de honra, cujo valor se fundamenta por meio da renovação e do 

reconhecimento do sujeito honrado ao longo do tempo. À medida que os valores 

da sociedade mudam, deslocam-se os padrões que estabelecem um indivíduo 

como honrado. Dessa forma, será possível perceber a mudança desses padrões 

de honra e os mecanismos estabelecidos para que tais personagens, em 

diferentes momentos, desfrutem do título de honra. 

 

4.1.2 - Salgueirinho: a malandragem que não vacila 

 

Salgueirinho representa, em Cidade de Deus, a figura da malandragem 

pacífica, que respeita certos valores de cordialidade entre os moradores do 

conjunto. Tais valores nem sempre são anunciados pelos próprios malandros. 

Outros personagens podem fazer remissão a eles a fim de representar a 

malandragem que os circunda. Destacamos da narrativa algumas sentenças, 

específicas a esse tipo de malandragem, seguidas do nome dos personagens que 

proferiram as frases, a seguir: 

 

Um tem que respeitar o outro. Cada um tem que sentir que o inimigo é a 
polícia (...) não quero meus amigos de rixa não. (p. 28 – Salgueirinho.); 

Tem que ser amigo. (p. 32 - Salgueirinho.); 

Um homem não toma, um homem bebe. (p. 37 – Salgueirinho.); 

Salgueirinho sempre falava que bronca era pra ser feita na área dos 
outros. (p. 55 -pensamento de Cabeleira enunciado pelo narrador.); 

Coração de malandro bate é na sola do pé e não desperta, não, fica 
sempre na moita! (...) Malandro não ama, malandro só sente desejo. (...) 
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Malandro não conversa, malandro desenrola uma idéia! (...) Malandro não 
fala, malandro manda uma letra! (...) Malandro não pára, malandro dá um 
tempo. (...) Malandro virá otário quando ama. (p. 57 – diálogo entre 
Berenice e Cabeleira.); 

Malandro que é malandro tem que saber chegar e saber sair, esperar a 
hora certa pra tomar as atitudes. (p. 128 – pensamento de Cunha 
enunciado pelo narrador). 

 

Salgueirinho, o bom malandro - conforme os termos do romance - era 

querido pelos membros da Cidade de Deus e respeitado até pelo bandido mais 

perigoso do Rio de Janeiro. É um personagem que aparece somente na primeira 

parte do romance como habitante da Cidade de Deus, quando o lugar ainda 

estava em formação. Naquele momento, a Cidade de Deus era um conjunto 

habitacional, que se constituía a partir da chegada de famílias vítimas de enchente 

ou de incêndio, que tiveram de sair das favelas em que moravam para habitar o 

novo local.  

Desde sua primeira aparição em Cidade de Deus, o passista da escola de 

samba Acadêmicos do Salgueiro mostra prezar o fato de não haver rixa entre os 

seus companheiros, como é evidenciado por seus valores de malandragem. Em 

seguida, aparece com certa freqüência na narrativa a partir de um episódio em 

que alguns bichos-soltos discutiam sobre o dinheiro de um assalto mal repartido 

entre os bandidos. Salgueirinho ameniza a desavença e é levado em 

consideração pelos outros.  

 

Não quero meus amigos de rixa, não, e é o seguinte: tem que ser 
amigo. Se começar esse papo de rixa, daqui a pouco a área fica 
suja rapidinho. Já falei: não quero ninguém de rixa não! – finalizou 
Salgueirinho, com quem dá uma ordem confiante de sua aceitação. 
Todos o respeitavam, jamais iriam contra o melhor passista da 
escola de samba Acadêmicos do Salgueiro. Nunca levantariam a 
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voz para o malandro mais conhecido nos morros cariocas. Até o 
Grande, bandido mais perigoso da cidade do Rio de Janeiro, tinha-
lhe consideração. Atenderiam qualquer pedido de Salgueirinho. 
Ficaram ali tomando cerveja. Na metade da tarde se portavam 
como grandes amigos: jogaram sinuca, porrinha e cantaram samba 
de partido alto.61  

 

Por meio das sentenças destacadas anteriormente e do trecho acima, 

percebe-se que Salgueirinho dispõe de um tipo de legitimação sobre os demais 

que, para a análise da malandragem, em Cidade de Deus, precisa ser abordado 

mais detalhadamente. Para isso, tomamos por base a teoria weberiana a respeito 

dos conceitos puros de dominação legítima, como apresentaremos em seguida. 

 

4.1.3 - Salgueirinho e a dominação pelo carisma 

 

 Quando Weber (1997) aborda a questão de dominação legítima, descreve 

três tipos puros que exercem formas peculiares de dominação. No entanto, no 

quadro social, diversificado por natureza, esses tipos encontram-se mesclados 

embora fundamentem-se em diferentes formas de submissão, sendo possível 

afirmar que a diferença entre um tipo ideal e um social ocorre por este ser mais 

complexo que o primeiro. Os tipos ideais descritos por Weber são: dominação 

legal, dominação tradicional e dominação carismática. 

 Regida por um estatuto, a dominação legal caracteriza-se como estável, 

pois é sancionada de acordo com uma regra pré-estabelecida. Ela corresponde 

não só à estrutura moderna de Estado, como também à relação predominante 
                                                 
61 p. 32 
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entre indivíduos em uma empresa capitalista privada. Esse tipo de dominação 

ocorre por meio de uma imposição de uma ordem racionalizada (daí seu tipo mais 

puro ser a burocracia) e conta com um tipo de obediência baseada em 

regulamentação abstrata. Presta-se obediência não à pessoa, mas a uma regra, 

sendo, portanto, o poder do dominador legalmente assegurado. O quadro 

administrativo específico à dominação legal é formado sem influência de motivos 

sentimentais, ou seja, “sem <consideração da pessoa>, de modo estritamente 

formal segundo regras racionais ou, quando elas falham, segundo pontos de vista 

de convivência <objetiva>”62. 

 O tipo de dominação tradicional também é estável, pois santificada pela 

tradição e pelo reconhecimento de um estatuto pré-existente. É uma dominação 

estruturada pela obediência a um senhor (daí o seu tipo puro ser o patriarcalismo), 

cuja dignidade se legitima pela estabilidade do meio social. Essa obediência é 

fruto do respeito ao dominador pelos dominados (os súditos). Embora, nesse 

caso, existam princípios a serem seguidos, os referentes à dominação tradicional 

aproximam-se da utilidade prática, da justiça e da ética material que não é de 

caráter formal, como na dominação legal. Na dominação tradicional, o senhor é o 

responsável por aplicar os meios materiais da sua administração.  

 Finalmente, a dominação carismática difere dos tipos anteriores por ser 

instável, pois oscila de acordo com o grau de confiabilidade concedido à 

autoridade pela comunidade. A dominação carismática se relaciona com o grau de 

afetividade que o dominador desempenha sobre os dominados. Seu tipo puro é o 

                                                 
62 WEBER, 1997:129. 
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do profeta, do demagogo ou do herói guerreiro. Ao contrário dos outros tipos de 

dominação apresentados por Weber, aquele que manda, nesse caso, é o líder, 

escolhido devido a seu carisma e vocação pessoais. O líder, portanto, não domina 

porque possui posição estatuída racional ou dignidade tradicional, mas sim pelas 

suas qualidades pessoais. Sua administração acontece por meio de sua revelação 

momentânea e sua autoridade é suportada graças a uma devoção afetiva por 

parte dos dominados. 

 Segundo Weber, no âmbito da dominação carismática, não existe um 

reconhecimento pré-estabelecido que faça do líder uma autoridade. Ele já é uma 

autoridade e está presente para exigir reconhecimento e castigar aquele que não 

o realiza. Para que o dominador carismático obtenha sucesso em seu 

reconhecimento ele tem de fazer-se acreditar por seus dominados e, 

conseqüentemente, se lhe faltar êxito, o seu domínio oscilará. Nesse sentido, 

existe uma série de líderes que competem pela confiabilidade da comunidade. Tal 

comunidade, por sua vez, quando se põe a favor de um líder, automaticamente 

torna-se contrária aos demais candidatos à liderança.   

 Em Cidade de Deus, Salgueirinho é um personagem cuja autoridade está 

baseada na aceitação do seu carisma pelos demais, o que o aproxima do tipo de 

dominação carismática. Ele é o que se chama de considerado, pois sua reputação 

gera simpatia, fazendo com que seja respeitado e que possa transitar entre os 

distintos universos existentes no espaço narrativo, seja o universo da 

malandragem, o da criminalidade ou o dos trabalhadores.  
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Nesse sentido, Salgueirinho é respeitado pelos bandidos, é amigo dos 

trabalhadores, é malandro e sambista (o que não significa que haja uma clara 

separação entre essas duas últimas características, como foi visto quando da 

remissão aos sambas de Wilson Batista). A única exceção é o meio dos policiais, 

tidos como inimigos para ele.  

Salgueirinho possui a aceitação e o respeito daqueles que o circundam, 

sabendo criar ao seu redor uma correspondência mútua. O personagem é o bom 

chefe, o líder, é aquele que tem um domínio sobre a honra. Ele se aproxima dos 

valores que fundamentam a configuração social da qual ele faz parte e, por isso, 

adquire prestígio e carisma com os demais. Portanto, as sentenças que regem a 

malandragem do sambista são levadas em consideração, pois são também 

reconhecidas e legitimadas pelos valores dos outros personagens. 

A afetividade que o personagem desempenha sobre os demais decorre das 

suas qualidades pessoais, que, num determinado momento da narrativa, se faz 

aceitar pelos que desempenham papel de súdito.  

Nesse sentido, Salgueirinho é apaixonado e fiel a sua escola de samba 

(“Carnaval, para ele, era mais que folia, no decorrer do ano, treinava em casa, nas 

horas vagas, os passos de samba que deslumbrariam os turistas assaltados por 

ele no dia anterior ao do desfile”63, mostra-se valente e valoriza regras de 

convivência, usando, quando necessário, a capoeira para defender-se 

(“Salgueirinho deu um rabo-de-arraia no detetive Carlão, uma rateira no policial 

                                                 
63 p. 100. 
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Careca e uma meia-lua em Touro, depois saiu, sem muita pressa, atravessou a 

ponte do braço direito do rio, entrou numa viela e sumiu lá pra baixo”64.  

Além do mais, é sedutor, tem lábia e desfruta de certa popularidade entre 

as mulheres (“Salgueirinho confessou ter sentido uma forte atração por ela desde 

o primeiro momento em que a vira, pensara até em convidá-la para dançar, mas 

teve receio de receber um não. O malandro mentia. A apaixonada fingia 

acreditar”65. No entanto, não permite que a sua reputação seja desafiada e não 

abaixa a cabeça por nada. 

O reconhecimento que o personagem exige para si torna-se possível 

graças ao seu poder em fazer-se reconhecido pelo outros personagens 

pertencentes a mesma comunidade. Isso concede a Salgueirinho um caráter de 

honra que, conseqüentemente, lhe atribui valor como líder.  

Sobre a questão da honra e do papel de consideração desempenhado por 

Salgueirinho, Weber, embora não tenha uma teoria específica sobre o conceito de 

honra, discute-o, em muitas de suas obras. Em Classe, “status”, partido, Weber 

afirma: 

  

A lei existe quando há uma possibilidade de que uma ordem será 
mantida por um quadro específico de homens que se utilizarão de 
compulsão física ou psíquica com a intenção de obter 
conformidade em relação à ordem ou de aplicar sanções à sua 
violação66.  

 

                                                 
64 p.37. 
65 p. 110. 
66 WEBER, 1974:69. 
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Segundo Weber (1974), a honra é uma dinâmica responsável por atribuir 

valor social estruturada pelo próprio sistema de valores de uma sociedade, o que 

acaba por conceder ao sujeito honrado certo grau de pertencimento àquela 

sociedade. 

Embora o tipo de dominação carismática não conte com o termo lei num 

sentido categórico, regulamentar e superior (o que está relacionado com a 

dominação legal), é possível identificar, no caso carismático, sentenças que 

emanam a partir de uma criação momentânea (não seguem tradição) e não 

estatuída (fogem do domínio legal). Tais sentenças são ordenações legítimas que 

desaparecem e reaparecem de acordo com a força desempenhada pelo líder 

carismático. 

As sentenças relativas à malandragem são produzidas porque há uma 

figura, como o personagem sambista, que pode sustentá-las. Salgueirinho exige o 

reconhecimento dessas sentenças, garantindo seu papel de dominação e 

adquirindo, conseqüentemente, honra perante os demais. Como será visto, o 

poder desempenhado pelo personagem oscila e, pouco a pouco, perde força para 

a consolidação de outros tipos de líderes que ganharão espaço na narrativa. 

Nesse sentido, vale pensar a respeito da dinâmica obtida pelo malandro em 

Cidade de Deus. 
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4.1.4 - A mobilidade do malandro em Cidade de Deus 

  

Ao perceber a dinâmica do personagem Salgueirinho, em Cidade de Deus, 

notamos, como mencionado, que ele exerce certa mobilidade entre universos 

diferentes (malandros e/ou sambistas, otários e bicho-soltos). Para pensar sobre 

essa mobilidade, é preciso levar em consideração o ensaio de Antonio Candido  

Dialética da Malandragem (caracterização das Memórias de um sargento de 

milícias)67.  

Tal ensaio abriu importante discussão para o entendimento de um traço 

muito característico da sociedade brasileira: a malandragem. Por meio da forma 

do romance de Manuel Antonio de Almeida, Candido nota que ela intui um ritmo 

geral dessa sociedade, na primeira metade do século XIX, ritmo este composto 

pelas idas e vindas de certos personagens do romance entre os pólos da ordem e 

da desordem sociais. Essa alternância entre os dois pólos é a própria forma do 

romance analisado por Candido e resume o estilo de vida do setor dos homens 

livres da sociedade brasileira, que, por não fazerem parte da categoria senhorial 

nem da formada pelos escravos, situavam-se entre estas camadas, sem serem 

absorvidos por nenhuma delas.  

 Os planos da ordem e da desordem comunicam-se e, quando se tocam, 

fazem com que o mundo aparentemente hierarquizado se revele subvertido. No 

que se refere ao estudo da foma das Memórias, Antonio Candido a relaciona com 

a realidade fora do plano ficcional e, assim, afirma que no Brasil nunca houve uma 

                                                 
67 Candido, 1993. 



 70 

obsessão pela ordem por parte dos grupos e dos indivíduos, o que  “tira o 

significado da lei e da ordem, manifesta a penetração recíproca dos grupos, das 

idéias, das atitudes mais díspares, criando uma espécie de terra-de-ninguém 

moral, onde a transgressão é apenas um matiz na gama que vem da norma e vai 

ao crime”68. 

 O malandro, portanto, é o sujeito que se move com naturalidade entre essa 

gama. Por um lado, é formado por uma dimensão que o caracteriza como o 

espertalhão que pratica o jogo em nome do próprio jogo, sem sentir-se culpado 

por cometer transgressões à ordem. Por outro lado, em relação ao romance 

Memórias de um sargento de milícias, o malandro representa uma dimensão de 

época - a da Regência - e se relaciona com o estilo satírico. Evidentemente, a 

figura do malandro sofre deslocamento se for pensada ao longo da dimensão 

histórica.  

Vista pelo ângulo da atualidade, a dialética da malandragem, como sugerida 

por Antonio Candido, não funciona da mesma maneira exatamente porque um dos 

seus constituintes (o movimento histórico) não é mais o mesmo, o que, de forma 

alguma, significa que o estudo feito por Candido deixe de desempenhar papel 

importante para o entendimento do assunto. 

O malandro das Memórias, o personagem Leonardo Pataca, se aproxima 

dos heróis como Pedro Malasarte, “correspondendo, mais do que se costuma 

dizer, a uma atmosfera cômica e popularesca do seu tempo, no Brasil”69. 

Salgueirinho é um personagem de um romance contemporâneo que não se 
                                                 
68 CANDIDO, 1993:51. 
69 Idem, p. 25. 
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pretende satírico e que faz prevalecer uma imagem da vida popular distinta da 

estruturada na narrativa de Manuel Antônio. O mundo leve e sem repressão de 

Memórias de um sargento de milícias não ocorre em Cidade de Deus, cujo 

enfoque é o universo e a expansão da criminalidade. 

A configuração do personagem Salgueirinho, portanto, afasta-se da 

malandragem de Leonardo Pataca e se aproxima com mais afinidade da 

representação do malandro presente nos sambas, de acordo com o que foi visto 

nas letras de samba. As aparições de Salgueirinho no romance são rápidas e 

superficiais: ora ele está apartando brigas entre bicho-soltos, ora defende seus 

amigos dos policiais, provocando-lhes com golpes de capoeira, ora se diverte em 

mesa de bilhar com trabalhadores, seduz mulheres, se dedica à sua escola de 

samba de coração. Como Salgueirinho não pertence estritamente ao universo do 

crime, é um personagem que flutua nos domínios da ordem e da desordem do 

próprio mundo da malandragem. 

Neste ponto, percebemos que a estrutura de Cidade de Deus estabelece 

níveis da ordem e da desordem distintos dos que Antonio Candido pôs em 

questão em Dialética da malandragem. Em Cidade de Deus, a desordem deixa de 

ser a fuga boêmia do trabalho duro para tornar-se violência e crime, na vida dos 

descriminados, herdeiros dos escravos. 

A repulsa pelo trabalho não é uma característica restrita aos malandros como 

Salgueirinho. Ela é sustentada inclusive pelos bandidos. Essa aversão é o 

elemento que liga malandros e bandidos e que faz com que estes últimos sejam 

vistos como malandros brutalizados. Além da questão do aumento do tráfico de 
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drogas e de armas, um elemento que separaria os conceitos malandragem e 

banditismo seria também o aumento do fenômeno de hipermasculidade, que, 

segundo a antropóloga Alba Zaluar (2004), leva à imposição de uma figura 

masculina por meio do medo. O porte de arma de fogo e a disposição para matar 

presentes na bandidagem, e ausentes na malandragem como a de Salgueirinho, 

são indícios de tal aumento. 

Em relação à malandragem, de um lado, no romance de Paulo Lins, há um 

mecanismo de honra, que rege regras de conduta – como as que foram 

levantadas anteriormente – que quase identificam o malandro com o sambista e 

que lhe concedem carisma, fazendo-o pagar uma cerveja para seus amigos, tratar 

bem os indivíduos da sua comunidade, respeitar crianças, velhos e as mulheres 

com as quais deseja manter relacionamento amoroso.  

Nesse âmbito, o malandro é esperto e esquiva-se das situações difíceis por 

meio da sua ginga, tanto no aspecto físico (“eu passo gingando, provoco e 

desafio”, como na música de Wilson Batista), quanto no seu linguajar dissimulado 

(“um homem não toma, um homem bebe”, de acordo com o destacado nas 

normas da malandragem).  

Por outro lado, no plano da desordem, a aversão pelo trabalho toma 

conseqüências maiores e insere o malandro na criminalidade. Nesse sentido, 

Salgueirinho esquematiza e comete assaltos, usa drogas e desafia policiais. No 

entanto, o personagem escapa da ordem, do trabalho e da disciplina, sem que 

seja absorvido por nenhum deles.  
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Apesar de cometer roubos, Salgueirinho não entra em conflito com outros 

bandidos, porque, além de ter prestígio, prezava e exigia amizade entre os 

demais. Ninguém seria capaz de ir contra ele, pois, como sujeito honrado, é 

legitimado por sua trajetória, na narrativa, como aquele que garantia a 

manutenção dos seus valores, que, por sua vez, concederam-lhe o status de 

malandro.  

Quando Salgueirinho morre, morrem também os princípios da sua 

malandragem. Conseqüentemente, acaba, em Cidade de Deus, a figura do 

malandro como um sujeito carismático que respeita as relações de parentesco e 

de amizade e desfruta do respeito dos demais. 

 

4.1.5 - A morte do malandro 

 

A morte de Salgueirinho teve como causa um banal atropelamento causado 

por um motorista que só apareceu na narrativa para desempenhar esse papel, 

lembrando mecanismos ao modo deus ex machina. O próprio Salgueirinho não 

conta com uma descrição da história da sua vida, como outros personagens 

bandidos. Em certa medida, isso pode estar relacionado com o que afirma o 

narrador nas páginas iniciais do romance: “o assunto aqui é o crime, eu vim aqui 

por isso.”70 . Assim como o personagem não faz inteiramente parte do universo 

criminoso, sua morte também não contou com grandes descrições. No entanto, 

seu atropelamento causou grande repercussão entre os demais personagens, o 
                                                 
70 p. 22. 
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que revela a importância social que tinha o sambista. Seu enterro foi um 

acontecimento celebrado pelos seus amigos de dentro e fora da Cidade de Deus: 

 

Lá na Frente, o corpo foi coberto com um lençol azul cada 
um que chegava acendia uma vela para que a luz, muita 
luz, iluminasse os mistérios do caminho que a alma de 
Salgueirinho começava a seguir. Era a única forma de 
ajudar aquele malandro que nunca deixara a desejar. 
Chegava nas biroscas pagando tudo, respeitava todo 
mundo, dava dinheiro às crianças, estava sempre de bom 
humor; na frente dele ninguém fazia covardia.71 

 

Na época de Salgueirinho, a Cidade de Deus era um ambiente 

relativamente pacífico, com disputas entre policiais e bandidos, assaltos, mas 

ainda não era um ambiente de rivalidade intermediada pela violência extrema, a 

desordem contemporânea. Os grupos de cada favela carioca que iam viver no 

local, em pouco tempo, formaram forçosamente uma nova rede social cuja 

integração “deu novo rumo ao dia-a-dia: nasceram os times de futebol, a escola de 

samba do conjunto, os blocos carnavalescos”72. Nesse sentido, a representação 

da favela como o espaço do samba, do jogo e do botequim se diferencia da idéia 

de que ela é um local de criminalidade e se aproxima da representação de que 

esse é o espaço da malandragem. 

 No entanto, desde a primeira aparição do malandro até a sua morte, a 

Cidade de Deus do romance já mostrava sinais de mudança: a narrativa começa a 

ter sinais mais freqüentes de mortes por vingança (“vítimas que reagiam, essas 

                                                 
71 p. 111. 
72 p. 35. 



 75 

mereciam ganhar chumbo na cara”73), assaltos a mão armada (“vai saindo com as 

mão pro alto bem devagarinho!- disse Carlinho Pretinho, apontando o três oitão 

para ao casal que obedeceu sem hesitar”74), e também caminha para a 

transformação dos valores sustentados pela malandragem representando, nesse 

sentido, uma crescente banalização da vida (“qualquer bandido que piasse na sua 

frente morreria sem piedade”75). A ética própria do malandro vai perdendo espaço 

e isso não acontece repentinamente, mas de acordo com o desenrolar da 

narrativa, culminando na morte de Salgueirinho.  

   

4.2 - A BRUTALIZAÇÃO DO MALANDRO 

 

A morte do malandro Salgueirinho é simbólica e sinaliza o desmoronamento 

e a ruptura com os códigos de honra da malandragem da qual este personagem 

fazia parte.  Desde antes do personagem sambista morrer, começa a se instaurar 

na narrativa a presença do bicho-solto, o malandro brutalizado, que, de 

semelhança com o malandro do samba só possui a aversão pelo trabalho.  

Quando mencionamos aversão pelo trabalho não pretendemos dizer que o 

bandido, o bicho-solto, muitas vezes chefes de tráfico de drogas, não 

desempenham uma atividade semelhante a um trabalho. Ao contrário, tais 

personagens freqüentemente podem ser comparados a autênticos empresários, 

gerenciando a entrada e saída de tóxicos, negociando armas e arregimentando 

                                                 
73 p. 68. 
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“funcionários” que, mandados por ele, são responsáveis pelo sucesso de suas 

negociações e investimentos.  

A diferença se estabelece no ponto em que, assim como o malandro, o 

bicho-solto tem aversão pelo trabalho otário, ou seja, qualquer atividade encarada 

como moralmente positiva pela sociedade. Sua atividade é ilícita e não-regular, a 

ponto de, quando um chefe de drogas perde poder, seus “funcionários” também o 

perdem, o que mostra não só a fragilidade desse tipo de contrato de trabalho, 

como também aponta que esse pacto segue os parâmetros da dominação 

carismática, pois mantém relação com laços de influência irregulares e não-

estatuídos. Nesse sentido, destacamos como característica geral dos 

personagens bichos-soltos a recusa pelo trabalho otário explicitada no seguinte 

trecho: 

 

Depois que sua avó morreu, Cabeleira resolveu que não andaria 
mais duro, trabalhar que nem escravo, jamais; sem essa de ficar 
comendo de marmita, receber ordens de branquelos, ficar sempre 
com o serviço pesado sem chance de subir na vida, acordar cedão 
pra pegar no batente e ganhar merreca (...) mesmo se a avó não 
morresse assassinada seguiria o caminho que para ele não 
significava a escravidão. Não, não seria otário de obra, deixava 
essa atividade, de bom grado, para os paraíbas que chegavam 
aqui morrendo de sede.76 

 

Percebe-se a analogia entre trabalho otário e escravidão como uma 

provável causa para a inserção dos personagens no mundo do crime. Além disso, 

trabalhar em uma construção, comer comida fria e receber ordens de patrões 

(brancos, importante dizer) é uma atividade destinada aos nordestinos, o que 
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ilustra uma questão interessante na narrativa de Cidade de Deus, que é a questão 

racial, o preconceito que os moradores do local possuem com os nordestinos em 

grau muito maior do que em relação às pessoas brancas ou negras.  

 

4.2.1 - O bicho-solto 

 

 Idealizado, o malandro de “antes” torna-se desprovido de fundamentos 

históricos, ao passo que o uso do termo malandragem começa a ser confundido 

com banditismo. Daí resulta a indistinção entre o malandro e o marginal. “O tipo 

malandro foi perdendo alguns atributos da malandragem, que possuiu até os anos 

40, para incorporar crescentemente, principalmente nos anos 50, os atributos de 

homem poderoso, violento e perigoso, que se tornará dominante nos anos 70”77. 

 É possível estabelecer as seguintes passagens e diferenciações, que 

resultaram em mudança para a concepção dos termos: gatuno a assaltante 

armado; malandro e valente a marginal; arma branca a arma de fogo (ou seja, 

navalha a revólver); ação em grupo a ação individual; astúcia a nervosismo. Em 

Cidade de Deus encontramos já realizada a passagem que acabou por 

metamorfosear a figura do malandro em bandido, o que teve seu ápice com a 

morte do malandro Salgueirinho. 

 No romance, a representação da violência encontra-se vinculada ao tráfico 

de drogas e à atuação dos personagens bichos-soltos como responsáveis pelo 
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mercado ilícito de entorpecente, ou então relacionados a ele. Percebemos 

também associação da violência com a atuação da polícia como agente de 

agressão e corrupção. Quanto ao desempenho dos personagens policiais, vemos 

seres tomados de ódio e desejo de vingança em relação aos bandidos, o que 

evidencia, no romance, não só a suspensão de padrões da lei, da justiça e dos 

direitos humanos, como também uma forma de desordem oficial. O personagem 

Cabeção, policial atuante em Cidade de Deus, revela-se tão corrompido quanto 

qualquer outro bandido: 

 

Cabeção saiu de casa injuriado porque estava sem dinheiro, não 
gostava de sair apanhando alimentos nas lojas, biroscas, padarias, 
mercados, como faziam os outros policiais. Foi para o serviço sem 
a mínima vontade de trabalhar. Dispensou a companhia de colegas 
na primeira ronda do dia. Queria arrumar um dinheiro sozinho. 
Andou pelo conjunto de arma engatilhada. Em suas primeiras 
investidas, deu o azar de pedir documentos somente a 
trabalhadores. (...) Queria dar flagrante em maconheiro somente 
para extorquir uma grana. Sentiu que um rapaz aumentou o passo 
ao notar sua presença. Cabeção retirou duas trouxas de maconha 
do bolso, enquadrou o rapaz ainda que de longe, verificou que era 
um desocupado. (...) Cada vez que o rapaz falava que a maconha 
não era dele, recebia coronhadas. (...) Depois de saber que o 
detido tinha pai e mãe (...) obrigou-o a levá-lo à sua casa, mirando 
extorquir dinheiro da família. E foi o que fez.78 

 

 Ao longo da narrativa, observamos que, com o desenvolvimento do 

mercado das drogas, as figuras do malandro e do marginal caem em desuso e 

praticamente desaparecem. Elas são metamorfoseadas e resultam no 

estabelecimento do tipo do bandido, que conserva as características dos tipos que 

o originaram, mas agregam novas significações como as atribuições traficante, 

                                                 
78 pp., 104;105 



 79 

assassino, matador, vagabundo ou bicho-solto, nos termos do romance. Sobre 

essa última denominação, Michel Misse define:   

 

[os bichos-soltos] são principalmente, mas não só, os participantes 
do “movimento”, nome dado ao mercado de venda a varejo de 
drogas e à generalização de redes de boca-de-fumo e de 
quadrilhas nas favelas e conjuntos da cidade, que se deu a partir 
de meados da década de 70. O termo aplica-se tanto ao gerente, 
como aos vendedores diretos, e pode ter um significado “neutro” ou 
“pejorativo”, quando quer se referir aos que trabalham no 
“movimento” e também assaltam ou empregam a violência 
desnecessariamte.79 

 

Zé Pequeno é um personagem que aparece nas três partes da narrativa e, 

assim, podemos acompanhar suas evoluções dentro do mundo da criminalidade. 

Desde criança, quando era chamado por Dadinho, mantinha relações com os 

bandidos e por eles sentia admiração. A partir de sua infância é possível perceber 

a convivência do personagem com uma realidade marcada pela desigualdade e 

pelo preconceito. Isto o força a aprender que seu lugar não era o mesmo do 

ocupado pela patroa da sua madrinha, com as quais vivia durante a infância. Seu 

desejo de vingança por ser vítima de ódio, causado por levar em si as marcas da 

pobreza, somado a uma aversão pelo trabalho honesto, fizeram de Dadinho o 

protótipo do homem perigoso que um dia se tornaria. 

Dadinho possuía uma arma para obter mais sucesso em seus assaltos e 

também para ser digno de respeito frente aos outros bandidos. O personagem 

entra para a criminalidade movido pela repulsa pelo trabalho digno, que não lhe 

traria a quantidade de dinheiro que ele desejava, e também por um intenso desejo 
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de ser um bandido poderoso e influente. Assim, com o dinheiro de roubos poderia 

ter status, comprar drogas e mais armas, o que, adicionado ao fato de não poupar 

a vida de suas vítimas, faz de Dadinho um dos maiores controladores das bocas 

de fumo da Cidade de Deus.  

 Dadinho chega à maioridade “com dez assassinatos, experiência de 

cinqüenta assaltos, trinta revólveres dos mais diversos calibres e respeito de todos 

os bandidos do local”80. Após a festa de comemoração do seu aniversário, toma 

uma boca de fumo, garante a liderança de mais uma parte da Cidade de Deus e, 

assim, muda seu nome para Zé Pequeno. Essa mudança de nome constitui um 

momento importante para o personagem, pois é a partir dele que Zé Pequeno 

passa da fase em que seu desejo pelo poder da criminalidade torna-se realidade e 

faz com que ele se afirme como um bandido tão poderoso e temido quanto os que 

admirava quando criança. 

Comparando-se os personagens Salgueirinho e Zé Pequeno, observa-se que 

este não tem a mesma lábia, nem a mesma habilidade, que o malandro 

Salgueirinho usava para sobreviver. Ao contrário do sambista, Zé Pequeno se 

afirma como aquele cuja mentalidade - contaminada pela intenção de acumular 

poder por meio do tráfico de drogas - se brutaliza, levando-o aos extremos da 

violência. 

Comparam-se ao discurso do malandro mencionados anteriormente as 

seguintes proposições, que mais parecem “normas” de conduta dos bandidos: 

 

                                                 
80 p. 207. 
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Bandido que é bandido tem que andar trepado. (p. 25 – Cabeleira); 

Tô aqui pra matar e pra morrer. (p. 26 – Cabeleira); 

Cagüete merece morrer. (p. 42 – Marreco); 

Bandido que é bandido tem que brigar na mão, senão perde a 
frente, fica desconsiderado. (p. 58 – Cabeleira); 

Tiro só pra não morrer. (p. 74 – voz do narrador enunciando regra 
a ser seguida por bandidos no episódio ao assalto do motel.) 

Bandido que é bandido não pode ser sugestionado. (p. 99 – Pelé e 
Pará). 

 

 Num momento posterior a esse tipo de banditismo, a situação de violência é 

agravada e o poder passa ao domínio dos bichos-soltos, ainda mais brutalizados. 

As “regras” em que tais personagens se baseiam são enunciadas, na maioria das 

vezes, pelos personagens, mas também há outras que não se encaixam no 

discurso dos personagens e são declaradas pelo narrador, como, por exemplo: 

“segundo as normas, aplicar um-sete-um na área onde moravam era falta grave. 

Motivo de desconsideração e até de morte, conforme o caso”81; “Estuprador tinha 

mesmo é que virar peneira, acreditava o povo”82. Outras então foram destacadas 

como próprias às falas dos personagens: 

 
Quem deixa cocaína voar do prato está pedindo pra morrer. (p. 128 
– Cunha); 

Quem cai de bruços [morto] quer vingança. (p. 128 – Cunha); 

Toda vez que ele mata, ele dá uma de vapor, distribui maconha de 
graça pra todo mundo que ele conhece. (p. 229 – Marisol falando 
sobre Zé Pequeno); 

A ruindade é a melhor coisa que pode se estabelecer num bandido 
para ser respeitado. (p. 546 – pensamento de Zé Pequeno 
enunciado pelo narrador); 

Pequeno mandou quatro homens para pontos estratégicos e foi dar 
um confere nos mortos. Como de costume, deu um tiro de 
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misericórdia na cabeça de cada um. (p. 295 – voz do narrador 
sobre atitude de Zé Pequeno). 

  

Ao enfocar personagens aparentemente opostos como Salgueirnho e alguns 

bichos-soltos, não pretendemos estabelecer uma análise, em que o sambista 

representa a boa e velha malandragem, que foi banida da História pelos bandidos, 

a própria concretização do mal. Tal atitude reforçaria o entendimento do Rio de 

Janeiro como uma cidade dividida em duas partes rivais: a sociedade contra os 

bandidos, a coletividade contra a barbárie.  

Diante disso, percebemos as relações entre o malandro e o bicho-solto a 

partir da configuração de épocas do Rio de Janeiro refletidas em Cidade de Deus. 

Nesse sentido, o que vemos é que, de um lado, havia um passado em que existia 

espaço para uma malandragem mais amena, com uma ética peculiar a ela. De 

outro lado, a instituição das  armas de fogo, do surgimento do tráfico de drogas e 

de diferentes facções de bandidos, fatores que devem ser observados 

historicamente e que levam a uma percepção mais clara da violência como 

negadora de padrões de alteridade. 
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5 - CIDADE DE DEUS, O FILME 

 

 Lançado em 2002, o filme Cidade de Deus possui direção de Fernando 

Meirelles, co-direção de Kátia Lund e roteiro de Bráulio Mantovani. Baseado no 

romance homônimo, sua produção conta com a eventual contribuição de Paulo 

Lins, como auxiliar do roteirista, na pesquisa sobre falares próprios das diferentes 

épocas descritas no filme, ou ocasional apoio sobre figurino e músicas utilizados 

no longa-metragem.  

Talvez Paulo Lins não esperasse o sucesso que o filme provocou quando 

vendeu os direitos do romance a Fernando Meirelles. O longa-metragem possui 

uma considerável lista de prêmios e indicações a festivais de cinema, dentre os 

quais destacam-se o Festival de Cannes, em 2002, o 24º Festival Internacional del 

Nuevo Cine Latino Americano de Havana, em Cuba, e as indicações ao Oscar, em 

2004, concorrendo ao prêmio de melhor diretor, roteiro, fotografia, montagem e 

roteiro adaptado. Do site oficial do filme Cidade de Deus, retiramos a sinopse: 

 

O principal personagem do filme Cidade de Deus não é uma 
pessoa. O verdadeiro protagonista é o lugar. Cidade de Deus é 
uma favela que surgiu nos anos 60, e se tornou um dos lugares 
mais perigosos do Rio de Janeiro, no começo dos anos 80. 
Para contar a estória deste lugar, o filme narra a vida de diversos 
personagens, todos vistos sob o ponto de vista do narrador, Busca-
Pé.   
Este, um menino pobre, negro, muito sensível e bastante 
amedrontado com a idéia de se tornar um bandido; mas também, 
inteligente suficientemente para se resignar com trabalhos quase 
escravos. 
Busca-Pé cresceu num ambiente bastante violento. Apesar de 
sentir que todas as chances estavam contra ele, descobre que 
pode ver a vida com outros olhos: os de um artista. 
Acidentalmente, torna-se fotógrafo profissional, o que foi sua 
libertação. 
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Busca-Pé não é o verdadeiro protagonista do filme: não é o único 
que faz a estória acontecer; não é o único que determina os fatos 
principais. No entanto, não somente sua vida está ligada com os 
acontecimentos da estória, mas também, é através da sua 
perspectiva que entendemos a humanidade existente, em um 
mundo aparentemente condenado por uma violência infinita.83 

 

Ao contrário do romance, cujo narrador não é um personagem, mas possui 

ponto de vista interno, no filme de Fernando Meirelles, a mediação tem, no 

personagem Busca-Pé, a figura do narrador, com nome, idade e endereço na 

Cidade de Deus. Busca-Pé, embora não seja igual aos demais habitantes do local, 

não opta pela vida criminosa como os personagens cuja vida conta, já que, (de 

acordo com a sinopse) acidentalmente, começa a trabalhar como fotógrafo.  

Pela leitura da sinopse, já se percebe a tônica do filme, pautada na idéia de 

que Busca-Pé se situa na fronteira entre a vida otária e vida criminosa, da qual se 

liberta, pois é inteligente suficientemente. Os pares opostos inteligência / trabalho 

versus burrice / criminalidade; favela / violência versus cidade / salvação, 

perceptíveis desde a leitura da resumo do filme, nos indicam a estrutura 

maniqueísta do longa-metragem em que o mal representa sedução, mas terror, e 

o bem, impossibilidade e libertação.  

Nesse capítulo, organizaremos a análise em duas partes: a primeira faz 

referência a alguns aspectos presentes na crítica feita ao filme após seu 

lançamento, com a intenção de perceber como Cidade de Deus, filme, se situa no 

panorama atual do cinema brasileiro. A segunda parte do capítulo se volta ao 

estudo do foco narrativo do filme. O propósito é perceber como foi realizada a 
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mediação tanto por parte do narrador quanto de outros recursos, que trabalham 

em conjunto com a linguagem narrativa, como imagem e procedimentos sonoros. 

   Situando o debate, para a análise do filme Cidade de Deus, tomaremos por 

base as questões propostas por Ismail Xavier, em Sertão Mar: “como se conta a 

estória? Por que os fatos são dispostos deste ou daquele modo? O que está 

implicado na escolha de determinado plano ou movimento de câmera? Por que 

este enquadramento aqui, aquela música lá?”84 

 

5.1- FAVELA DO DIABO 

 

Após o lançamento de Cidade de Deus, em 2002, uma série de polêmicas 

foram geradas, que ora defendiam o filme como um fragmento preciso da 

realidade brasileira, ora questionavam o potencial crítico do longa-metragem, 

comparando-o a qualquer produção policial do cinema norte-americano. O fato 

assim apresentado levanta questões, que, embora criticando positiva ou 

negativamente o filme, acabaram, em última instância, contribuindo ainda mais 

para a sua comercialização.  

Para o efeito global do longa-metragem, não se pode dizer que ele celebra 

a violência ou mesmo propõe alguma recuperação moral por parte da sociedade 

ao apresentar cenas violentas. No entanto, embora sendo visto pelo viés do puro 

entretenimento, acaba, mal ou bem, sugerindo alguma discussão sobre a exclusão 
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social ou sobre criminalidade e tráfico de drogas dentro do universo da classe 

média brasileira85. 

Inicialmente, o diretor Fernando Meirelles86 declara que tinha o objetivo de 

fazer com que o espectador se relacionasse direto com o que fosse mostrado no 

filme. Meirelles menciona que sua preocupação era a verdade e, por isso, houve 

todo um cuidado com a escolha dos atores que participaram do filme: cinco meses 

de treinamento com atores não profissionais, moradores da própria Cidade de 

Deus, muitas técnicas de improvisação, sem que houvesse extrema preocupação 

com o texto a ser decorado, nem com a presença das câmeras durante as 

filmagens.  

No entanto, com a estréia de Cidade de Deus algumas considerações 

negativas foram feitas ao filme, críticas estas que tocam a questão da veracidade 

sustentada inicialmente por Meirelles, e questionam por qual motivo, no filme, a 

criminalidade não se relaciona com fatores externos à favela, nem existem 

explicações para a propagação da violência no local. Sobre isso, Meirelles 

declara: 

 

Se eu quisesse dar uma visão sociológica ou se quisesse explicar as 
razões externas daquilo ali, não seria mais este filme. Além do que seria 
chover no molhado. Todo mundo sabe qual é a visão da classe média 
sobre o assunto. Será que precisamos de um filme para nos dizer como a 
distribuição de renda no Brasil é vergonhosa?87 

 

                                                 
85 BENTES, 2002. 
86 Essas informações podem ser encontradas em documentário feito sobre a preparação dos 
atores de Cidade de Deus,  presente no material extra do DVD do filme.  
87 MEIRELLES, 2002. 
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Observamos um discurso calcado na intenção de desvincular Cidade de 

Deus de uma forma crítica de fazer cinema, em virtude do entretenimento, como 

se o filme não mantivesse relação com a história brasileira que acaba por se 

refletir no Rio de Janeiro. Tal argumento poderia ser questionado com elementos 

presentes no próprio filme, como, por exemplo, a existência de marcações 

temporais próprias à estrutura do filme ou mesmo a  referência a costumes e ao 

vestuário específicos às épocas retratadas. Além disso, seria possível também 

questionar como seria explicada a preocupação em selecionar atores que 

pertencem à Cidade de Deus e mantém contato com a realidade do local. 

Além disso, surge também outra polêmica sobre a temática sugerida por 

Cidade de Deus ser transformada em mercadoria consumível e rentável, que 

aproximaria o filme de produções norte-americanas de gênero policial, cujos 

argumentos, freqüentemente, envolvem crimes, gangsters e ladrões. 

É provável que o espectador receba uma relativa carga de imagens de 

horror ao assistir aos sucessivos episódios que retratam violência e brutalidade 

em Cidade de Deus, e, nesse sentido, seria necessário questionar em que medida 

tais imagens tocam e sensibilizam o espectador. Assim, como simular a violência 

ou o sofrimento alheio? No artigo Cidade de Deus' promove turismo no inferno, 

publicado no jornal O Estado de São Paulo, em 2002, Ivana Bentes (2002) 

assinala: 
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O interdito modernista do Cinema Novo, algo como "não gozarás 
com a miséria do outro", que criou uma estética e uma ética do 
intolerável para tratar dos dramas da pobreza, vem sendo 
deslocado pela incorporação dos temas locais (tráfico, favelas, 
sertão) a uma estética transnacional: a linguagem pós-MTV, um 
novo-realismo e brutalismo latino-americano, que tem como base 
altas descargas de adrenalina, reações por segundo criadas pela 
montagem, imersão total nas imagens. Ou seja, as bases do prazer 
e da eficácia do filme norte-americano de ação onde a violência e 
seus estímulos sensoriais são quase da ordem do alucinatório, um 
gozo imperativo e soberano em ver, infligir e sofrer a violência.  

 

 De acordo com o ponto de vista de Ivana Bentes, há em Cidade de Deus a 

formação de um estereótipo para a pobreza que a faz ser consumível e observada 

como uma espécie  de “ ‘museu da humanidade’, em que as favelas ‘tombadas’ 

(uma tendência inclusive urbanística, com o descarte, cada vez mais claro, de 

qualquer idéia de ‘remoção’) são pontos turísticos com seu primitivismo-exótico, 

multiculturalismo e modos de vida em "extinção"88. Para a pesquisadora, essa 

forma de encarar a miséria reserva a favela como o local da cidade próprio para 

os pobres e para a criminalidade, sem que haja qualquer vinculação entre favela e 

outras partes da cidade. Seguindo a linha crítica de Bentes, Victor Hugo Pereira 

assinala: 

 

O filme manteve ou agravou os limites em que se colocava o 
romance, ao se omitir quanto aos elos entre a violência do conjunto 
habitacional e o “asfalto”. Reproduziu-se a perspectiva da “cidade 
partida” difundida no livro de Zuenir Ventura (1994), e que 
atualmente a própria mídia e algumas autoridades policiais 
começam a relativizar, relevando os elos entre os diversos 
territórios urbanos, localizados na favela e no “asfalto”, que 
propiciam, tanto as redes econômicas e de convivência,  como de 
atividades criminosas89.  

 

                                                 
88 Bentes, 2002. 
89 PEREIRA, 2003. 
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A partir das observações dos autores citados, destacamos: como 

representar o sofrimento humano sem cair no pieguismo ou no pitoresco? Como 

levar o leitor ou o espectador a compreender a carga de brutalidade que há na 

miséria sem fazer surgir o paternalismo ou a pena pelo pobre-coitado? Na 

proposta do Cinema Novo, mencionado por Ivana Bentes, somente uma cultura da 

fome seria capaz de fazer perceber o horror da exploração por meio da imposição 

da violência. Violência como componente de um processo social concreto. 

Violência que precisa ser apresentada como uma atitude de superação da 

dependência.  

A análise feita neste capítulo não deixa de considerar o contexto de 

produção do Cinema Novo e a do Cinema de Retomada, no qual se insere o filme 

de Fernando Meirelles. Devido à diferença entre as duas épocas não se pretende 

aproximar Cidade de Deus à tendência de fazer cinema de Glauber Rocha, até 

porque, o filme de Fernando Meirelles, em momento algum, propõe que se pense 

a violência como uma forma de combatê-la. No entanto, como mencionamos, e 

segundo a análise de Bentes, a presença da temática nacional está embebida de 

questões sociais e não passa ilesa a elas: 

 

A questão é que não estamos mais lutando contra o olhar exótico 
estrangeiro sobre a miséria e o Brasil que transformava tudo "num 
estranho surrealismo tropical", como dizia Glauber em 1965. 
Somos capazes de produzir e fazer circular nossos próprios clichês 
em que negros saudáveis e reluzentes e com uma arma na mão 
conseguem ter nenhuma outra boa idéia além do extermínio 
mútuo.90  
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Apresentado em janeiro de 1965, na V Rasegna Del Cinema Latino-

Americano, em Gênova, o ensaio Uma estética da fome, de Glauber Rocha (2004) 

faz referência à produção cinematográfica e cultural da época. Possui como 

proposta pensar a consciência do colonizador a respeito do colonizado. Portanto, 

nas palavras de Glauber Rocha, na relação entre cultura “civilizada” (européia) e 

“bárbara” (latino-americana) há produção de “exotismos formais que julgariam os 

problemas sociais”91, inclusive na percepção do próprio colonizado sobre si 

mesmo, já que este também se vê por meio do mesmo olhar do colonizador.  

 

Para o observador europeu, os processos de criação artística do mundo 
subdesenvolvido só o interessam na medida que satisfazem sua nostalgia 
do primitivismo: e este primitivismo se apresenta híbrido, disfarçado sob 
tardias heranças do mundo civilizado, mal compreendido porque impostas 
pelo condicionamento colonialista. A América Latina permanece colônia e o 
que diferencia o colonialismo de ontem do atual é apenas a forma mais 
aprimorada do colonizador: e além dos colonizadores de fato, as formas 
sutis daqueles que também sobre nós armam futuros botes92. 

 

 

 Segundo Glauber Rocha (2004), o Cinema Novo é proclamado pela forte 

negação à arte “civilizada” e aos seus cânones, na medida em que se legitima 

essa forma de fazer cinema como um ato político e crítico que deve ser mantido 

longe dos padrões artísticos europeus. Adere-se à violência como uma forma de 

não simpatizar com tais padrões. Discute-se a violência de modo que ela não se 

incorpore ao ódio e que recuse o estado de contemplação ou tolerância do 

espectador. Assim, a estética da fome faz ressurgir a força da transformação que 
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enfrenta padrões hipócritas de se fazer arte. A fome não é a temática. A fome é a 

forma de dizer que não se é primitivo porque se sente fome. 

 

A fome não será curada pelos planejamentos de gabinete e que os 
remendos do tecnicolor não escondem, mas agravam seus 
tumores. Assim, somente uma cultura da fome, minando suas 
próprias estruturas, pode superar-se qualitativamente: e a mais 
nobre manifestação cultural da fome é a violência93.  

 

 O argumento central da análise de Bentes, quando esta menciona a relação 

da produção atual cinematográfica com o Cinema Novo é que, atualmente, não 

foram superadas as críticas feitas por Glauber Rocha quanto à sua forma de 

apresentação da violência. No entanto, agrega-se à atualidade a forte influência 

da publicidade no cinema, uma vez que este pretende ser vendável ao grande 

público. Em Cidade de Deus, observamos esse compromisso com condicionantes 

da atual indústria cinematográfica, influenciada profundamente pela estética 

publicitária, em que a a cultura se torna “capaz de se relacionar com a miséria e 

violência com orgulho, fascínio e terror”94. 

 

Cidade de Deus é um filme-sintoma da reiteração de um 
prognóstico social sinistro: o espetáculo consumível dos pobres se 
matando entre si. É claro que os discursos "descritivos" sobre a 
pobreza (no cinema, TV, vídeo) podem funcionar tanto como 
reforço dos estereótipos quanto abertura para uma discussão mais 
ampla e complexa em que a pobreza não seja vista somente como 
"risco" e "ameaça" social em si. Esse talvez seja o viés politico, 
extracinematográfico que o filme pode provocar. Já a narrativa nos 
remete freqüentemente para uma sensação já experimentada no 
filme de ação hollywoodiano, o "turismo no inferno" em que as 
favelas surgem não como "museu da miséria", mas novos campos 

                                                 
93 Ibidem, p. 66. 
94 BENTES, 2002. 
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de concentração e horrores. O cinema do massacre dos pobres 
nos prepara para o massacre real, que já acontece e por 
massacres por vir, como o cinema americano de ação antecipou e 
produziu o clima de terror e controle internacional e o clamor por 
"justiça infinita"?95  

 

 

 Para tornar mais clara a significação que suscitou toda a polêmica gerada 

em torno do filme, analisamos o foco narrativo de Cidade de Deus, considerando-o 

sempre como um convite a olhar. Portanto, o debate se circunscreve na forma de 

mediação escolhida para o filme, que, representada pelo narrador, se configura 

como um caminho, uma espécie de chave, proposta a abrir o plano das 

significações possíveis de cada apresentação de imagens.  

 

5.2- O FOCO NARRATIVO EM CIDADE DE DEUS 

 

Em ritmo veloz como uma propaganda de televisão, Cidade de Deus se 

inicia com a imagem de um facão e com o som da lâmina sendo afiada na pedra. 

De repente, como um flash, surge a imagem de Busca-Pé, entre grades, com uma 

câmera fotográfica na mão. Surge novamente a imagem do facão, que será usado 

para matar uma galinha. Amarrado, o animal observa a gangue de Zé Pequeno 

depenando outra galinha. A heroína dessa primeira seqüência do filme, a galinha, 

seria a próxima vítima para a refeição dos bandidos e, pelo efeito sonoro de 

cacarejo presente na cena, entendemos que o animal está assustado com a 

situação. De repente, ela consegue desamarrar-se e fugir pelas vielas da Cidade 

                                                 
95 Idem. 
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de Deus. Sua fuga é percebida por Zé Pequeno, que, assim, ordena que outras 

pessoas saiam em busca do animal. 

A seqüência seguinte é composta por atores armados correndo atrás da 

galinha, quando a câmera, de repente, mostra em close os dentes desordenados 

de Zé Pequeno, rindo da situação. Zé Pequeno é a figura da crueldade e da frieza. 

Bandido destemido, impõe sua violência como uma espécie de ordem autoritária. 

O close nos dentes mal cuidados, enquanto Zé Pequeno ria, é a própria imagem 

grotesca do riso, lembrando que um animal mostra seus dentes como atitude de 

defesa quando se sente ameaçado e se prepara para o ataque. Tal apresentação 

do personagem lhe atribui um caráter animalesco, como se Zé Pequeno fosse um 

bicho feroz, que se diverte com o sofrimento alheio, que persegue animais animais 

indefesos, mostrando contentamento.  

A imagem se encerra, na figura de Zé Pequeno, e, em seguida, passa a 

mostrar Busca-Pé, que entra em cena conversando com um amigo sobre a 

possibilidade de divulgar fotos do bandido sendo subornado pela polícia. A 

aparição de Busca-Pé ocorre em concomitância com a cena de perseguição à 

galinha. Um clima de tensão invade a cena e a câmera, rodando em torno do 

cenário, mostra primeiro a quadrilha de Zé Pequeno chegando ao local atrás da 

galinha e, em seguida, a cabeça de Busca-Pé em plano próximo. No fundo, uma 

música que expressa tensão. Nesse momento, a polícia chega ao local e, assim, 

formam-se dois grupos rivais: o de policiais, chefiados por Cabeção e o de 

bandidos, liderados por Zé Pequeno. Entre eles, estão Busca-Pé e a galinha. 
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A posição e mesmo local compartilhada por Busca-Pé e a galinha revela a 

semelhança que ambos compartilham na cena. O personagem, como se percebe 

ao longo do filme e na própria sinopse apresentada anteriormente, é o menino 

ingênuo assustado com a vida criminosa, que, para fugir da morte, como a 

galinha, retira de si as amarras, que o levariam à criminalidade, apegando-se à 

profissão de fotógrafo. A colocação de Busca-Pé entre dois lados opostos é o que 

vai sinalizar a guerra entre o bem e o mal, ao longo do filme, sendo, nessa cena, o 

bem representado pelo narrador e o mal pelos bandidos e pela polícia. 

 Em meio ao fogo cruzado entre policiais e bandidos, a voz over de Busca-

Pé declara: “uma fotografia podia mudar a minha vida, mas em Cidade de Deus, 

se correr o bicho pega e se ficar o bicho come. Sempre foi assim desde que eu 

era criança.”  

A partir daí, a narrativa volta no tempo e passa a explicar como esta chegou 

até esse momento inicial. Como será esclarecido, no decorrer do filme, a cena 

evidencia o desfecho da guerra entre as quadrilhas de Zé Pequeno e Mané 

Galinha. Após isso, os bandidos rivais serão assassinados: Mané Galinha, morto 

por um componente traidor de sua quadrilha e Zé Pequeno por um bando de 

meninos, que se revoltam contra ele e acabam tomando o seu poder após matá-

lo. 

Voltando à seqüência inicial do filme, observamos o início de uma nova 

seqüência introduzida pela câmera em travelling circular96, que roda sobre seu 

próprio eixo, evidenciando rapidamente a polícia de um lado e os bandidos de 
                                                 
96 Termo utilizado por Fernando Meirelles, em seu comentário sobre a cena, presente no material 
extra do DVD do filme. 
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outro. Em seguida, o movimento giratório da câmera representa a volta aos anos 

60, mostrando Busca-Pé na mesma posição, mas em situação diferente, pois, com 

a mudança de época, o personagem-narrador aparece jogando futebol na Cidade 

de Deus de “antigamente”. 

Comparando-se a constituição do foco narrativo, no romance e no filme, 

notamos que, enquanto no romance o narrador não é um personagem, mas 

possui ponto de vista interno e discurso semelhante ao de um deles, no filme 

Busca-Pé está dentro do ambiente de Cidade de Deus, mas sua forma discursiva 

não assume conhecimento sobre o universo da criminalidade, nem oscilação entre 

os planos da vida “otária” e a vida “malandra”, como ocorre no romance.  

Essa é a diferença fundamental entre as produções literária e 

cinematográfica em questão, pois o olhar externo do narrador aponta para sua 

impotência, uma vez que sua condição de “estrangeiro” não o deixa modificar a 

história e nem compreender o ambiente em sua totalidade. Com isso, os 

depoimentos de Buscapé contam com a variável do acaso como determinante de 

seu destino97. Sobre a questão do narrador na linguagem cinematográfica, Ismail 

Xavier esclarece: 

 

No cinema, as mediações que me levam à ficção são complexas, 
envolvendo todos recursos de elaboração da imagem e do som. 
Examinar o trabalho do narrador é mergulhar dentro do filme para 
ver como imagem e som se constituem numa análise imanente 
que, ao caracterizar os movimentos internos da obra, oferece 
instrumentos para discussões de outra ordem, particularmente 

                                                 
97 PEREIRA, 2003. 
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aquelas que nos levam ao contexto da produção do filme e sua 
relação com a sociedade.98” 

 

A relação com a sociedade a que se refere Ismail Xavier, em Cidade de 

Deus, reflete, entre outros aspectos, um local isolado do centro urbano do Rio de 

Janeiro. Define-se a questão na cena em que a câmera mostra a chegada das 

famílias, posicionada de frente para os atores que se aproximavam ao local, como 

se fosse o próprio olhar de alguém de dentro da Cidade de Deus observando os 

novos moradores. Subentende-se que o lugar está em formação e, nesse 

momento, as famílias vindas das outras favelas do Rio de Janeiro chegam à 

Cidade de Deus para habitá-la.  

A iluminação escolhida para a composição da cena possui coloração meio 

dourada, que contrasta com o chão de terra do cenário. Essa escolha pela cor 

indica tanto o retorno no tempo, quanto um ambiente peculiarmente bonito, 

composto por casas claras e afastadas umas das outras, com crianças jogando 

futebol em uma quadra improvisada. Na cena da chegada das pessoas à Cidade 

de Deus, o tipo de iluminação dourada remete ao nascer do sol, à alvorada da 

favela, ao seu início, e pode emitir também uma mensagem de esperança, 

possivelmente inerente àquele momento. Utilizando o recurso da voz em over, a 

entonação sempre mansa do narrador anuncia a história da chegada dos 

moradores do local como se estivesse lendo alguma história infantil. 

Dentro da evolução dos episódios, há, nessa seqüência, a primeira 

aparição de Dadinho, o futuro Zé Pequeno, que surge querendo pegar a bola de 

                                                 
98 XAVIER, 1983:14. 
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futebol de Busca-Pé, usando um tom de voz autoritário. Fica clara a participação 

de Busca-Pé como narrador do filme, pois, por meio do discurso em voz over, o 

personagem-narrador anuncia que “para contar a história da Cidade de Deus 

precisa começar pela vida do Trio Ternura, composto por Cabeleira, Bené e 

Marreco. 

Ao longo da primeira parte do filme99 - a história do Trio Ternura –, destaca-

se a cena de um assalto comandado pelos bandidos a um caminhão de gás. O 

ângulo da câmera faz com que o espectador veja a cena de baixo para cima e 

mostra, de frente, os três bandidos com um lenço tapando a boca, ao estilo 

cowboy, revólveres apontados para o motorista do caminhão de gás. Um dos 

integrantes da gangue, Cabeleira, anuncia o assalto. Nesta cena, uma certa 

pretensão de caracterizar um tipo de banditismo ingênuo e pueril, como se 

houvesse a intenção de voltar à gênese do crime, com bandidos que ajudam a 

comunidade, que distribuem os botijões de gás do caminhão assaltado para a 

população de Cidade de Deus.  

A maneira pela qual o narrador revela a história, nesse momento, é 

influenciada profundamente por uma estrutura semelhante à do jogo, que acaba 

por estabelecer quem vence e quem perde por meio da disputa entre participantes 

em busca de um simples prazer. No caso do Trio Ternura, a vitória de mais um 

assalto e de mais um ato de “esperteza”. Em relação às práticas de Zé Pequeno, a 

conquista do poder em Cidade de Deus.  

                                                 
99 O filme é dividido em três partes, separadas de acordo com os personagens que a narrativa 
pretende enfocar: a história do Trio Ternura, situada nos anos de 1960; a história de Zé Pequeno, 
nos anos de 1970 e a história de Mané Galinha, entre os anos de 1970 e 1980. 
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Como um bandido dos filmes de Hollywood, após a vitória de mais um 

assalto, Marreco ensina, ingenuamente, ao irmão Busca-Pé que quem possui 

inteligência têm o papel de estudar, de “vencer na vida”, enquanto que aos 

ignorantes- como ele se auto-denomina- sobra a função de ser bandido. A cena 

subseqüente constitui-se a partir da imagem de um projétil em movimento, que 

cruza o espaço da Cidade de Deus e finaliza sua trajetória estourando o espelho 

retrovisor de um carro parado em uma esquina. O tom das imagens (leia-se, da 

conseqüência de uma vida criminosa) revela a perseguição do projétil aos 

“candidatos” ao papel de bandido, e o impacto provocado no espelho pode 

representar o alcance àqueles que não foram espertos o bastante e que acabaram 

cedendo ao crime. 

Após às cenas de assalto a um motel, praticado pelos integrantes do Trio 

Ternura, observamos a imagem aérea de Cidade de Deus, como se estivesse 

fazendo um vôo rasante sobre o local. O plano geral do conjunto passa a mostrar 

suas casas idênticas e branquinhas e cachorros brincando pelo chão de terra 

batida, que, na composição da cena, possui tonalidade singularmente dourada. 

Amanhece na humilde Cidade de Deus e tudo parece tão calmo quanto a voz de 

Cartola, cuja música Alvorada é usada como recurso auditivo para a cena. O clima 

em Cidade de Deus é de serenidade, o que revela, como na canção que “lá no 

morro, ninguém chora, não há tristeza, ninguém sente desamor”. Tudo tão plácido 

quanto mórbido, até que a voz over de Busca-Pé contrasta com a intenção de 

mostrar a harmonia do local, quando o narrador blasé anuncia que, após o 

episódio do assalto ao motel, “todo dia alguém apanhava, alguém ia preso e se 
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dava mal, mas ninguém nunca via nada (pausa), não sabia de nada (pausa), 

ninguém contava para os samangos onde é que os bandidos tavam entocados 

(sic)”. 

A narração do filme alterna a voz bastante mansa do narrador e as cenas 

em que tudo acontece depressa e acaba por prender a atenção de quem vê o 

filme. Busca-Pé promove a inserção do espectador no filme e sua maneira 

tranqüila de falar é semelhante a uma exposição didática do que seria a vida na 

favela. Em análise sobre a questão da voz over de Busca-Pé, em Cidade de Deus, 

Ismail Xavier explica: 

 

Buscapé, em sua conversa com a platéia, faz um nítido 
contraponto com a avalanche de choques presentes nas cenas; a 
sua voz over é uma ocasião de respiro, balanço e organização dos 
dados; às vezes, ele age como o informante do antropólogo para 
quem traduz os códigos do mundo em que se formou. Este traz a 
marca da violência que tem uma história que ele narra, pontuando 
o filme inteiro. Sua fala traz o peso da representação, de alguém 
que traz o legado de uma comunidade, mas sua presença é frágil 
quando se pensa em lhe atribuir o papel de expressar a “visão de 
dentro” entendida como um senso comum partilhado pelos 
habitantes de Cidade de Deus.100 

 

À rapidez das cenas, contrastadas com o tom de voz de Busca-Pé, 

acrescenta-se uma espécie de humor, expresso tanto nas ironias lançadas nos 

comentários do narrador quanto nas atitudes dos personagens. A questão do 

humor é um elemento recorrente no filme e pode ser percebido, por exemplo, na 

forma de agir dos três componentes do Trio Ternura, que após cena de assalto ao 

                                                 
100 XAVIER, 2006:2. 
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motel, saem correndo, aos tropeços, pela Cidade de Deus para fugir de um 

flagrante da polícia.  

A vigência da morte no filme está presente assim como no livro. No entanto, 

vale pensar de que maneira ela é encarada em ambos. Assim, no romance, 

minutos antes de morrer, Cabeleira se questiona sobre sua vida, sobre o que teria 

sido dela se não tivesse cedido à guerra. Mané Galinha, o ex-trabalhador que se 

transforma em bandido para lavar sua honra contra Zé Pequeno, sente a 

desgraçada sensação de ser bandido, matador e formador de quadrilha. As ações 

seguem sem pausa, com poucos momentos para respirar, mas nenhum 

personagem do romance cede à barbárie sem explicação ou a seu bel prazer.  

Na hora da morte de Cabeleira, um momento de gravidade apodera-se do 

filme. Do alto, a câmera mostra o personagem, o bandido assassinado, estirado 

no chão. Essa posição da câmera durante alguns segundos revela a pequenez do 

corpo massacrado e a atmosfera da cena se torna mais séria. Mais séria e um 

tanto irônica. O motivo da ironia é definido pela voz de Busca-Pé, que contrasta 

com a imagem do assassinato. Nas palavras do narrador: “tudo o que eu me 

lembro do dia da morte de Cabeleira é uma confusão de gente e uma máquina 

fotográfica. Eu cresci paradão na idéia de ter uma máquina fotográfica”. 

E, na cena seguinte a essa, o narrador continua com sua voz pacata: “com 

16 anos eu comprei a minha primeira câmera, mas como todo pobre tive que 

começar por baixo e comprei a câmera mais vagabunda do mundo”. Assim, 

possuindo agora seu objeto de desejo, Busca-Pé poderia fotografar as garotas, 
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ser mais importante e poder sair da favela, o que aponta para o antagonismo, que 

caracteriza a favela como o inferno e o mundo fora dali como a civilização.  

Percebemos que qualquer possibilidade de crítica é desvirtuada pela voz do 

narrador. Assim ocorre em várias cenas, como no episódio da morte de Cabeleira 

e numa cena em que Filé com Fritas, um menino de aproximadamente dez anos, 

tem que escolher entre duas crianças assaltantes da região do Caixa Alta para 

matar e assim adquirir a consideração de Zé Pequeno. Filé, apreensivo, mata um 

dos meninos e aquele que sobreviveu vai embora chorando por uma viela, com o 

pé ferido por causa de um tiro que levou. A cena se encerra com a imagem da ida 

do sobrevivente e, em seguida, mostra, em primeiro plano, a nuca de Filé e, no 

fundo, fora de foco, o corpo do menino que morreu. 

Logo após essa cena, surge uma imagem em que um cachorro de rua, 

sarnento, magro e sujo aparece roendo um pedaço de osso no meio da rua. A 

cena dura alguns segundos e transcorre com o som de crianças brincando. Seria 

provável afirmar que essa seqüência assemelha as crianças com o cachorro 

faminto? É possível que essa relação proponha alguma discussão sobre 

criminalidade, miséria ou exclusão social?  

Provavelmente sim, se a cena do cachorro faminto não fosse substituída 

por outra que mostra algumas pessoas - entre elas, Zé Pequeno - num bar 

conversando e contasse também com a voz do narrador, que se desvincula do 

que foi apresentado e introduz um novo tema bem diferente do que o anterior: o 

amor e as experiências sexuais de Busca-Pé: “enquanto Zé Pequeno ganhava o 
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respeito dos moradores, o Bené ganhou o coração de Angélica. E eu? Bom, eu 

continuava virgem, sem namorada e duro. E não tinha outra saída.” 

E a saída de Busca-Pé foi entrar para a “vida de otário”, ou seja, arrumar 

um emprego em um supermercado para poder comprar uma máquina fotográfica. 

No entanto, sua intenção foi em vão, pois logo foi despedido porque seu patrão 

pensou erroneamoente que ele estava simpatizado com ladrões que ameaçavam 

o supermercado, o que poderia confirmar preconceitos ao estilo do refrão popular 

que diz que “alegria de pobre dura pouco”. 

Em uma seqüência do filme que pretende ilustrar a questão do tráfico, a voz 

de Busca-Pé  descreve o processo de produção das drogas na Cidade de Deus. 

Usando de um tom praticamente didático e, como sempre, tranqüilo, Busca-Pé 

“explica” passo a passo cada processo da “linha de produção” e comercialização 

dos entorpecentes, sendo que cada frase emitida por ele é ilustrada por uma 

imagem que a representa. Na citação, as frases entre parênteses são as 

descrições das imagens apresentadas e as reticências as pausas feitas pelo 

narrador: 

 

Vender droga é um negócio como qualquer outro. (Um garoto recebe um 
pacote na laje de uma casa). O fornecedor entrega o peso. (Zé Pequeno e 
outros personagens aparecem enrolando maconha em folhas de papel 
num cômodo fechado). No cafofo, é feita a indolação. O trabalho da 
indolação é a linha de montagem do tráfico tão chato quanto apertar 
parafuso. A maconha é embalada num pacotinho chamado dólar. (Uma 
grande quantidade de maconha é enrolada e guardada num saco). A 
cocaína é embalada em papelote. (Um personagem aparece com um 
papelote de cocaína nas mãos). E, depois, em trouxinhas de dez ou 
pacotinhos de 100. (Personagem balança a cabeça de um lado para o 
outro, revelando ter sentido o efeito de cocaína pinicando em seu nariz). A 
tráfico tem até plano de carreira. Os garotos menores começam a trabalhar 
como aviãozinho. (...) Depois, eles passam a olheiro. Quando a pipa desce 
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no céu todo mundo sai saindo. (...) Soldado é um cargo mais responsa. (...) 
Se o cara for esperto e bom de conta, pode virar gerente da boca, (...) o 
braço direito do patrão. A polícia também faz sua parte: recebe o dela e 
não perturba. 

 

 Notamos uma possível preocupação do narrador em introduzir o espectador 

de classe média no entendimento do que seria o mercado das drogas, uma vez 

que usa termos específicos ao ambiente empresarial, como “negócio”, “linha de 

montagem”, “fornecedor”, provavelmente familiares ao universo dessa classe 

social. No entanto, e como uma tentativa de não “fugir” de seu mundo, Busca-Pé 

também utiliza gírias para ilustrar o “como se faz” na venda das drogas, sem 

deixar de lado sua estranha comicidade quando menciona que o processo descrito 

é “tão chato quanto apertar parafuso”. No comércio dos entorpecentes, tudo é 

banalizado – é “um negócio como qualquer outro”- e não se faz referência ao 

exterior à favela, como se as drogas fossem cultivadas, fabricadas, 

comercializadas e consumidas na Cidade de Deus. 

Nesse sentido, para configurar o abismo social entre favela e demais partes 

da cidade, configurado, no filme, a fala do narrador em determinado momento da 

guerra entre Mané Galinha e Zé Pequeno: “a vida na favela era o purgatório, virou 

um inferno. Eu decidi que tinha que cair fora e foi assim que eu comecei a minha 

carreira de jornalista”. E, com isso, Busca-Pé vai trabalhar como distribuidor de 

jornais, admirando durante a entrega dos periódicos as fotos dos tão distantes 

repórteres fotográficos.  

O jornal era a sua salvação, a possibilidade de sair do inferno, do horror 

para o conforto do lado civilizado da cidade. A câmera do personagem, nesse 
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sentido, representa o salto de Buscapé rumo a uma vida “decente”. Com ela, o 

pobre narrador ganha status e nome. Sem ser mais Buscapé, o garoto vira Wilson 

Rodrigues. Finalmente, sua hora tão esperada acontece e, assim, sai da sua 

simples condição de entregador de jornal para fotógrafo profissional. 
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6- CONCLUSÕES 

 

A vitalidade expressa na carga das ações de Cidade de Deus faz com que 

sintamos a temática proposta pelo romance: “o assunto aqui é o crime, eu vim 

aqui por isso”101. Recebido dessa maneira, o leitor é convidado a participar de uma 

sucessão de episódios, que sintonizam a narrativa com a força trágica das 

histórias cruéis que a compõem e que fazem alusão a um aspecto da vida popular 

marcado pela diferença e pela violência.  

Para enfrentar o horror do sofrimento, “a importância deliberada e insolente 

da nota lírica”102 - por vezes triste e desesperada - é ilustrada na intenção 

narrativa de não deixar de pronunciar o doloroso e o indizível. Nesse sentido, “a 

palavra nasce no pensamento, desprende-se dos lábios adquirindo alma nos 

ouvidos, e às vezes essa magia sonora não salta à boca porque é engolida à seco 

(...) Falha a fala, fala a bala”103.  

O episódio de abertura do romance, em que é descrita a viagem 

entorpecente dos dois personagens se refere à figura do escravo metamorfoseado 

nas formas do negro pobre habitante da favela. Favela, nesse sentido, como um 

quilombo contemporâneo, que não mantém contato físico com partes nobres da 

cidade, já que as ações, nas raras vezes em que saem do espaço de Cidade de 

Deus, são ambientadas em outras favelas ou em presídios.  

                                                 
101 p.22 
102 Schwarz, 1999:169. 
103 p.23 
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Diante desse contexto, um dos papéis do narrador seria o de apresentar a 

grande quantidade de episódios transcorridos sem estar preso às descrições 

detalhadas de outros ambientes, o que confere à narração um ritmo veloz, 

mostrando que há bastante atividade mesmo no espaço fechado de Cidade de 

Deus. Assim, enquanto um marido traído se vinga da esposa (p. 83), bichos-soltos 

planejam um assalto a um motel (p. 84) e crianças brincam inocentemente nas 

ruas (p. 85). 

Observamos que a Cidade de Deus do romance não se constrói distanciada 

de uma perspectiva histórica e, assim, se remete a uma parte da cidade do Rio de 

Janeiro, que é parte do Brasil, que, por sua vez, faz parte do mundo 

contemporâneo formado e deformado pelos avanços do capitalismo. Deformações 

que ocasionaram uma sociedade pós-catástrofe, sem auto-superação, uma 

sociedade mutilada pelo mito da urbanização acelerada, cujos ideais são pré-

estabelecidos pela cultura de massa. É essa a marcha que o romance reinventa 

ao trazer para o plano fictício policiais que lêem algo chamado Texas Kid volta 

para matar e perseguem bandidos como os heróis de televisão Bonanza, Buffalo 

Bill e Zorro: “pena que aquela ação não fosse a cavalo como nos filmes, e se 

estivessem armados fariam uma emboscada bonita atrás de uma árvore para 

liquidar inimigos”104. 

Como o narrador de Cidade de Deus não é um dos personagens do 

romance, poderíamos dizer que essa união entre os planos narrador - 

personagem, além de resultar em realismo nada exótico, promove uma relação 

                                                 
104 p. 66. 
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estreita entre narrador e matéria social apresentada por este. Situada no espaço 

limitado da Cidade de Deus, a ação recebe vigor, o que nos faz notar que o 

narrador não deixa espaço para o leitor ficar perdido por entre divagações 

contemplativas. Seu dinamismo não o restringe à brutalidade da ação ou à 

melancolia que ela poderia provocar. Nesse sentido, caracterizamos o narrador do 

romance como um típico malandro, oscilante entre os planos de uma espécie de 

moral, capaz de julgar atitudes criminosas como negativas, sem se deixar prender 

no papel de juiz, uma vez que também transita pela atmosfera dos bichos-soltos 

com intimidade.  

O contraponto é o impacto do ritmo que a narrativa adquire após cada 

descrição de um crime. Tal como num caleidoscópio em constante movimento, as 

ações são compostas sucessivamente e a ausência de tempo para alguma 

descrição prolongada da cena é escondida por outro ato que ultrapassa 

prontamente a seqüência narrativa anterior. Essa característica poderia aproximar 

Cidade de Deus de qualquer outro romance que, com cenas tensas, pretende 

envolver o leitor num ritmo frenético e violento por si só, sem que haja atenção ao 

seu conteúdo.  

No entanto, o ponto resultante dessa dinâmica se expressa pela produção de 

um lirismo frio e triste. Emotivo muitas vezes, o que o coloca talvez nas fronteiras 

do pieguismo, mas sem deixar que a ultrapasse. Com isso, observamos que o 

narrador de Cidade de Deus não parece ser conivente com a existência de uma 

vítima ou de um agressor, sem que haja a figura de um salvador personificado que 

pudesse manter a segurança da comunidade. 
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 A composição descontínua de Cidade de Deus evidencia, portanto, que a 

própria elaboração do texto é fundamental para o romance atingir o seu efeito. 

Com isso, sua prosa não só mantém relações com aspectos da realidade 

extraficcional, como também se afirma esteticamente ao produzir sua lógica 

interna e sua própria realidade. 

Em Cidade de Deus, o processo de polarização da moral é expresso quando 

o malandro Salgueirinho, paulatinamente, perde espaço dentro da narrativa, sendo 

vítima de um acidente estranho e repentino. No plano do imaginário social e 

cultural do Rio de Janeiro, o malandro passa a habitar um mundo folclórico, em 

que se torna um sofisticado personagem que, com seu chapéu panamá, roupa 

alinhada e sapato brilhoso, não mantém relação com alguma problemática social 

ou contexto histórico. 

Sobre a dominação exercida pelos bichos-soltos do romance, nota-se que é 

a mesma da seguida pelo malandro Salgueirinho, já que é oscilatória e 

momentânea. Há também uma medida de afetividade desempenhada pelo 

dominador em relação aos dominados, o que é proporcionado também pelo poder 

que o bandido demonstra em seus feitos. Assim, nas relações entre os bichos-

soltos, ressaltamos que tal poder empregado no tráfico de drogas adquire feição 

de empresa, englobando um mercado consumidor, empregados e empregadores 

e representando o capitalismo em si, no seu aspecto lucrativo e dinamizador da 

economia, fazendo com que o crime acompanhe a evolução do processo e corra 

paralelo ao poder estatal. 
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Seria possível questionar em que medida o poder deslegitimado do crime 

estaria sustentado pela anulação do Estado e até mesmo pela contribuição deste 

para a criminalidade. Em Cidade de Deus, sua localização espacial fechada no 

ambiente da neofavela não significa que os elementos externos não a influenciam.  

Pelo contrário, seu encerramento espacial dialoga com uma realidade 

exterior (podendo ser também extra-romanesca, se for pensada a relação dela 

com o contexto da cidade do Rio de Janeiro), na medida em que reflete o 

esquecimento que a neofavela sofre por parte das outras partes da cidade.  

Por outro lado, a presença da polícia em Cidade de Deus revela a presença 

do poder legitimado do Estado, corrupto e não menos brutalizado que o 

desempenhado pelos bandidos. A propósito, os chefes do tráfico não deixam de 

ter poder, mas “nem por isso deixam de ser pobres-diabos que morrem como 

moscas, longe da opulência que nalgum lugar o tráfico deve proporcionar”105. 

Afinal, para que a criminalidade seja instituída é preciso também que haja um 

poder legitimado que a garanta.  

 No âmbito desse poder legitimado, não está somente o aparato policial 

corrupto, que se beneficia da criminalidade, mas também a indústria de 

armamentos, que por sua vez cresce e gera lucro. Ligado a isso, como dissemos, 

a expansão do tráfico de tóxicos caracteriza-se como uma força agravante para o 

estabelecimento do banditismo. É de grande importância para a história da 

criminalidade o surgimento da arma de fogo entre os bandidos. O bandido será, 

portanto, aquele que possui arma de fogo e elege o tráfico de drogas como fonte 

                                                 
105 SCHWARZ, 1999:167. 
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de renda106. Em contraposição, o malandro vivia do jogo de cartas e muitas vezes 

da exploração de mulheres sem apelar para o uso de revólveres em situação de 

conflito. Em tais circunstâncias, sua arma era a luta corporal. Em Cidade de Deus, 

são diferentes as brigas atuadas por malandros e bandidos. No primeiro caso, a 

luta capoeira era o meio pelo qual o malandro se esquivava dos policiais, 

enquanto que, no caso dos bichos-soltos, seja contra policiais ou outros bandidos, 

os conflitos eram resolvidos com o uso de arma. 

Cidade de Deus indica que, na metamorfose originada na malandragem e 

culminada pela fixação do tipo bicho-solto, há diferenças, continuidades e 

rupturas, e não abrange a idéia de que as tradições do banditismo são inventadas 

aleatoriamente, sem manter relações com algum contexto histórico. Ao longo do 

romance, as mudanças nas características do bandido são paulatinas, podendo 

ser exemplificadas em frases enunciadas pelos personagens que desempenham 

diferentes graus de criminalidade. 

Com a adaptação do romance em filme dirigida por Fernando Meirelles, 

percebemos tanto um enfraquecimento do potencial crítico presente no romance, 

uma vez que a discussão sobre questões sociais vai além da exposição de uma 

série de cenas de violência. Dessa forma, apontamos como uma das 

repercussões do filme o fato de que nele houve uma concretização de estigmas, 

que apontam para o senso comum de que a favela é o território do mal, onde do 

só existe bandido e onde o tráfico de drogas se alastra, sem explicação, como 

uma espécie de doença. 

                                                 
106 ZALUAR, 2000. 
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De forma distinta ao que ocorre no romance, no filme Cidade de Deus os 

bandidos não têm história de vida e já aparecem em cena realizando ações 

brutais, como é o caso de Dadinho, que, sem motivo para ser mau, pratica desde 

cedo assassinatos e crueldades. Os ladrões do Trio Ternura são menos 

ambiciosos do que Dadinho, mas se caracterizam como aventureiros do crime e, 

quando roubam, celebram o feito como uma vitória heróica. Para aumentar a 

euforia, a maioria das cenas de crime conta com trilha sonora composta por um 

samba agitado ou por música de discoteca.  

O debate se circunscreve a partir da inserção do espectador, no universo 

do filme, permitida pela forma de narrar utilizada por Busca-Pé. Sua forma piadista 

de contar a história faz com que o público se sinta distanciado e passe a aceitar 

situações de violência como um entretenimento.  

Embora o filme Cidade de Deus se relacione com o romance original - 

mesmo que com pouca intensidade - acaba por desvirtuar o tratamento dado, no 

romance, a certas questões como o tráfico de drogas. Enquanto que, no livro, é 

possível perceber a evolução da venda ilícita de entorpecentes, agravada ao longo 

da narrativa, no filme o tráfico não conta com nenhuma contextualização e é 

apresentado como constituinte da essência do viver na favela. 
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