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RESUMO

Este trabalho analisa as representacdes da juventude negra no cinema brasileiro
contemporéaneo a partir do filme Bréder! (Jeferson De, 2010), considerando que a
tensdes raciais que marcam a sociedade brasileira podem ser compreendidas a
partir das representacGes filmicas. Revisando as producdes dos anos 2000,
destacamos o contexto de producgéo do filme assim como o lugar de seu diretor no
campo do cinema nacional. Por meio de analise filmica identificamos os retratos de
como € ser jovem, negro/a e morador da periferia, explorando as tensfes raciais
presentes na obra assim como 0s aspectos proprios ao dispositivo cinematogréfico.
O trabalho assume, assim, a perspectiva que as relagdes raciais de uma sociedade
também sdo expressas em suas producdes culturais. Desse modo, o cinema é
entendido como um importante meio de difusdo de representacdes de e sobre os
grupos sociais.

Palavras-chave: Raca. Juventude. Cinema Brasileiro. Representacéo.



ABSTRACT

This work analyzes the representations of the black youth on the contemporary
Brazilian cinema from the movie Broder! (Jeferson De, 2010), considering that racial
tensions that have marked the Brazilian society can be understood from film
representations. Reviewing the 2000’s productions, the context of the movie
production as a place of its director on the field of national cinema can be highlighted.
Through film analysis we could identify the portraits of how it is to be young, black
and a resident of the outskirts, exploring the racial tensions present on the work as
own aspects of the cinematographic device. This way, the work assumes a
perspective that racial relations of a society are also expressed in their cultural
productions. This way, cinema is understood as an important way of spreading
representations of and about social groups.

Key words: Race. Youth. Brazilian Cinema. Representation



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 - Jeferson De nas gravagdes de Broder! ...........ccccovviiiieiiieiiiiiiiiin e, 38
Figura 2 - Cartaz de DIiVUIGaGCE0 ........ccooiiiiiiiieiiiieieee e 42
FIQUIA 3 = IMBICU ...ttt e e reeaeeee s 44
Figura 4 - Preparacgdo de elenco em Broder! ... 45
Figura 5 - Seu ChiCo € MACU ........coooiiiiiiiiiie e 46
Figura 6 - Conversa Na CoOZINNA .........oooiiiiiiiiiiiieeee e a7
Figura 7- JEfiNN0 € MACU........coiiiiiiiiiiie ettt 49
Figura 8 - Jaiminho NO CAPA80 .......uuuiiiiiiiiiiiiie e 50
Figura 9- JaimiNN0 € PaulO...........uuuiiiiiiiiiiiiiieie e 52
Figura 10 - Jaiminho € 0 empresario Paulo ... 53
Figura 11 - O ator Jonathan Haagensen e o jogador Neymar...........cccccceevvveiiiinnns 54
FIQUIA 12 - PIDE .t ee e e 55
Figura 13 - Apresentacao do personagem Pibe .........ccccooiiiiiiiiiiiiiiiieeeee 56
Figura 14 - Pibe com o filho e a esposa Claudia ..............couvveiiiiiiiiiiiiiee e, 59
Figura 15 - Jaiminho € ElaiNe .........cooooiiiiiii e 60
Figura 16 - Dona SOnia € ElAiNe ..........uuuiiiiiiiiiiiie e e e e e e 61
FIQUIA 17 - CHlENE ... e et er e e e e e e e e e e e e e e saenannnnaas 62
Figura 18 - Cilene € PIDE ......ooo oo e e e e e e e e e e e e anannes 63
Figura 19 - Trajeto para 0 Capao Redondo .............ccceeeiiiiiiiieeiiiicccee e 65
Figura 20 - PassS€io € CAITO ......ccccoiiiiiii et e e 66
Figura 21 - Napao € JaiminnO ........ccooiiiiiiiiii e 68
Figura 22 - Pibe, Jaiminho € MacCU ..........coooviiiiiiiiiiiciice e 71
Figura 23 - Gravacdes do fillme Broder! no centro de Sdo Paulo ............ccccceennnn. 73
Figura 24 - Paulo, empresario de Jaiminho .............ccciiiiiiiiiiiii e 74
Figura 25 - Jaiminho € DONA BriSa ......ccooiieeiiiiiie e 75
Figura 26 - Seu Chico, Dona Sénia e Jefinho ao fundo. .........ccccovveviiiiiiiii 75
Figura 27 - Quadro comparativo das referéncias realizadas ao livro Macunaima, um
heréi sem nenhum carater (1928) e a sua adaptacdo cinematografica (1969)........ 76

Figura 28 - Jeferson De e Caio Blat Nnas gravacoes ............ccoueevevvviiiiiiiiieeieeeeeeeea, 77

Figura 29 - Bate-bola entre amigos ..........cccccoiiiiiiiiiiiiic e 77

Figura 30 - DesfeCho de MACU............iiiiiiiiiiiii e 78



SUMARIO

INTRODUGAO. ...ttt ettt en e 08
1. LENDO IMAGENS..... ..ottt e s e e nnae e e e e 13
11 O real @ arePreSENTAGAD. .......cevvuurtieee e eie ettt ee et e e e 14
1.2 O negro no cinema Prasileiro..........ccoooviiiiiici e 17
2. JUVENTUDE NEGRA E DA PERIFERIA: A PROTAGONISTA DA
DECADA? ..ttt ettt ettt a R et er et R Rttt et r s rene s 23
2.1 Juventude negra nos anos 2000 e a blackizacdo do cinema nacional....... 26
2.2 Cinema, raga € auto-rePreSENTAGAD. ......ccuueeriiiiieeiee e et ee e e ee e 31
2.3 O CINEMA COMO CAIMPO.......eueiiiiiiiee ettt ee e e s s sitieeee e e e e e s s ssbbeeree e e e s abebeeeeeeeeans 33
2.4 POr traS dasS CAMEIAS.......ccciiiiiiieeie et e eae e 37
3. BRODER.......titititeeieteeeteesist ettt sse e eees e ese sttt ee st es e s eene s 42
3.1 1= T PRSP 44
3.2 JAIMINNO. .. et a e 50
3.3 P e 55
4. TRAJETORIAS E INTERSEGOES........cooiiiiiririeieeesisesre s 60
4.1 MUINEIES 1M CENAL ....ueiiiiiii ittt e et eee e e e aas 60
4.2 Juventude € eSPACO UIDAN0.........cccuuiiiiiiiiiiiiiie e 64
4.3 Juventude, rap € PEeriferia........ccccoiiiiiiiiiieieeee e 70
4.4 Raca, periferia € JUVENTUAE...........ueeiiiiee e 73
CONSIDERACOES FINAIS. ..ottt ettt ettt ee st en e eneete e 79
REFERENCIAS. ..ottt sttt enenas 81



INTRODUCAO

A questdo racial € um dos temas mais discutidos na
contemporaneidade. Objeto de luta do movimento negro e alvo de inumeros
debates, cada vez mais o lugar da populagdo negra na sociedade vem sendo
(re) discutido em nivel transnacional. Por meio de diversos estudos a sociologia
brasileira, ao longo dos anos, debrugcou-se sobre as relacdes raciais e suas
contradi¢cdes. Se hoje a percepcdo de que a abolicdo da escravatura ndao aboliu o
racismo (algo denunciado ha muitos anos pelo movimento negro) se tornou
frequente na agenda de 6rgdos internacionais e do Estado brasileiro!, assim como
na comunidade académica, durante muitos anos o reconhecimento da existéncia
de tensbes entre brancos e n&o-brancos permaneceu camuflado por uma
identidade nacional baseada na cordialidade entre as ragas e como um problema
secundario diante da luta de classes.

Essas relagcbes, como observa Robert Stam (2008), também séo
expressas nas manifestacdes culturais de um povo. O cinema, por exemplo, abriga
uma intensa capacidade de manipular elementos em cena, reproduzindo
determinado imaginario ou, propositalmente, contrariando-o.

A questéo racial também se tornou tema no cinema nacional. A declaracéo
do ator Caio Blat em um programa de televisdo agradecendo a oportunidade de
interpretar um negdo no filme Broder!, despertou minha curiosidade sobre a
tematica nas producdes recentes. Essa inquietacdo, que fez com que eu assistisse
ao filme e revesse outros, me incentivou a construir um projeto de mestrado em que
eu pudesse refletir de modo mais aprofundado sobre essas representacfes e seus
vinculos com as questdes raciais contemporaneas®.

Deparei-me, entdo, com uma gama de producdes do cinema nacional,
principalmente da ultima década, que retratam o cotidiano de jovens negros, homens

e mulheres, que residem nas periferias das mais diversas localidades do pais. Esses

! Resultando por exemplo na criacdo do Estatuto da Igualdade Racial e da Secretaria de Politicas de
Promocdao da Igualdade Racial — SEPIR.

> 0 ingresso numa pesquisa sobre a representacéo racial no cinema brasileiro dos anos 60 e 70,
ainda na graduacd@o, fez com que esta interrogacdo me acompanhasse durante minha trajetéria
académica até os dias de hoje. Tal experiéncia resultou num trabalho de conclusdo de curso
analisando as representagdes raciais nos filmes Xica da Silva (1976, Carlos Diegues) e Quilombo
(1984, Cacé Diegues).



filmes em sua maioria s&o ambientados em favelas e retratam temas como violéncia
e criminalidade.

Desde meados do século XX a cultura “jovem” tornou-se central no circuito
da industria cultural e cultura de massa, construindo assim um modo e um estilo de
vida (CAMPOS, 2010) que considera a juventude como uma categoria que
expressaria uma experiéncia universal.

Ao mesmo tempo, no Brasil, a juventude que habita a periferia, que é em
sua maioria negra tem suas representacfes associadas a violéncia, gravidez
indesejada, criminalidade entre outras situacdes, construindo um imaginario
negativo desse grupo social.

Até mesmo algumas producbes que buscam colocar em cena outras
dimensdes do cotidiano dessa parte da populacdo acabam reproduzindo conhecidos
estereotipos como 0 esporte e a arte como elemento “salvador’ de uma juventude
gue a qualguer momento pode se “desencaminhar” para o crime, atividades ilicitas,
0 uso de drogas, prostituicao, entre outros “desvios”.

De fato, esses jovens estdo expostos a uma seérie de dificuldades no campo
da educacéo, mercado e justica. E, se forem negros, a dinamica de estigmatizacéo
racial existente no Brasil (TELLES, 2004) se acrescenta a essas barreiras, como nos

mostra Bento e Beghin:

Quando analisados os dados referentes a condi¢cdes de vida dos
jovens negros, ndo se pode deixar de enfrentar a questdo que se
explicita: o amplo e diversificado leque de manifestacdes da
discriminagdo racial que os atinge. De um lado, constata-se um
ambiente escolar pouco hospitaleiro para os negros, que engendra a
evasao ou torna a trajetéria educacional mais acidentada; de outro, a
grande dificuldade de insercdo qualificada no mercado de trabalho.
No final da linha observa-se, com estarrecimento, um quadro de
genocidio. E 6bvio que esse quadro n&o favorece a esperanca, no
estimula a dedicacdo aos estudos, ndo alimenta uma perspectiva
otimista de futuro. Como confiar em si proprio, como acreditar na
meritocracia, como avancar se, de antemdo, sabe-se que O
tratamento sera negativamente diferenciado? O desalento, a
desesperanca, 0 ndo ter com quem contar atravessa o cotidiano
desses jovens. (Bento; Beghin, 2005, p.195).

As desigualdades também podem ser observadas a partir de alguns dados.
Segundo o Mapa da Violéncia 2013 os homicidios sdo hoje a principal causa de
morte de jovens de 15 a 24 anos no Brasil e atingem especialmente jovens do

sexo masculino, moradores das periferias e areas metropolitanas dos centros
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urbanos. Dados do SIM/DATASUS do Ministério da Saude mostram que mais da
metade dos 52.198 mortos por homicidios em 2011 no Brasil eram jovens (27.471,
equivalente a 52,63%), dos quais 71,44% negros (pretos e pardos) e 93,03% do
sexo masculino®.

J& nos resultados da Pnad/IBGE, demonstrados na pesquisa Juventude
e Politicas Sociais no Brasil (IPEA, 2008), os jovens pobres sdo majoritariamente
ndo brancos (70,3%), o numero de jovens negros analfabetos entre 15 e 29
anos € quase trés vezes maior que o de jovens brancos, dentre outros
indicadores. Também s&o alarmantes os dados do Mapa da Violéncia 2011* que
indicam uma tendéncia geral de desigualdades entre brancos e negros: desde
2002 ha uma queda de homicidios da populacdo branca e do aumento na
populacao negra.

Mesmo reconhecendo a existéncia de um contexto de violéncia e
estigmatizacdo, por serem jovens e por serem negros, um olhar mais atento atraves
de suas trajetorias nos faz perceber que “apesar de pertencerem a uma mesma
classe e mesma cultura, pode se seguir caminhos diferenciados” (FRANCH, 2004).

Neste sentido, este trabalho volta-se para a representacdo da juventude
negra no cinema contemporaneo no filme Broder! (2010) a partir da trajetoria e
aspiracfes desses jovens, o modo como se veem seus lagos sociais e suas
experiéncias em comum. Dirigido por Jeferson De, cineasta ativista por uma maior
participacdo do negro® no cinema brasileiro, a obra abriga a peculiaridade de

apresentar um protagonista branco que se vé como negro.

Os procedimentos metodolégicos concentraram-se em dois eixos, um
tedrico- conceitual e outro relativo a analise filmica. A primeira etapa da pesquisa
incidiu na revisdo de marcos tedricos do debate sobre as relacfes raciais no Brasil

e a diversidade da experiéncia negra, incluindo a reflexdo sobre a representacéo

® “Em resposta ao problema da violéncia contra a Juventude, em setembro de 2012, o Governo
Federal lancou o Plano Juventude Viva, uma iniciativa que busca ampliar direitos e prevenir a
violéncia gque atinge a juventude brasileira. O Plano constitui-se como oportunidade inédita de dialogo
e articulagdo entre ministérios, municipios, estados e sociedade civil no enfrentamento da violéncia,
em especial aquela exercida sobre os jovens negros, e na promoc¢ao da inclusdo social de jovens em
territérios atingidos pelos mais altos indices de vulnerabilidade”.

* Fonte: www.juventude.gov.br/.../mapa-da-violencia-2011-2013-resumo-exe. Acesso em 20 agosto
2011.

® Adotamos aqui 0 termo “negro/a” para nos referirmos a populacéo afrodescendente, assim como
tem feito um extenso grupo de autores das ciéncias sociais brasileiras (FERNANDES,1971;
PINTO,1953; NOGUEIRA, 2009; COSTA, 2006; GUIMARAES,2002; dentre outros).
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do negro, em especial no cinema (CARVALHO, 2005; STAM, 2008). Ainda no
campo das Ciéncias Sociais, nos debrugamos sobre leituras sobre curso da vida e
juventude (FEIXA, LECARDI, 2010; PAIS, 2009; ABRAMO, 1997) entrando em
contato com a problematizacdo desse conceito, suas formas de uso e suas
interpretagdes correntes.

Posteriormente, um aparato teodrico acerca do estudo da imagem,
representacdo, estilo e linguagem cinematografica foi primordial para uma
compreensao critica dessas representacbes ndo apenas como ilustracdes do
discurso sociolégico, mas como representacdes da realidade produzidas por atores
sociais.

Também foi realizado um levantamento sobre os dados técnicos do filme,
o contexto de producao e informacfes sobre o seu idealizador com a finalidade
de situar a obra em seu contexto politico e econémico.

O outro procedimento metodolégico consistiu na analise filmica. O
procedimento mais adequado para analise foi desmontar o filme, pelo método de
decupagem®, de modo a captar os mecanismos da construcdo da narrativa
cinematografica. Essa atividade supfe despedacar, desmontar ou descosturar o que
se toma como totalidade, para depois restabelecer esses elementos isolados
evidenciando suas associagdes e seus significados.

Apés a decupagem foi confeccionada uma grade de analise, no intuito
de observar separadamente as alegorias e os discursos retratados no filme. Por
meio de uma tabela inserimos diversas categorias tematicas como raca, classe
social, familia, lazer, moral, cultura, género, cotidiano, rela¢cdes de vizinhanca,
conflitos, violéncia, geracdo, juventude, esteredtipos, consumo, musica,
educacdo, relacdo com a cidade, sexualidade; e categorias estilisticas e
narrativas como linguagem, trajetéria, protagonismo, metaforas, referéncias e
homenagens, dando também espaco as tematicas que, mesmo ndo colocadas a
priori, apresentaram-se na obra. O procedimento mostrou-se muito eficiente, pois
possibilitou identificar os discursos que o filme apresenta em relacdo a cada

categoria de analise e 0 modo como sao representados e articulados.

® “A decupagem é, antes de tudo, um instrumento de trabalho. O termo surgiu no curso da década de

1910 com a padronizac@o da realizac@o dos filmes e designa a 'decupagem' em cenas do roteiro,
primeiro estagio, portanto, da preparacdo do filme sobre o papel; ela serve de referéncia para a
equipe técnica. Como muitas outras, a palavra passa do campo da realizacdo ao da critica. Ela
designa, entdo, de modo mais metaférico, a estrutura do filme como seguimento de planos e de
sequencias, tal como o espectador pode perceber’ (AUMONT, 2003, p.68).



12

A dissertacdo é composta por quatro capitulos. O primeiro volta-se para
uma reflexdo sobre a relacdo entre cinema e sociologia, ressaltando o
significado das representagfes sociais e a participagdo do negro no cinema
brasileiro.

O segundo constr6i um panorama sobre o cinema nacional dos anos
2000, discutindo os modos como a juventude negra € representada nas telas e o
contexto de luta por uma maior autonomia dos negros na construcdo de suas
representacoes.

Em seguida, discorremos sobre o filme Broder! a partir dos dados
coletados na decupagem submetidos a andlise das categorias e interpretacdes
sociolégicas; no terceiro capitulo a partir da trajetoria dos trés protagonistas e no
ultimo apresentando temas e questdes identificados na trama.

O caminho aqui trilhado observa os modos de representacdo da
juventude negra e o discurso dos produtores dessas representacoes.
Reconhecendo, portanto, que as imagens em movimento ndo constituem a uUnica
maneira de falar da sociedade, mas seguramente possuem um importante papel na

construcdo da identidade de muitos jovens.
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1. LENDO IMAGENS

Tomando a cultura como uma dimensdo material e simbdlica da sociedade
- que estd em constante transformag¢do - podemos compreender que o discurso
cientifico, as narrativas histéricas passadas por geracdes, mapas, teatro, artes,
danca, literatura, fotografia, cinema e estatisticas (BECKER, 2009) sdo apenas
algumas das variadas formas que a sociedade encontrou para se expressar
diferentes dimensdes das experiéncias sociais.

Segundo o sociélogo Howard Becker (2009), apesar das experiéncias
diarias do tipo face a face possuirem papel fundamental no aprendizado de como
viver em sociedade, elas apresentam limites de tempo e espaco. Cabe as
representagbes sociais, diz o autor, nos fornecer conhecimento sobre outras

pessoas, lugares, épocas e modos de viver.

Assim, procuramos “representagées da sociedade” em que outras
pessoas nos falam sobre todas essas situacbes, lugares e épocas
que ndo conhecemos em primeira mao, mas sobre o0s quais
gostariamos de saber. Com a informacdo adicional, podemos fazer
planos mais complexos e reagir de uma maneira mais complexa as
nossas situacdes de vida imediatas. Para simplificar, uma
“representacao” da sociedade € algo que alguém nos conta sobre
algum aspecto da vida social. Essa definicAo abarca um grande
territério. Num extremo situam-se as representacdes comuns que
fazemos uns para os outros como leigos, no curso da vida diaria.
(BECKER, 2009, p.18).

Dentre as demais representacbes 0 cinema se destaca como uma
importante instituicdo social do mundo moderno. Produto comercial e ao mesmo
tempo um mecanismo fornecedor de representacoes, ele se tornou, desde o seu
surgimento, uma das mais populares maneiras de se falar da sociedade. Desse
modo, a oportunidade de estudar outras maneiras de se falar do social pode
nos revelar “dimensdes analiticas e possibilidades que a ciéncia social muitas
vezes ignorou serem uteis em outros aspectos”. (BECKER, 2009, p.19).

Os estudos sobre cinema, de um modo geral, dividem-se em trabalhos que
analisam a industria cinematografica. De um lado estdo as pesquisas sobre a
producdo em série, em busca do aumento do capital, a consolidagdo de géneros

rentdveis abertura de novos mercados. Do outro, encontram-se 0s estudos que
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produzem uma andlise voltada diretamente ao texto filmico, ao imaginério social que
se quer atingir, sua dimensao e ideologia (MENEZES, 2001) e em estudos de
recepcao.

1.1. Oreal e arepresentacio

O processo de andlise filmica supde um constante exercicio de
compreensdo das representacfes a partir de padrdes ja existentes, porém sem
deixar de estar atento a suas outras dimensodes, as potencialidades da imagem.

Assim, durante a leitura de um texto filmico ndo basta sermos guiados
pela tematica escolhida, pois € preciso observar os discursos concorrentes que
circulam na atmosfera social (STAM, 2008). O conceito de esteredtipo’ é
frequentemente abordado nos estudos sobre representacdes, pois é imensamente
util para detectar padrbes até entdo nao identificados e vistos como aleatorios. No

entanto, o seu uso em demasia pode comprometer a analise:

(...) a preocupacao exaustiva com imagens, sejam estas positivas ou
negativas, pode levar a uma espécie de essencialismo, ja que o
critico reduz uma diversidade complexa de representacbes a um
conjunto limitado de esteredtipos reificados. (STAM, 2008, p. 465).

Desse modo, a utilizacdo do esteredtipo enquanto categoria analitica
apresenta o risco de reificar a representacdo. Cabe ao analista, a partir de seu eixo
de pesquisa, estabelecer os limites de seu uso e suas possibilidades de

compreensao.

Igualmente problematica € a relacdo entre representacdo e real. Os estudos
sobre arte apresentam opinides divergentes acerca da complexidade da triade
imagem- real- espectador (MENEZES, 2001). Nado é nossa intencao realizar uma
discussdo exaustiva do tema, o que seria impossivel nos limites deste texto.

Interessa-nos a percepcao de que a representacdo € uma terceira coisa. Ela ndo é o

’ Referimo-nos ao conceito de estereétipo apresentado por Robert Stam (2008) como “uma das
grades socioideoldgica importante por via da qual os filmes veem e por meio de qual eles séo vistos.
Uma espécie de atalho mental, um instrumento pelo qual as pessoas caracterizam de maneira
necessariamente esquematica outro grupo com qual estdo apenas parcialmente familiarizadas.
Assume fungéo de controle social, indiretamente”.



15

real, nem € meramente uma reproducdo do real, mas sim uma interpretacdo do
mundo social em que se vive e que se transforma constantemente (STAM, 2008;
BECKER, 2009):

A literatura e, por extensdo, o cinema mais do que se referir ao
mundo ou evocé-lo, representam-no em suas linguagens e discursos.
Em vez de “refletir’ o real diretamente, ou mesmo refratar” o real, o
discurso artistico constitui uma refracdo de uma refracao, isto €, uma
versdo mediada de um mundo socioideoldgico ja textualizado e
“discursivizado”. Portanto, essa é uma questdao menos de fidelidade a
uma realidade ou verdade preexistente do que de orquestracao
especifica de discursos ideoldgicos e perspectivas sociais. (STAM,
2008, p.456).

Toda representacdo € parcial, pois ndo possui a capacidade de expressar
por completo a complexidade das experiéncias reais. Essa percepcdo nos alerta
guanto a uma possivel conexdo mecanica entre real e representacdo durante o
processo de andlise filmica, na medida em que nos faz observa-la vinculada aos
discursos ideoldgicos produzidos sobre grupos sociais. O problema sociolégico
reside em descobrirmos quais as relacdes que a representacdo guarda e expressa
em relacdo ao real que o fez surgir (MENEZES, 2001).

De modo semelhante o conceito de comunidades organizacionais, de
Becker e, por conseguinte sua definicdo de ‘produtores’ e ‘usuarios’, nos fornece
mais um caminho no reconhecimento das tensBes entre producdo de
representacfes e suas interpretacoes.

Ha uma clara distincdo entre o grupo composto por produtores de
representacdes (profissionais de cinema que o tem como meio de vida) e o grupo de
pessoas que consomem e interpretam esse trabalho por diversdo ou informacéo
(BECKER, 2009, p.72), pois o publico em geral compreende os codigos utilizados,
mas ndao o seu modo de producdo. A interpretacdo das representacdes, segundo
Becker, sO ocorre quando a linguagem de determinada forma de representacdo é
aprendida pelos usuarios por repeticdo constante. Ou seja, tudo depende da forma

como aprendemos e dos codigos que estamos acostumados e treinados a ler.

As representacgfes sociais também sofrem transformacgdes no percurso entre
produtores e usuarios. Assim, um filme que foi produzido a partir de uma
determinada ideologia pode ser interpretado de diversas formas pelos espectadores

ou por analistas dessa representacdo. Apesar dos codigos que permitem que elas
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sejam reconhecidas, as representacfes apresentam um carater multiplo ao entrar
em contato com outros grupos sociais. Logo uma mesma obra pode ser vista e
compreendida a partir de diversos recortes tematicos e epistemoldgicos.

No que tange a analise propriamente dita ndo ha um caminho exato.
Observar a direcdo, a tematica abordada, o processo de distribuicdo e divulgagéo e
a critica especializada sdo elementos mais aparentes que na maioria das vezes
relacionamos quando nos deparamos com uma obra.

Outro aspecto considerado por alguns trabalhos é a dimensédo emocional
da técnica (SANTANA, 2008), em outras palavras, o fato de nenhuma técnica ser
ingénua, pois ela € utilizada buscando causar sentimentos especificos no
espectador (STAM, 2008). Assim um movimento de camera, uma montagem
especifica e até mesmo o tipo de equipamento utilizado podem nos informar sobre o
Nosso objeto mais do que imaginamos.

Atrelado a isso temos a escolha de cenarios, atores, musicas,
profissionais técnicos, fotografia. Todos esses pequenos elementos que constroem
a obra, e sua diegese, e que, habitualmente, s6 vemos enquanto sintese ou so
observamos em seu estagio final, podem nos revelar os procedimentos adotados
para se chegar a determinada emocao/cognicao, visto que esse € um dos intuitos
de qualquer producdo cinematografica. Ela é feita por alguém e para alguém. Os
equipamentos, por sua vez, podem nos indicar os parametros da producdo, que
diferem bastante a partir de seu financiamento e seus produtores. Por exemplo,
um filme caseiro nos coloca diante de uma estética especifica enquanto que
grandes producdes em série apresentam certo padréo de qualidade de imagem, por

exemplo.

Para falar da “imagem” de um grupo social, precisamos fazer
perguntas precisas a respeito das imagens e sons: Quanto espago
os diversos personagens ocupam na tomada?Quais personagens
sdo ativos e dindmicos, e quais personagens ndo passam de apoios
decorativos? A linha de visdo faz com que nos identifiguemos com
um olhar, ao invés de outro? Os olhares de quem sao
respondidos?Quais sdo ignorados? Como a linguagem corporal, a
postura e a expressdo facial comunicam atitudes arraigadas em
hierarquias sociais, atitudes de arrogancia, servilismo, ressentimento,
orgulho? A musica de quem dita a resposta emocional?Quais
homologias dao forma a representacdo artistica e étnico-politica?.
(STAM, 2008, p.474).
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Vemos assim como o discurso pode ser conduzido ndo sO pelos
personagens ou pela trama, mas pela musica, pela iluminagcdo, enquadramento e
demais elementos do espaco filmico (STAM, 2008, p.473) e que cada cena
poderia ser gravada de modo completamente diferente.

1.2. O negro no cinema brasileiro

Como indicado anteriormente, as representacdes cinematograficas nao
devem ser vistas como mero reflexo da sociedade (STAM, 2008), mas sim como
interpretacdes, de experiéncias individuais ou compartilhadas que marcam a vida
social. Podemos observar que diversas relacbes de poder permeiam essas
producdes, direta ou indiretamente, e 0 eurocentrismo como visdo de mundo é uma
delas. Assim, o reconhecimento de que o discurso colonialista se renova ao
longo dos anos nos possibilita notar a presenca da problematica racial mesmo em
filmes que ndo tenham essa questdo como tema principal. Como afirma Stam (2008,
p. 40):

O desafio estd em tornar visivel, ou pelo menos audivel, o
multiculturalismo  reprimido mesmo nos textos dominantes.
Realmente, a prépria nocdo de texto ndo-étnico € questionavel. No
fim, todas as pessoas séo “étnicas”; projetar algumas pessoas como
“étnicas” e outras como estando “além da etnicidade” tem o efeito,
como muitas vezes tem sido apontado, de normatizar a brancura
como significante transcendental, dourando a presuncdo do valor
normativo transparente e da auto-suficiéncia branca.

O cinema, desde sua génese, esteve vinculado a construcdo de auto-
imagens nacionais e representagdes raciais, pois a necessidade de apontar o “outro”
na construcdo da auto-imagem nacional fez com que o0s estados-nacdo
transmitissem valores por meio da educacao, tanto pelas escolas como por meio do
entretenimento (CHARNEY & SCHWARTZ, 2004).

Essa percepcdo, segundo Shohat & Stam (2006), noz conduz a uma critica
multiculturalista policéntrica - um método que enxerga toda a histéria cultural da
perspectiva do jogo social do poder; pensando e imaginando as comunidades

minoritdrias ndo como grupos de interesse a serem adicionados ao nucleo
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hegeménico, mas sim participantes ativos no centro de uma histéria comum de
conflitos.

No Brasil, nos primordios do cinema, a era do cinema silencioso,
também chamada Bela Epoca (1896-1912), representava 0os ndo-brancos como um
apéndice tropical da Europa. O periodo era marcado pela disseminacdo das
teorias raciolégicas de autores como Nina Rodrigues e Silvio Romero, a0 mesmo
tempo em que comecava a sofrer influéncia do movimento modernista que
celebrava a multiplicidade da cultura brasileira.

A maioria dos filmes satirizava 0s negros e retratavam as grandes
narrativas da tradicdo indianista como, por exemplo, em O Guarani (Antonio Leal,
1908), primeiro filme brasileiro que contava com um ator negro. Interpretando um
indio (!) o palhaco Benjamin de Oliveira era muito popular e tinha grande recepcao

do publico. No entanto, as tensdes raciais permeavam esse relativa abertura:

Resumindo a era do cinema mudo, encontramos a predominancia de
temas indianistas ao lado de uma pobreza de temas e personagens
afro-brasileiros. Como ocorreu no cinema, na maior parte do mundo,
0 cinema brasileiro buscava alcancar respeitabilidade burguesa,
adotando classicos brasileiros e internacionais, poucos deles
tratando de temas negros. Embora o Brasil tivesse uma proporcao
maior de cidaddos negros e mulatos do que os Estados Unidos,
essas pessoas raramente apareciam nas telas do cinema. O cinema
brasileiro projetava uma visdo do Brasil como ramo tropical da
civilizacdo européia. O clima ideolégico era, em geral, hostil aos
negros, enquanto 0s préprios nhegros eram cultural e
economicamente marginalizados, dificilmente em condicGes de fazer
filmes que os representassem como eles gostariam. (STAM, 2008,
p.124).

A década de 30 foi marcada pela intervencdo do Estado na atividade
cinematogréafica do pais, no sentido de defesa da industria nacional, prerrogativa
constante nos discursos do presidente Getudlio Vargas (RAMOS, 1990). O cinema foi
guiado pelo nacionalismo e a celebracdo de uma identidade mestica, tbnica que
cruzou as décadas de 40, 50,60 (CARVALHO, 2005), tendo o negro um enorme

lugar nas representacées.

Das comédias ufanistas da chanchada os filmes realizados pelos
jovens de esquerda, foi o negro, metéfora do povo, quem ocupou o
centro da representacéo. Todas as vezes que os filmes trataram do
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pobre, do sambista, do proletariado, do malandro, do morador do
morro ou do suburbio, do favelado, do explorado, do carnaval jogador
de futebol etc., e ndo foram poucas, recorreram aos atores negros e
mulatos. (CARVALHO, 2005, p.9).

O foco da producao cinematografica nos anos seguintes se estabeleceria no
eixo Rio - Sdo Paulo, tendo como principal género as Chanchadas. Produzidas pela
Atlantida Cinematogréfica, maior produtora do género no periodo, essas obras eram
para a maioria dos criticos brasileiros um cinema de baixa qualidade, extremamente
conservador e que tratava as tematicas populares de forma debochada e chula.

O publico das chanchadas era em sua grande maioria os pobres e a classe
média baixa dos grandes centros urbanos que habitava os corticos, suburbios e
favelas. Seus enredos tematizavam o cotidiano dos trabalhadores da cidade e do
campo resultaram numa enorme aceitacédo. Foi nos anos 40 que as favelas do Rio
de Janeiro entraram em cena, na medida em que o advento do cinema sonoro

coincidiu com a emergéncia social das escolas de samba (STAM, 2008).

A utilizacdo de elementos de linguagem advindos da industria
cultural, como o radio, o circo, o teatro de revista e o Carnaval,
tornavam os filmes reconheciveis. Os tipos e situacdes
apresentados, como o palhaco, o sambista, 0 malandro, a mandona,
0 mocinho, a mocinha, etc., ja eram repertérios do grande publico, o
que tornava a recepcdo dos filmes muito mais facil. Os préprios
atores - Grande Otelo, Oscarito, Dercy Goncalves, Zé Trindade,
Colé, Blecaute, entre outros — eram originarios de formas de
espetaculo popular. Além do que, os filmes eram lancados as
vésperas do Carnaval, aproveitando-se dos popularissimos festejos
do Rei Momo. (CARVALHO, 2005, p.54).

A representacdo dos negros era pautada no desejo de embraquecimento e
em personagens estereotipados: personagens marcados pela infantilidade e pelo
lado cbmico, bondoso, irracional e assexuado. Noel Carvalho dos Santos (2005)
recusa uma visao fatalista dessa época ao compreender esses filmes como sistemas
abertos onde ocorrem disputas pela representacdo que escapam do controle dos
diretores e produtores. A dupla constituida pelo ator branco Oscarito e pelo ator
negro Grande Otelo simboliza essas tensfes raciais e as estratégias utilizadas para

ganhar destaque no espaco secundario que ao segundo era reservado.
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Por um lado, ela representou o alegre convivio entre negros e
brancos no Brasil da democracia racial. Por outro, visto mais
detidamente nos filmes, ela revela as assimetrias, tensfes, lutas
travadas em torno da representacdo. Nos créditos iniciais dos filmes,
o0 nome de Otelo sempre vinha depois do de Oscarito, além de seu
salario ser menor que o do parceiro. Essa situacdo incomodava
Otelo, que se queixava do status subordinado dos seus personagens
em relacdo aos do parceiro branco, segundo ele uma forma de
racismo. Otelo se recusava em ser escada para as cenas comicas do
amigo e, em alguns filmes, passou a improvisar em cima do roteiro,
numa disputa aberta pela representacdo. (CARVALHO, 2005, p. 74).

Também foi nesse periodo que foi criado o Teatro Experimental do Negro
(TEN), fundado por Abdias do Nascimento no Rio de Janeiro em 1944. Por meio de
atividades como concursos de beleza, alfabetizacdo, seminarios e sessdes de
terapia grupal buscava, em termos nacionais, a recuperacdo da autoestima dos
negros, o exterminio dos estereétipos ao condenarem o blackface®.

O mercado cinematografico da década de 50 é marcado pela ideologia
nacional desenvolvimentista e a implantacdo de grandes estudios tornou-se uma
alternativa para fortalecer essa esfera. Neste periodo, se destacaram duas posi¢cdes
nacionalistas dominantes no cinema. A primeira era formada pelos criticos e
cineastas vinculados aos grandes estadios, em especial da Companhia
Cinematografica Vera Cruz®, para quem “o popular estava associado ao folclérico e
ao regional e viam o nacional como possibilidade de afirmacéo internacional do
cinema brasileiro”. (CARVALHO, 2005, p.55). O grupo da Vera Cruz se formara
baseado no grande empenho da burguesia industrial paulista em incentivar a arte e
a cultura. Defendia um cinema empresarial que se expressasse pelo regionalismo.
Ou seja, combinando o cédigo narrativo hollywoodiano com a cor brasileira’
adaptando narrativas nhacionais como a da escraviddo as telas (CARVALHO,

2005,p.60).

A segunda corrente surgiu como reacdo a essas tentativas de

industrializacdo do cinema brasileiro. Formou-se a partir de um grupo de

® Pratica muito comum no teatro, cinema e televisdo até meados do século XX. Consiste em atores
brancos pintados interpretando personagens negros. O estopim da luta contra essa técnica se deu
com o aumento do nimero de atores negros extremamente qualificados (vide TEN) e que ndo podiam
exercer sua profissao.

® Empresa paulista que teve seu auge na década de 50 e visava estabelecer uma producéo
cinematografica industrial no Brasil.

20 filme Sinha Moca (1953) representa bem essa dindmica de apropriar de contos nacionais e
adapta-los pelos moldes norte-americanos de representacao.
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cineastas descontentes com 0s rumos seguidos pelos investimentos neste meio.
Pois, embora essa politica deixe de importar filmes que nada refletem a realidade
social brasileira, e passe a investir na realizacdo de produgbes que colocam as
massas populares em foco, o fazem de formas discriminantes, pejorativa e
principalmente estereotipadas.

A partir dos anos 60 0 negro passou a atuar no centro da cena, a partir
das reivindicacdes dos jovens cineastas que fundariam o movimento artistico e
politico denominado Cinema Novo. Este se constituiu enquanto movimento através
de filmes realizados pela escolha de tematicas populares e uma acentuada
originalidade na producéo. Expressando um nacionalismo que valorizava a cultura
brasileira tendo como principal categoria 0 negro/povo esse movimento
revolucionou nos aspectos estéticos e linguisticos inspirados pelos métodos de
producao independente.

Essa corrente montou uma tradicdo e uma historia para o cinema brasileiro
ao construir imagens em que personagens negros esteve a frente na representacéo
do pais em filmes como Rio, 40 graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955), Rio
Zona Norte (Nelson Pereira dos Santos, 1957), Barravento (Glauber Rocha, 1962),
Ganga Zumba (Caca Diegues, 1964), Cinco Vezes Favela (1962), entre outros.

A década de 70 € o cenario de ressurgimento do movimento negro e
do fortalecimento da concepc¢do da cultura negra enquanto um agente capaz de
mobilizar e conscientizar a populacdo negra de sua situacdo dominada. O discurso
da militancia negra buscava cada vez mais preservar a reproducdo de sua historia.

De acordo com Carvalho (2005), foi no contexto dessa década que se
esbocou um cinema de expressao das vozes oprimidas, como indios, mulheres gays
e negro/as. Iniciou-se entdo o processo, pouco difundido até aquele momento, em
gue os artistas negros passaram a reivindicar a construcdo de suas proprias
representacdes, como 0s atores Z6zimo Bulbul e Waldyr Onofre que produziram
seus primeiros filmes neste periodo.

A conjuntura do final dos anos 70 e a década de 80 se caracterizam
pela visdo estereotipada que se reproduziu nas pornochanchadas e por algumas
producdes cinematograficas que tocam a questdo racial, porém, em sua grande

maioria situando as tensées raciais no passado e como metéfora da exploracéo™.

! Filmes de Caca Diegues como Xica da Silva (1976) e Quilombo (1986).
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A década de 90 é conhecida como retomada do cinema brasileiro. Tal
prerrogativa se deu apdés uma enorme crise no campo da cultura no pais e na
extingdo da Embrafilme durante o governo Collor e com a instauracdo da Lei do
Audiovisual. O sucesso do filme Carlota Joaquina — Princesa do Brasil (Carla
Camurati, 1995) e a intensificacdo da producéo de longa-metragens caracterizam
esse periodo; e filmes como Orfeu (1999) e Como Nascem 0s Anjos (1996) ja
adiantam o retrato das periferias urbanas que se consolidaria na década seguinte.

Com efeito, a representacdo dos negros no cinema brasileiro sempre esteve
vinculada ao debate sobre a autoimagem do pais como nacgdo racialmente
democrética. Refletindo sobre as formas de aparicdo do racismo e seus efeitos na
sociedade, a producdo cinematografica atual representa o racismo como um
fendbmeno contemporaneo (MATOS, 2011) articulando-o com diversas faces da vida

social e suas possibilidades de transformagéo.
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2. JUVENTUDE NEGRA E DA PERIFERIA: A PROTAGONISTA DA DECADA?

7

Assim como as questbes de raca a nocao de juventude é interpretada
e reproduzida em diversos ambitos da vida social. Vivemos numa cultura de
supervalorizagcdo do jovem, difundida pela moda, pela televisdo, o cinema e a
publicidade’?, ao mesmo tempo em que este grupo é o maior alvo do desemprego e
de associa¢bes a marginalidade (NETO e QUIROGA, 2003; CANCLINI, 1995). Seja
em estudos académicos, em artigos jornalisticos ou em produtos comerciais, a
categoria juventude ganhou enorme centralidade na contemporaneidade.

A partir de diversos debates (BOURDIEU, 1983; ARIES, 1978, FEIXA,
2003; PAIS, 2003; ABRAMO, 1995) as ciéncias sociais indicam que a nocao de
juventude vai além de uma condicdo biologica, do periodo da adolescéncia e da
puberdade. A figura do jovem moderno - que constitui um modelo a ser seguido
— tado difundida pela midia € resultado de um processo de construcdo social
(PAIM, 2002) que ndo existe em todas as sociedades e que varia socialmente e
historicamente, possuindo diversas interprecbes e conflitos internos (ABRAMO,
1994).

Philippe Ariés (1978) afirma em seus estudos que o mundo da infancia
na sociedade medieval ndo era separado do adulto, destacando a importancia da
escola no final do século XVII para demarcar a construcdo das nocdes de infancia e
juventude como etapas separadas da vida adulta, como um grupo social com suas
caracteristicas e experiéncias em comum.

Do ponto de vista do mercado, com a consolidacdo dos bens culturais
nos anos 60 e 70 do século XX surgem uma gama de produtos e locais voltados
especificamente para os jovens. Livros, revistas, programas de TV, filmes, masicas,
dancas, lanchonetes e boates, além de lojas especializadas (ABRAMO, 1994).
Desse modo, as experiéncias vividas em comum no ambiente escolar bem como os

meios de lazer tornaram a juventude um grupo etario distinto.

'2 Ao refletir sobre a apropriacdo da juventude pela propaganda brasileira Eugenia Paim (2002) vai
além. Ela indica ndo sé o protagonismo maci¢co dos jovens nos anuncios, mas também que sua
imagem ¢é construida de modo genérico, deixando de lado seus conflitos internos e suas
diferenciacdes de classe, raca e género.



24

No Brasil, os estudos produzidos sobre a juventude se destacaram nos
anos 60. Os jovens eram vistos como agentes transformadores e questionadores
da ordem social, dos usos e dos costumes (ABRAMO, 1994; NETO e QUIROGA,
2003) tendo como principal emblema as a¢des do movimento estudantil.

Esse tipo de interpretacdo se consolidou enquanto referéncia de andlise
sobre juventude. As novas geracdes passaram a ser avaliadas a partir de sua
rebeldia transformadora “tipica da condi¢éo juvenil”, ou pela sua incapacidade de
realizar mudancas sociais.

Essa desqualificacdo das manifestacdes juvenis dos anos 70 e 80 - que
se orientavam em torno de movimentos culturais que se apresentavam
socialmente como um estilo a partir de musicas, roupas e lugares especificos'*-
fez com que durante muito tempo essas geracdes fossem vistas como alienadas e
apaticas™.

Diversos autores convergem ao identificarem o lazer como uma das
dimensdes “mais relevantes a compor a especificidade da condi¢do juvenil em nossa
sociedade” (ABRAMO, 1994), pois se antes a condicdo juvenil era lida a partir da
criminalidade e da experiéncia escolar, a partir dos anos 50 o rock e uma cultura do
consumo colocam o lazer no centro das expressoes desse grupo (QUEIROZ, 2004).

O conceito de culturas juvenis, no plural, coloca no centro da abordagem
as distintas formas de se viver essa fase da vida e que as experiéncias juvenis
“se expressam de maneira coletiva por meio de estilos de vida distintivos, tendo
como referencia principal o tempo livre” (FEIXA, 2006).

Esses estilos se organizam através do consumo de produtos da cultura
de massa como roupas, musicas e formas de lazer (MAGNANI, 2012). E como
nos chama atencdo Machado Pais (2003), os jovens ndo vivenciam as mesmas
situacbes de modo semelhante. Os elementos que compdem a sua trajetéria como
sua condicdo de classe, origem social e arranjo familiar interferem diretamente
nessas experiéncias.

Ao distinguir os estudos sobre juventude entre a corrente geracional,

gue toma a juventude como uma etapa da vida, analisando os conflitos geracionais

'3 Como os movimentos punk, dark e o rock nos anos 70 e 80, e nos 80 e 90 com o hip-hop.

%0 estudo de Helena Abramo (1994) sobre punks e darks é referéncia ao destacar como alguns
grupos juvenis muitas vezes se manifestam por meio do “estilo” expresso em roupas, musicas e
atitudes, e que néo se pode reduzir tal a fendbmeno a mero consumismo e alienacéo politica ou como
somente elementos de um grupo transformador social.
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e as descontinuidades histéricas - e a corrente classista que observa a juventude a
partir de questdes de classe, género, raca e outras categorias, tendo em mente as
desigualdades sociais, Machado Pais (2003) propfe que tanto um olhar sobre os
conflitos geracionais como levar em conta as desigualdades sociais, sao
fundamentais para se compreender o conceito de juventude e a complexidade das

relacdes cotidianas, espac¢o onde essas culturas juvenis se expressam.

Na verdade, nas representacbes correntes da juventude, os jovens
sdo tomados como fazendo parte de uma cultura juvenil unitaria. No
entanto, a questdo central que se coloca a sociologia da juventude é
a de explorar ndo apenas as possiveis ou relativas similaridades
entre jovens ou grupos sociais de jovens (em termos de situacoes,
expectativas, aspiragdes, consumos culturais, por exemplo), mas
também —e principalmente— as diferencas sociais que entre eles
existem. (PAIS, 1990, p.140).

Os dilemas vividos por boa parte dos jovens da periferia, que em sua
maioria sdo negros, foram associados historicamente a pobreza e a violéncia.
Desde os estudos da escola de Chicago essa juventude urbana e pobre é
associada a delinquéncia, violéncia urbana (como vitimas ou como agressores), ao
mercado de trabalho informal, ao fracasso e evasédo escolar e o uso de drogas
(NETO e QUIROGA, 2003).

Sendo vistos como um “problema social” esses homens jovens tem sua
imagem associada a negatividade pela midia. A reproducdo dessas imagens
ocasionou certa naturalizacdo dessa negatividade no imaginario social, pois as
trajetorias desses jovens sao reduzidas a mera associacdo com a criminalidade
(LONGUI, 2008). Tal visdo vem sendo refutada por muitos estudiosos que buscam
desnaturalizar a premissa de que a pobreza explica o crime (ZALUAR e ALVITO,
1998) e de colocar em cena as alternativas e estratégias presente nas trajetorias de
vida desses jovens (FRANCH, 2004; LONGUI, 2008).

Assim sendo, neste trabalho utilizamos o conceito de juventude
enquanto uma construcdo social marcada por relacbes de poder e tensdes em
constante movimento (BORDIEU, 1983), mas também como uma etapa da vida
cuja experiéncia varia de acordo com as classes sociais, geracdes, géneros
(MARGULIS & URRESTI, 1996 apud PEREIRA) assim como marcada pelas
questdes de territorio, raca/etnicidade e estilo (FEIXE, 2006, MAGNANI, 1998).
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2.1. Juventude negra nos anos 2000 e a blackiza¢c&o do cinema nacional

O surgimento e a consolidagdo de periddicos e revistas (eletrbnicas,
impressas e audiovisuais), a multiplicacdo de escolas de cinema e cursos de poés-
graduacdo na &rea e a popularizacdo da internet no Brasil (com a explosdo de
espacos virtuais de producdo com o Youtube), nos mostram que o cinema dos anos
2000 pode ser caracterizado por sua multiplicidade de discursos espalhados por
NOVOS espacos.

Outra caracteristica desse periodo € o estrondoso aumento da producéo
de longas-metragens. Nos anos 90 foram produzidos mais de 200 longas-
metragens no Brasil, enquanto que sé no ano de 2009 foram produzidos mais de
150 longas. O desenvolvimento da tecnologia digital no final dos anos 90
certamente foi um dos fatores que possibilitaram esse aumento da producéo
cinematogréafica, de tal maneira que o termo cinema vem sendo cada vez mais
acompanhado ou substituido pelo audiovisual, no intuito de abarcar as novas midias.

Apesar das transformacdes sociais e 0 surgimento de novas tecnologias
gue interferem diretamente no imaginario social o cinema nao perdeu sua
capacidade de producdo e transformacdo de imaginarios sociais, como destaca
Ismail Xavier (2011):

O cinema ja néo € a experiéncia central da cultura de massa, porém
continua um foco poderoso na producédo de imaginario e de capital
simbdlico, ainda de feicdo nacional, num mundo em que a
globalizacdo acentua a crise das identidades gerada pelo novo fluxo
de imagens sem fronteiras. (XAVIER, 2011, p.124).

Também ndo podemos falar do cinema da década sem mencionar o
espaco que a Globo Filmes - fundada em 1998 — firmou ao investir em diversas
producdes e ao consolidar o género da comédia televisiva nas telas de cinema,
tanto que suas producdes e coproducdes figuram entre as maiores bilheterias
nacionais dos Ultimos anos'. Estas sdo divulgadas na programacdo da Rede

'® Na lista das 20 maiores bilheterias nacionais de 2001 & 2010 apenas trés filmes foram lancados
sem o0 apoio da empresa. A lideranca é do longa Tropa de Elite 2: O Inimigo Agora E Outro (José
Padilha, 2010sem o apoio da empresa. A lideranca é do longa Tropa de Elite 2: O Inimigo Agora E
Outro (José Padilha, 2010).
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Globo de Televisdo e nos seus demais veiculos das Organizacdes Globo
contando com a participacdo de atores ja bastante conhecidos pelo publico™®.

Tal configuragdo também se alia a uma maior circulagdo de agentes
pelo campo. Atores que interferem cada vez mais no processo de produgéo,
alguns até tornam-se diretores e produtores de cinema. Porém, ndo basta atores
e diretores conhecidos para se obter um sucesso de bilheteria, diz Eduardo
Valente (2011), € preciso a repeticdo do género para 0 seu sucesso.

Neste sentido, podemos identificar que o cinema desse periodo produziu
um olhar sobre a realidade do pais nos dias atuais, um pais “‘como narrativa,
construcdo, alegoria, imaginario, formador e formado, projeto e resultado”
(EDUARDO, 2011, p.14) a partir de sua periferia®’.

Filmes como Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002), Carandiru
(Hector Babenco, 2003), O Rap do Pequeno Principe contra as Almas Sebosas
(Paulo Caldas; Marcelo Luna, 2000), Era uma vez (Breno Silveira, 2008), O
prisioneiro da Grade de Ferro (Paulo Sacramento, 2003), Quanto Vale ou & Por
Quilo? (Sérgio Bianchi, 2005), Onibus 174 (José Padilha, 2002), Ultima Parada 174
(Bruno Barreto, 2008), Amarelo Manga (Claudio Assis, 2003), Baixio das Bestas
(Claudio Assis, 2006), Antonia (Tata Amaral, 2006), De Passagem (Ricardo
Elias, 2003), Quase Dois Irmdos (Lucia Murat, 2004), O Invasor (Beto Brant,
2001), Linha de Passe (Walter Salles, 2008), Sonhos Roubados (Sandra
Werneck, 2010) Broder! (Jeferson De, 2010), 5 Vezes Favela - Agora por Noés
Mesmos (2010) entre outros, apresentam um retrato do pais a partir de diversas
situacoes.

Ha um movimento que preza pela representacdo desses conflitos, a partir
dos géneros classicos de ficcdo e outros que abordam o tema de modo menos
espetacular a partir de diversas criticas sociais (XAVIER, 2011).

Contudo, elemento comum nessas duas tendéncias € a violéncia urbana
protagonizada pela juventude da periferia, que em sua grande maioria € negra. A

construcdo desse tipo de representacdo tornou-se uma caracteristica do cinema

'® Assim, foi estabelecido um star-system no cinema nacional a partir dessas producdes que retratam
em sua grande maioria dilemas amorosos e sexuais da classe média, a partir de resolucdes e
encenagdes geralmente infantilizadas, constituindo um género chamado pelo cineasta Guilherme de
Almeida Prado de Globochanchada (VALENTE, 2011).

" A abordagem da pobreza é tradicdo no cinema nacional. A temética do popular, como ja foi dito, é
recorrente desde os anos 60 no cinema brasileiro. Imagens da periferia urbana, do sertdo e do campo
ocuparam o centro das produgdes do chamado Cinema Novo e ressurgem a partir dos anos 90, sob
uma nova Gtica.
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nacional contemporaneo, na medida em que as producdes cada vez mais fazem uso
desse imaginario (ja tdo presente no senso comum) ComMo recurso para o alcance de
maior publico.

Segundo Ricardo Campos (2010) a imagem e a cultura visual contemporanea
participam da construgcdo da juventude, sendo igualmente componentes
fundamentais da forma como os jovens se comunicam. O autor ressalta o vinculo
entre culturas juvenis e visualidade partindo do pressuposto de que existe uma
influente relacdo entre os exercicios de construcao identitaria e de representacao

visual do mundo.

(...) os meios de comunicacdo social e a denominada cultura de
massas converteram a juventude num dos seus objetos prediletos.
No cinema a presenca da juventude, de uma certa juventude,
paradigmética da forma como a sociedade vai inventando esta
categoria social, tem sido marcante ao longo dos ultimos 50 anos,
erigindo mitos e modelos identificadores de estilos, atitudes e
praticas sociais da juventude. Nao é dificil, alids, relembrar algumas
figuras  cinematograficas mitificadas, que personificaram
determinadas formas de viver e agir na juventude, servindo de
modelo a muitas das culturas e subculturas juvenis, entretanto
surgidas no panorama cultural. A televisao funciona igualmente como
veiculo difusor e construtor de imagens da juventude (Simbes, 1999),
ora propagando discursos sobre a juventude, ora edificando géneros
televisivos especialmente dirigidos aos jovens. A poderosa industria
musical inventou muitos dos mitos contemporéaneos, personificados
por exuberantes estrelas de rock e pop que ganharam fama e
visibilidade através dos, entretanto banalizados,videoclips. A alianca
evidente entre inddstria musical, cinematografica e televisiva,
vocacionada para o mercado global, reforca, ainda mais, o poder
deste circuito na configuracdo de modelos juvenis. (CAMPOS, 2010,
p.120/121).

Ha& uma disputa pelo controle da visualidade nos modos de representacéo,
de acordo com Esther Hamburger (2007). Cada elemento é pensado a partir de
seu sentido e sua repercussdao em determinado imaginario, pois a expressao
audiovisual tornou-se uma dimensdo estratégica nas sociedades contemporaneas.
Assim, “o cinema, ao eleger seu foco sobre os jovens constréi mais uma dentre
outras figuracdes sobre seu lugar na sociedade, figuracdes que disputam legitimidade
ao serem disseminadas” (SPOSITO, 2009, p.10).

A juventude, alids, é sempre um bom termémetro para se medir a
salde de um pais em suas representacdes cinematograficas.
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Podemos ver o descontrole da gravidez precoce em Meninas e as
desigualdades sociais na idade escolar em Pro Dia Nascer Feliz,
mas também o comportamento bestial dos rapazes de Cama de
Gato, no qual as entrevistas com jovens de rua, usadas para
comentar as atitudes dos personagens, revelam, com esse método
estatistico, a procura pela transformacdo de um caso isolado em
caso sintomético. (EDUARDO, 2011, p.17).

De acordo com Robert Stam (2008) o cinema nacional contemporaneo
apesar de ainda padecer de velhos problemas como a dependéncia econdmica,
a globalizacdo ilegal, a hegemonia do filme norte-americano, o problema da
distribuicdo e a caréncia de poder do negro sobre a sua propria imagem, apresenta
uma nova tendéncia no que tange as representacdes raciais no Brasil: certa
multiculturalizacdo tanto do cinema como dos escritos criticos de cinema que
abordam temas como exclusdo social, racismo, colonialismo, imperialismo. Num
aprofundamento na tematica racial ele identifica uma blackizacdo do cinema que
cedeu cada vez mais espaco para temas ligados a periferia, encenados por negros e

ambientados em favelas®®.

Ha quem descreva que no cinema atual “a violéncia marca o lugar:
periferia” (BARBOSA, 2006) e que a partir de diversas dimensfes como uma
massa visual composta por propagandas, pichacdes, e o asfalto, a dinamica
urbana (mais especificamente da periferia da cidade de S&ao Paulo) é pintada n&o
com um lugar, mas como um acontecimento ou experiéncia.

No entanto, € preciso ressaltar que as opinides se dividem. Se para alguns
a periferia urbana se configura enquanto tematica mais recorrente nas producdes
recentes para outros a favela ndo se configura enquanto género cinematografico

tipico da década:

Podemos encontrar, alids, na mesma mistura (histérias reais e
matrizes de géneros estabelecidos) o motivo por tras dos fenbmenos
de bilheteria dos dois Tropa de Elite e de Cidade de Deus (que
incorpora elementos do cinema politico, policial e de agdo), assim
como o de Carandiru (0 melodrama se junta ao policial). Falou-se
muito do tal “favela movie”, mas a verdade é que o ambiente urbano
e geografico em si ndo configurou um género por si, dando origem a
filmes muito distintos- e, ma maior parte, longe de representarem
sucesso. O que une os filmes acima, muito mais que o ambiente da
favela, € esta exploracdo de dramas reais, onde a violéncia se torna
catartica através do dialogo com os géneros. (VALENTE, 2001, p.29).

'8 O autor também destaca as producdes cada vez mais ndo sobre os indios, mas dos préprios indios.
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A partir dessas perspectivas visualizamos o destaque que 0 espaco
urbano, mais especificamente da favela, ganhou no cinema da década e
reconhecemos as diversas possibilidades de se contar essas histérias, ainda que
tenham esse ambiente em comum.

Apesar das divergéncias no que diz respeito a essas representacfes
configurarem um género no cinema contemporaneo podemos perceber uma
tendéncia na compreensdo do filme Cidade de Deus como um marco na década
(XAVIER, 2011; VALENTE, 2011; TORRES, 2008). Seja por sua linguagem
dramatlirgica e estética ou pelo espaco que passou a ocupar no imaginario
estrangeiro com poucos precedentes na historia, pois ultrapassou a cultura cinéfila
que tem como base o circuito de festivais™® e “se infiltrou no subconsciente comum
do caldo do que é o cinema mundial”. (VALENTE, 2011, p.33).

Isso se comprova das mais distintas formas, seja pela quantidade de
entrevistas de estrangeiros sobre o Brasil (artistas ou néo, cineastas
ou ndo) onde o filme surge como imagem Unica que varios deles
carregam, seja pelo resultado de algumas enquetes sobre o cinema
mundial, feitas por sites ndo necessariamente “especializados”. Nao
€ por acaso que o filme por si s6, lancou internacionalmente a
carreira ndo s6 do seu diretor, como ainda do seu fotografo, seu
montador e seu roteirista — casos bastante raros no cinema brasileiro
[e que culminaram com inéditas indicacGes do filme ao Oscar em
categorias técnicas]. (VALENTE, 2011, p.33).

Por outro lado, Cidade de Deus também é muito criticado pela
associacdo imediata entre periferia, juventude negra e violéncia. lvana Bentes
(2002) critica a exploracdo do tema da pobreza no filme sem uma maior
problematizacdo e sem vinculagdo com o contexto histérico vivido (ditadura
militar). Além disso, ela indica que apesar do espaco que abriu para atores
negros, ha a reducdo da favela ao narcotrafico e a violéncia, limitando a

experiéncia de vida daquela realidade representada.

O cinema de ficcdo tem focalizado a violéncia urbana de distintas
formas, e dois filmes de muito sucesso evidenciam um contraste:
Cidade de Deus (Meirelles, 2002) expressa uma ndo rara afinidade
do cinema com a politica de inclusdo social das ONGs, que acentua

' caminho percorrido internacionalmente por filmes como Central do Brasil (Walter Salles, 1998),
Orfeu Negro (Marcel Camus, 1959) e Pixote (Hector Babenco, 1981), porém nenhum tdo bem
sucedido quanto Cidade de Deus.
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a oposicao entre violéncia e cultura (arte) na observacdo no drama
vivido pelos jovens; Tropa de Elite (Padilha, 2007) desautoriza
grupos mediadores (caricaturados) e vé como inexoravel uma
polarizacdo vista da Otica dos policiais. Nos dois casos, 0 jogo
montado privilegia o espetaculo, e seu enfoque naturalista n&o
reclama um debate sobre aspectos estruturais da questdo. Instancias
maiores do poder permanecem fora desse territério do ressentimento
e guerra total (XAVIER, 2011, p. 127).

Neste sentido, 0s atores negros permearam a cinematografia da década em
producdes que visavam dar voz ao Outro, neste caso os excluidos, os moradores
das periferias (principalmente urbanas, principalmente jovens) do pais. A associacao
com a violéncia é fator recorrente e os esteredétipos, ja presentes na literatura e no
cinema - 0 negro revoltado, a mulata boazuda, o malandro e o negro de alma branca

(RODRIGUES, 2001) muitas vezes ganham novas roupagens.

2.2. Cinema, raca e auto-representacio

Essa leva de filmes produzidos aproximadamente a partir dos anos
2000 também aborda variadas dimensdes do preconceito racial (MATOS, 2011).
Inseridos num contexto de novos debates sobre a questdo racial (GUIMARAES,
2002), eles tomam como objeto de reflexdo a dindmica de estigmatizacdo e
discriminacdo dos negros no Brasil e as alternativas encontradas pelos atores
sociais para enfrentar a situacao.

O que antes se encontrava na posicdo de marginal ocupa o centro da
representacdo, e como diz Stam: “ndo vira herdi, mas pelo menos vira sujeito”
(STAM, 2008, p.504). Considerando que esse novo fendbmeno denominado
“blackizagdao” ndo implica apenas na participacdo de negros nos filmes e sim na
representacdo do seu universo e no exercicio da auto-representacdo ganham cada
vez mais destaque diretores negros como Noel Carvalho e Alessandro Gamo (O
catedréatico do Samba, 1999), Joel Zito Araudjo (A negacédo do Brasil, 2000; As Filhas
do Vento, 2005; Cinderelas, lobos e um principe encantado, 2008; Raca, 2013),

Daniel Santiago e Lilian Santiago (Familia Alcantara, 2005), Dandara (Cinema de
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Preto, 2005), Rogério Moura (Bom dia Eternidade, 2010) e Jeferson De (Broder,
2010) %.

Nascido em Séo Paulo e formado em cinema pela ECA/USP, Jeferson De ja
havia produzido anos atras os curtas-metragens Génesis 22 (1999); Distraida para a
morte (2001); Carolina (2003) e Narciso Rap (2004).

Seus primeiros filmes integraram o circuito de festivais de cinema do pais
ganhando diversos prémios, mas foi pela polémica causada ao lancar o Manifesto
Dogma Feijoada®' no Festival Internacional de Curtas-Metragens de S&o Paulo, em
2002 que o diretor ganhou grande destaque na midia, além de ser um dos
fundadores do Cinema Feijoada - organizacdo de cineastas negros. O manifesto

indica algumas diretrizes para a producao desse novo cinema:

1) O filme tem que ser dirigido por um realizador negro;

2) O protagonista deve ser negro;

3) A temética do filme tem que estar relacionada com a cultura negra brasileira;
4) O filme tem que ter um cronograma exequivel. Filmes-urgentes;

5) Personagens estereotipados negros (ou ndo) estéo proibidos;

6) O roteiro devera privilegiar o negro comum brasileiro;

7) Super-herois ou bandidos deverdo ser evitados.

Segundo Noel Carvalho (2005),

O manifesto foi rapidamente absorvido na imprensa e pelo meio,
gerando certa polémica. Alguns achavam-no meramente imitacdo do
movimento Dogma criado pelos realizadores europeus. Outros
tomaram-no como forma de racismo negro. O conceito de dogma
incomodava os adeptos do mito da liberdade de criagdo e os mais
maquiavélicos viam nele apenas um golpe de marketing para
promover o cineasta. Talvez fosse mesmo um pouco de cada coisa,
mas s6 0s mais atentos entenderam o tom provocativo do manifesto
e 0 seu modo jocoso, chanchadesco e simpatico (tdo brasileiro e
nada europeu, enfim) de tratar de temas sérios. No melhor sentido
tropicalista, o0 Dogma Feijoada canibalizou o Dogma europeu e, de

%% £ interessante pensar como esse movimento do cinema brasileiro contemporaneo foi identificado de
formas distintas. Na interpretacdo de Robert Stam h& uma maior abertura para a participagdo de
negros nos filmes assim como a abordagem da temética racial, jA o balanco realizado por
especialistas em cinema — através de um catalogo sobre a produgéo dos anos 2000- ndo menciona
essa abertura de discussdes sobre tensdes raciais nem o nitido aumento de producdes de diretores
negros.

?! Referia-se, ironicamente, ao Dogma 95, um movimento cinematogréafico fundado em 1995 que
primava pela produgdo de um cinema menos comercial e indicava diretrizes técnicas e éticas para
seus seguidores
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quebra, abriu a discussdo sobre a possibilidade de um cinema
brasileiro feito por negros, sem o0 rancor e as queixas que
caracterizam esses movimentos. De forma direta, objetiva e rapida
tentava criar uma agenda minima para pensar um cinema negro
brasileiro. Nos anos seguintes esses mesmos realizadores passaram
a se encontrar sistematicamente. Criaram um nome para 0 grupo
chamado de Cinema Feijoada e mantiveram um sitio na Internet até
2004. Promoveram mostras e debates sobre a representacdo do
negro no cinema. O impacto e as discussdes geradas pelo manifesto
contribuiram para o deslanche da carreira de alguns dos membros do
grupo, dando-lhes visibilidade. Alguns deles chegam agora a direcao
de filmes de longa-metragem. O grupo Cinema Feijoada foi a
primeira afirmagdo publica de diretores negros. O que é da
maior importancia uma vez que o modelo de producao brasileiro
concentra o poder de decisdo nos diretores. Assim sendo, o
manifesto do grupo, vai ao amago das questdes (inclusive
raciais) que evolvem a representacdo, que é, exatamente, o de
discutir quem detém o monopdélio de construir representacées
de si, do seu grupo social, e dos outros. (CARVALHO, 2005, p.
96/97).

Reivindicando a maior presenca de negros/as em cargos de direcdo e
producdo, o manifesto alerta ndo s6 para a mudanca nas representacdes raciais,
mas também para a desigual distribuicdo de poder no campo cinematografico

brasileiro.

2.3. O cinema com campo

Na procura por compreender a instituicdo cinematografica cada vez mais
em sua complexidade propomos um olhar sobre varios fatores da producéo
filmica, localizando-a dentro de um campo? (BOURDIEU, 2000) marcado por um
jogo de interesses e por Varios atores sociais gue movimentam essa industria.

?2 para Bourdieu a sociedade é composta por espacos sociais que possuem regras proprias,

denominados campos. Esses espagos possuem elementos que sdo valorizados e disputados pelos
agentes que o permeiam, pois cada campo desenvolve aquilo que é valorizado dentro dele: um
capital. Entretanto, a distribuicdo de um determinado capital em seu respectivo campo nédo se da de
forma homogénea. Ha uma intensa disputa interna cara a todo tipo de campo na medida em que sdo
caracterizados por lutas entre diferentes agentes que ocupam diversas posi¢cdes dentro dele. O
capital (um determinado recurso que € valorizado no campo) pode ser ndo s6 econdbmico como
também cultural e intelectual. E distribuido de forma desigual e disputado pelos agentes que
comp®em um campo. (BOURDIEU, 2000).
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A concepcdo de campo de Bourdieu indica a existéncia de elementos
na sociedade que podem ser analisados a partir de sua estrutura objetiva
(THIRY- CHERQUES, 2006, p.37). Neste sentido, o cinema enquanto um espago
autdbnomo - portanto um campo - possui uma légica propria e suas regras internas
regem sua dinamica bem como a distribuicdo de capital entre seus agentes.

A ideia aqui apresentada é ressaltar a importancia de ir além do que € dito
e problematizado no que diz respeito a producdo de filmes. E preciso toma-los
como produtos de uma imensa equipe e ndo apenas de um diretor®®, pois ha uma
série de elementos e disputas por trds do que € exposto na midia comumente.

Assim, a0 mesmo tempo em que se deve captar, anotar e
sistematizar em quadros ou tabelas as midltiplas informacbes da
narrativa: trama, discursos e construcdo de significados entre
personagens, forma e disposicdo dos objetos cenogréaficos e
cenarios, luz e fotografia, som e muasica, movimentos de camera e
enquadramentos (close, plano médio, plano geral, plano americano),
todos seus agentes e executares devem receber a mesma atencao.
Diretores, roteiristas, cendgrafos, atores, fotégrafos, produtores,
enfim, tanto a equipe como cada um individualmente possui sua
projecdo dentro e fora da criagdo cinematografica. (SANTANA, 2008).

Levando em conta os processos de disputa que permeiam o campo
podemos perceber como em alguns filmes prevalecem os elementos que as
grandes produtoras exigem, calculando enorme rentabilidade: determinados codigos
préprios de um cinema comercial, escalacdo de atores que ocupem um lugar de

familiaridade com o género escolhido e ampla divulgacéo.

Por outro lado, se o diretor de um filme desfruta de prestigio dentro do
campo, ou seja, detém uma grande quantidade de capital cultural naquele meio,
certamente suas opcdes na producdo prevalecem. O roteiro inicial de um filme em
contraposicdo a producdo em seu estagio final, ou seja, na etapa em que um
filme é distribuido pelas salas de cinema do mundo também levanta muitas

guestdes interessantes. Primeiro uma questdo ideolégica de quem o escreveu,

2% Estamos nos referindo aqui as producdes que visam grande publico e que passam por todo um
processo de producdo antes de colocar seu produto no mercado e no circuito cinematogréfico.
Obviamente reconhecemos a existéncia de producfes caseiras que ndo passaram necessariamente
pelas maos de diversos profissionais, porém estas em sua grande maioria se encontram numa
posicdo marginal por ndo possuirem capital suficiente (seja cultural ou econémico) para ingressarem
e serem reconhecidas no campo.
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suas posicdes sociais e politicas, os elementos colocados em destaque bem
como 0s que, ndo por acaso, ficaram de fora. Podemos ver também as
alteracoes realizadas e os motivos que levaram a isso. Pressfes de grandes
produtoras que exigem o uso de determinado cdédigos e elementos em detrimento
de outros, ou um baixo orcamento que impede a realizacdo de tudo que se tinha
planejado num primeiro momento. Assim, ndo podemos pensar contextos de
producdo sem levarmos em conta o lugar que ocupam no campo.

Desta feita, podemos compreender que as reivindicagcbes expostas por
Jeferson De e por um conjunto de artistas vao além da presenca dos negros nas
producbes audiovisuais e sim na reivindicacdo pelo monopdlio da imagem. Se no
campo do cinema as decisdes concentram-se nas maos de diretores e produtores, a
presenca de personagens negros — como a tradicdo brasileira nos mostra — ndo é
suficiente para uma mudanca estrutural no modo de representacéo e na distribuicéo

mais igualitaria de poder no campo artistico, como afirma o diretor:

Dogma Feijoada é um manifesto que publiquei em 2000, a partir de
estudos e discussdes realizadas com diversas pessoas das mais
diferentes funcBes da cadeia cinematogréafica (...) Basicamente, o
retrato dos negros tem sido construido na cinematografia nacional
por machos, adultos, brancos, de classe média alta, moradores do
Rio de Janeiro ou de S&o Paulo. O que me interessa neste momento
sdo os diversos olhares possiveis que os artistas brasileiros ainda
podem lancar sobre si. A questdo central € que nds negros nao
escrevemos nem produzimos espetaculos. Estamos, neste momento,
como objetos da producéo artistica e ndo como sujeito da mesma?®*.

Na mesma direcdo, em 2001 foi lancado o Manifesto de Recife produzido
e assinado por diretores e atores negros como Anténio Pitanga, Anténio Pompéo,
Joel Zito Araujo, Luiz Antdnio Pillar, Maria Ceica, Mauricio Gongalves, Milton

Goncalves, Norton Nascimento, Ruth de Souza, Thalma de Freitas e Z6zimo Bulbul:

1) O fim da segregacdo a que sdo submetidos os atores, atrizes,
apresentadores e jornalistas negros nas produtoras, agéncias de
publicidade e emissoras de televisao;

2) A criagdo de um fundo para o incentivo de uma producéo
audiovisual multirracial no Brasil;

% CAVALCANTI, Lina. Entrevista com Jeferson De. Por uma pluralidade do olhar. Jornal O Povo.
Fortaleza,19. Novem. 2007. Disponivel em < http://jefersonde.blogspot.com.br/2007/11/jornal-o-
povofortaleza-ce-1911.html> (Acesso em 02 jun 2013).



http://jefersonde.blogspot.com.br/2007/11/jornal-o-povofortaleza-ce-1911.html
http://jefersonde.blogspot.com.br/2007/11/jornal-o-povofortaleza-ce-1911.html
http://jefersonde.blogspot.com.br/2007/11/jornal-o-povofortaleza-ce-1911.html
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3) A ampliagdo do mercado de trabalho para atrizes, atores, técnicos,
produtores, diretores e roteiristas afro-descendentes;

4) A criacdo de uma nova estética para o Brasil que valorizasse a
diversidade e a pluralidade étnica, regional e religiosa da populacéo
brasileira.

No documento predomina a denuncia da falta de oportunidade para esses
profissionais na midia e a cobranca pela extingdo do racismo nos meios de
comunicacdo e por uma producdo audiovisual multirracial, demanda ja colocada
desde os anos 40 pelo Teatro Experimental do Negro-TEN.

Foi nos anos 30 que se tem registro do primeiro cineasta negro do
Brasil, Cajado Filho®, e nas décadas seguintes despontaram alguns diretores
como Haroldo Costa e atores que estrearam na dire¢cdo como Antdnio Pitanga (Na
boca do mundo, 1978), Zo6zimo Bulbul (Abolicdo, 1988) e Valdir Onofre (As
aventuras amorosas de um padeiro, 1976), Odilon Lopes (Um €& pouco, Dois é
Bom) entre poucos outros.

Assim sendo, constatamos um hiato no que diz respeito a producédo de
filmes por negros no Brasil, ainda que a maioria da sua populacdo seja negra e
mestica. Ha uma escassez de obras dirigidas por negros e também de trabalhos
académicos que resgatem essas producoes.

A questdo, portanto, estd para além do espaco ocupado pelos atores e
suas formas de representacdo. O que esta sendo colocado em xeque por esses
dois manifestos ndo € apenas um combate aos esterestipos (negativos e positivos),
mas as condi¢cbes para a auto-representacdo. Ou seja, producdes que dirigidas por
negros invistam num olhar multicultural sobre a realidade.

Tais reivindicacbes sdo respondidas, atualmente, por um conjunto de
editais lancados pelo Ministério da Cultura (MinC) em novembro de 2012, no
intuito de incentivar producdes artisticas realizadas por negros ou com tematicas
negras. Apesar da Lei do Audiovisual tais projetos tém dificuldades em captarem
recursos junto as empresas, que evitam se arriscarem em arranjos artisticos néo

comuns ha grande midia - uma expressao, ho campo da cultura, da etiqueta racial

?® Neste periodo, a producdo cinematografica tinha as chanchadas como seu carro chefe e segundo
Carvalho (2005), Cajado tinha bastante experiéncia no meio pois trabalhou em mais de cem filmes
como roteirista, cendgrafo, assistente de dire¢éo e diretor de arte, além de dirigir os filmes: Estou ai
(1949), Todos por um (1949), O falso detetive (1950), E o espetaculo continua (1958) e Ai vem alegria
(1959).



37

do Brasil que mesmo reconhecendo tensdes raciais ndo Vvé necessidade e
rentabilidade em aborda-las.

Os editais visam a promoc¢do cultural em diversas areas: a) Selecdo de
Projeto para Implantacdo de 27 Pontos de Cultura Negra; b) Apoio para Curta-
Metragem — Curta Afirmativo: Protagonismo da Juventude Negra na Producao
Audiovisual; ¢) Prémio Funarte de Arte Negra; d) Apoio de Coedicdo de Livros de
Autores Negros; e e) Apoio a Pesquisadores Negros.

Ironicamente, os quatro Ultimos foram suspensos em maio de 2013 pelo juiz
José Carlos do Vale Madeira, da 52 Vara Federal da Secao Judiciaria do Maranh&o,
acusados de racismo e de abrirem espago para as desigualdades raciais ao
supostamente excluirem outras etnias. A batalha judicial se estendeu ao longo do ano

e em dezembro a Justica Federal decidiu pela liberacdo dos editais?®.

2.4. Por tras das cameras

Resultado de um projeto selecionado em 2003 para o laboratério do
Festival Sundance e posteriormente ganhador de um edital da Petrobras, Broder! foi
a estréia de Jeferson De em longas-metragens, consagrando-o como vencedor
de uma série de prémios no Festival de Gramado (2010)*’, no Festival de
Paulinia?® (2010) e no Festival de Cinema Brasileiro de Miami®®(2011).

26 FONTE: http://www.palmares.gov.br/2013/12/justica-federal-libera-editais-negros-mincseppit/
2" Melhor Filme, Melhor Diretor, Melhor ator (Caio Blat), Melhor Trilha Sonora e Melhor Edic&o.
*8 Melhor Fotografia, Melhor Direc&o de Arte, Melhor Som e Prémio da Critica.

2 Melhor Edicao de Som e Melhor Edicao.


http://www.palmares.gov.br/2013/12/justica-federal-libera-editais-negros-mincseppir/
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Figura 1 - Jeferson De nas gravagfes de Broder!

—

Dentre os sujeitos envolvidos na producdo destacam-se Mano Brow,
integrante do grupo Racionais MC’s, e os produtores Daniel Filho e Caca Diegues.

Como declarou o diretor.

O Mano Brown foi meu superaliado. J4 o conhecia de shows e de se
cruzar na padaria nessas minhas idas ao Capao. A gente batia papo.
Eu precisava muito do apoio dele. Escrevi o roteiro ouvindo
Racionais MC. Durante as filmagens, ele visitava o set, sentava do
meu lado, opinava em algumas coisas. Eu praticamente paro o filme
para homenagear o Mano Brown com a musica Fim de Semana no
Parque, quando os trés meninos saem do Capéo e vao, literalmente,
passear no grande parque de diversbes que sdo as Avenidas
Paulista e Berrini, a Vila Madalena®.

Apresentando as experiéncias da juventude negra como tema e o bairro
do Capéo Redondo (periferia da capital paulista) como cenario, acreditamos que o

filme possui um carater contestatorio ao se apresentar como uma nova forma de

% ACKERMANN, Luciana Entrevista com Jeferson De. N&o é bréder. E mano! Revista do Brasil, n°
53, Novem. 2010. Disponivel em <http://www.redebrasilatual.com.br/revistas/53/nao-e-broder.-e-
mano> (acesso em 02 jun 2013).



http://www.redebrasilatual.com.br/revistas/53/nao-e-broder.-e-mano
http://www.redebrasilatual.com.br/revistas/53/nao-e-broder.-e-mano
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representacdo da periferia e da temética negra, ao mesmo tempo em que foi
realizado em co-producdo com a Globo Filmes e parcerias com Caca Diegues e
Daniel Filho, nomes ja estabelecidos no cinema nacional. O préprio nome do filme

teve influéncia dessas relacoes:

Inicialmente, quando escrevi o roteiro, nomeei como “Um dia”, mas,
em uma reunido com Daniel Filho, decidimos mudar o nome do filme,
pois esse primeiro nome ndo dizia muita coisa, dai ele me disse: por
gue vocé nao pde “Bréder’? So6 que, ao invés de escrever “Brother”,
em inglés, eu escrevi em portugués, dai a gente achou que tinha
ficado melhor ainda®.

Ismail Xavier (2011) assinala que atualmente é dentro de uma
economia politica do cinema que 0 cineasta vem atuar e expressar seu
pensamento. Ele deve decidir tema, forma e modo de insercdo de seu filme no arco
da producéo, seja pelo campo da comunicacdo em grande escala (formulas e
codigos ja testados e aceitos pelo publico) seja por uma independéncia a partir
de um baixo orcamento que 0 insere num circuito de cinema de arte.

Destarte, tanto os limites da invencdo estética (que sdo ditados pelas
produtoras) e os limites de alcance de publico (impostos pelo baixo or¢gamento)
permeiam os profissionais que trabalham com cinema no Brasil nos revelando os
conflitos e dilemas proprios ao campo cinematografico nos dias de hoje.

Nessa perspectiva, a juncdo de elementos ainda n&o conhecidos pelo
grande publico a uma grande produtora como a Globo Filmes nos mostra como
Jeferson De também teve que lidar com os limites no processo de producédo e de
divulgacdo de Broéder!:

Como foi ter Daniel Filhno e Mano Brown envolvidos no mesmo
projeto?

S&o as contradi¢cbes do nosso pais e do cinema brasileiro. Tinha tudo
para ndo rolar, mas rolou. Ao manda-lo e ele ser aprovado pela
Columbia e pela Globo Filmes, consegui garantir mais recursos e o
langamento comercial do filme. Para mim, € inconcebivel fazer um
filme para ser visto pela mde e amigos. Conhego Vvérios cineastas
que também passaram cinco anos da vida deles se dedicando a um

% Entrevista com Jeferson De. “ S6 de raiva, eu faco filmes com amor”. Afroeducacéo. Disponivel
em <http://afroeducacao.com.br/reportagens/119-entrevista-jeferson-de> (acesso em 17 abr. 2013).
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filme que n&o foi langcado. Ou, o que também é cruel, foi lancado e
ficou apenas uma semana em cartaz, sem nenhuma divulgac&o®.

Outro ponto diferencial € a composi¢cdo do elenco, que conta com

atores profissionais ao contrario de Cidade de Deus que estreou com um elenco

guase desconhecido, muitos formados na periferia e comecando a carreira. A

escolha pelo bairro ndo se deu pela intencdo de contar uma histoéria sobre ele, diz

Jeferson De, mas sim por uma questdo de afeto. Inclusive, destaca que é a

primeira vez que o bairro do Capao Redondo € cenério para um filme e que uma

musica dos Racionais MC’S toca numa sala de cinema.

Entrevistas com o diretor nos mostram uma preocupacao em diferenciar-se

de producdes como Cidade de Deus, reconhecendo sua importancia na década,

mas pontuando seus limites no que diz respeito a representacéo racial:

Jeferson: Eu senti falta de chegar mais perto da familia. Eu gostei muito
de Cidade de Deus, mas eu senti falta de conhecer mais a familia do
Zé Pequeno, quem era essa pessoa? Porque as vezes pode passar a
impressdo de que na favela esses meninos negros e violentos nascem
assim naturalmente. Vocé vai na favela, faz um buraco e sai um
menino negro e violento dando tiro, e na verdade eles tem uma histdria.
Zé Pequeno tem uma histéria de vida, tem uma familia, tem um pai,
uma mae, um irmdo, uma tia. Entdo no Brdder minha intencdo era
chegar mais perto do Zé Pequeno, que esse Zé Pequeno ndo fosse nem
negro, fosse branco, por exemplo, como € o Caio Blat. O filme é construido
de dentro da favela, embora eu ndo seja um cara que tenha nascido na
favela, que nunca tenha convivido num ambiente de favela, mas um
ambiente familiar, isso eu tenho até hoje®.

O carater reivindicatorio que permeia os discursos e as producbes do

diretor pode ser visto nas suas declaracdes sobre sua experiéncia pessoal em lidar

com o0s esteredtipos correntes do negro no Brasil, como nos mostra a entrevista

abaixo:

Quando vocé assistiu ao filme Os Trapalhées no Planalto dos
Macacos, e viu o cartaz no final da sessao, ficou com a
autoestima machucada ao observar que o Mussum estava
abracado a uma macaca. Hoje, que leitura vocé faz dessa
experiéncia? Meus herdis de infancia na televisdo eram o Mussum e
0 Saci Pereré, do Sitio do Pica-Pau Amarelo. Ai eu fico pensando e
comecgo a questionar, hoje, com minha leitura contemporanea: quem
era 0 Mussum? Um negro barrigudo, alcodlatra, que falava errado e

%2 Ipid.

33 ANDRADE, Estela. Entrevista com Jeferson De. Revista Universitaria do Audiovisual- RUA, 15
de out. 2011. Disponivel em < http://www.rua.ufscar.br/site/?p=7158> (acesso em 02 jun 2013).
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sempre se dava mal na historia. Entdo, vocé imagina o que €& ver
esse filme num domingo e depois ir para a escola na segunda-feira.
Todo mundo se identificava com o Didi ou com o Zacarias. Eu me
identificava com aquele cara, que no cartaz do filme estava abracado
a uma macaca. Esse era o meu her6i. Meu outro grande herdéi de
infAncia era um menino sem perna, que usava aquele boné horrivel
vermelho e que fumava. Eu tinha asma, nem podia pensar em fumar,
tinha duas pernas e odiava aquele boné horrivel dele. Nao tinha esse
grau de identificacéo®.

Foi neste contexto de reivindicacdo por uma auto-representacdo, pautada
em algumas experiéncias pessoais sobre o que € ser negro no Brasil, e de busca
por um olhar multicultural que Broder! foi produzido e langado. Ainda que reproduza
uma tematica recorrente nos anos 2000, o filme propde um olhar diferenciado
sobre o cotidiano e os dilemas vividos pelos jovens da periferia. Sua composicéo
dentro e fora das telas fornece um rico panorama sobre a questdo racial no

Brasil e suas transformacdes. E o que analisaremos no proximo capitulo.

% PINHEIRO,Amilton. Entrevista com Jeferson De. Bréder. Revista Raca Brasil. Disponivel em
<http://racabrasil.uol.com.br/cultura-gente/147/broder-jeferson-de-realiza-seu-primeiro-longa
metragem-fugindo-da-obviedade-184927-1.asp> (acesso em 02 jun 2013).
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3. BRODER

“Néao é broder, € mano, mano.”

Figura 2 — Cartaz de Divulgacéo

k SELECAD OFICIAL 2010
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O filme retrata o reencontro de trés amigos que cresceram na cidade de
Sao Paulo no bairro Capado Redondo. Macu (Caio Blat) ainda vive no bairro,
Jaime (Jonathan Haagensen) se tornou jogador de futebol e vive na Espanha e Pibe
(Silvio Guindane) se tornou corretor de seguros e mora no centro da cidade.
Ocorrendo no tempo ficticio de um dia a histéria situa-se num contexto
completamente urbano no qual o espectador € guiado pelo olhar dos trés
protagonistas.

Os tipos construidos através desses personagens, o “bom mogo”; o
“‘jogador de sucesso” que é aspiracdo de muitos; e o “jovem envolvido com a
violéncia” encarnam aspiracdes e experiéncias cotidianas.

As primeiras cenas nos apresentam ao personagem Marco Aurélio,
vulgo Macu. Um jovem que se encontra atormentado do inicio ao fim da trama
ao ser pressionado diversas vezes a pagar sua divida com o trafico, ajudando no
sequestro de uma crianga.

O evento chave da narrativa € a festa surpresa organizada por Dona
Sonia (Cassia Kiss) - sua mae - que atrapalha todos os seus planos. Pibe e
Jaime, seus amigos de infancia, comparecem a comemoracdo e junto a alguns
moradores do bairro celebram os 23 anos de Macu. Em meio ao imprevisto Napéao
(Du Bronks) e Serjao (Eduardo Acaiabe), que também moram no Capao,
realizam o intermédio entre Macu e o “trafico”, propondo o sequestro de Jaime ao
invés da crianca.

O clima psicolégico € marcado pela ansiedade para a escalacdo de
jogadores para a Selecdo Brasileira de Futebol em alterndncia com a ansiedade
para o desenlace do compromisso de Macu. Esse movimento de cobranca gera

no espectador uma tensdo que segue todo o filme.


http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Du_Bronks&amp;action=edit&amp;redlink=1
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Macu

“Ai eu sou 0 negéo, eu sou o negéo, mano!” >

Refletir sobre os caminhos seguidos por cada um dos trés protagonistas
permite que novas perspectivas sobre a tematica sejam apresentadas. A andlise das
trajetdrias, neste sentido, nos permite observar elementos em comum entre esses
“tipos” de jovens e ao mesmo as diferengcas no modo como vivenciam determinadas
experiéncias.

Completando 23 anos, pele branca, Macu encontra-se desempregado.
Sua divida com traficantes mobiliza suas acdes e é a partir dessa situacdo que
percebemos como Macu ndo enxerga nada além de seu bairro. Em nenhum
momento ele cogita a hipétese de sair daquele local, realizar outras atividades. No

préprio corpo Macu expressa essa angustia (Figura 3).

Figura 3 - Macu

Compreendo o corpo como um lugar de inscricdo simbodlica e como
recurso para expressao dos sujeitos, “uma extensdo visivel de identidade
pessoal” (CAMPOS, 2010), pode-se observar como a corporalidade do
personagem e as girias que permeiam seu discurso indicam um modo de ser

daquele lugar, neste caso, um recorte da periferia paulistana.

% Fala do personagem Macu.
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O momento em que ele vai visitar a m&de e a encontra com 0S irmaos
organizando preparativos para uma feijoada € sintomatico dessa condi¢cdo. Ao
interroga-los para saber “para quem é toda essa festa” sua irma Elaine responde
gue era para ser surpresa e todos desejam feliz aniversario. Macu néo se lembrara
da data, mas disfarca.

Sua familia reflete um modelo bastante comum no Brasil. Dona Sénia e
Macu sao brancos. Enquanto que seus irmaos Jefinho (Victor Nascimento) e Elaine
(Cintia Rosa), além do seu padrasto Seu Francisco (Ailton Gracga), sdo negros. No
entanto, tal arranjo familiar ndo esté isento de tensdes de carater racial. Conforme
Telles (2004) a unido inter-racial € mais comum entre brancos pobres, que estdo
“‘especialmente propensos a interagir com nao-brancos” situagdo bem menos

recorrente entre brancos da classe média dominante (TELLES, 2010, p. 159).

Figura 4 — Preparacéo de elenco em Bréder!

A relacdo entre Macu e Seu Chico é marcada por um profundo
ressentimento, mas também por carinho. Diante das insinuacdes de que ele néo
trabalha, realizadas pelo padrasto, Macu enfatiza que ndo é seu filho. No entanto,
em determinado momento do filme quando um morador fala mal de seu padrasto ele

o defende veemente:
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MACU: Ai Alécio tira uma loira ai pra “ndis” ai e j& desce um cavalo
de aco irméo, faz favor.

HOMEM SENTADO AO LADO: Ihhhh, filho de peixe hein...

MACU: Qual que foi mano? Tu ta me tirando? Repete isso ai mano
(...) Ele € meu padrasto viu? Se ele fosse meu pai eu te arrebentava
lixo! Ai, ai Alécio! Fala que é pra vazar da quebrada, hein mano!

Em contrapartida, Seu Chico, ainda que bravo, desabafa com a esposa que
se preocupa com Macu, pois o tem como um filho. Quando percebe que Macu esta

envolvido com o trafico, procura ajuda-lo (Figura 5):

Figura 5 - Seu Chico e Macu

SEU CHICO: Eu vi o Napéao ai fora com um cara que eu nunca vi
aqui na quebrada. Tem certeza que eu nao posso ajudar, ha?

MACU: Num vira ndo, essa pegada eu vou ter que resolver sozinho,
certo?

SEU CHICO: Olha, leva essa “bulldog” s6 pra conferir entendeu.
(emocionado). Vai, vai. Vai na fé brother. Vai na fé.

MACU: N&o é brother que fala meu. E mano, mano.

SEU CHICO: Vai na fé mano. Vai na fé mano.

O dialogo sugere uma distincdo geracional entre os dois personagens,
no sentido proposto por Mannheim (1986), de que as geracbes podem ser
compreendidas como produto de descontinuidades historicas. Assim, uma geracgao
nao é definida por um marco no calendario e sim pelos aspectos politicos, histéricos
e culturais que essas pessoas compartilham (FEIXA; LECCARDI, 2010).

A partir desses dois personagens, Macu e Chico, dimensfes do conflito
geracional e racial sdo evidenciadas. Neste sentido, os termos brother e mano

configuram simbolos de geragbes diferentes que compartiham de algumas
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angustias em comum, como a proximidade com o crime, mas as vivenciam

diferentemente. No que tange a proposta do filme, segundo o ator Caio Blat:

A mudanga da giria marca a mudanca de geracdo, a
superacao através do tempo. "Bréder", no caso, evoca a velha
malandragem, do samba, do baile black, da musica disco. “Mano” é
a giria dos tempos atuais, do rap de protesto, dos Racionais. As
duas palavras tém o mesmo significado, pois, nas favelas, a
solidariedade atravessa as geragcbes. Todos se consideram
irméos por morar na mesma quebrada e enfrentar oS mesmos
dramas®.

A conversa em familia na cozinha (Figura 6) constitui uma cena muito

interessante, pois novamente congrega essas interse¢des culturais:

Figura 6- Conversa ha cozinha

A

MACU: O mae, esse moleque nado sai da cozinha, mde. Ta
ficando fresco hein, mae!

SONIA: E...? Quem foi que disse que homem n&o pode trabalhar na
cozinha?

MACU: P6, mas eu nao sei cozinhar meul.

ELAINE: Ah, e precisa saber cozinhar pra cortar couve?

MACU: Ai oh, puseram o moleque pra trabalhar ele ja t4 até
chorando de saudade da Africa...6 ai oh.

% Entrevista com Caio Blat em 07 abri. 2011. Disponivel em <http://globofilmes.globo.com/noticia-
301-Caio%?20Blat.htm> (acesso em 02 jun 2013).
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O espectador se depara com mais um entrelacamento, agora entre género
e raca. Por um lado Macu apresenta uma visdo machista sobre a responsabilidade
do trabalho doméstico e por outro faz referéncia ao trabalho escravo dos negros
vindos da Africa como piada, uma visdo estereotipada e muito comum sobre o
continente®’(ZAMPARONI, 2011).

Uma das grandes poténcias do filme é o personagem Macu, que mesmo
de pele branca, se reconhece enquanto negro. Em momento algum o jovem se vé
como diferente de seus amigos, familiares e vizinhanca. Ele ndo se vé diferente,
mas a cor € o elemento de identificacao.

A cena em que Macu joga video game com o irmao e apressadamente

grita “Eu sou o negéo, eu sou o negdo!” (Figura 7) sinaliza que a concepcdo de

ser negro”’, atualmente, estd mais proxima de uma identidade do que
necessariamente da cor da pele. Segundo Weller as experiéncias vivenciadas em

comum sao fundamentais na construgdo das identidades dos jovens da periferia:

A autodenominacdo dos jovens praticantes do hip-hop como, “preto”
tem menos que ver com caracteristicas fenotipicas do que com
tracos comuns relacionados as experiéncias como morador da
periferia. “Preto” aparece, assim, muito mais como uma categoria
agregadora de trés “Ps”, quais seja, periferia, preto e pobre, que
como denominacdo da cor da pele (...) Para os grupos de rap, o
termo preto contém, além de um componente relacionado com o
meio,um carater de classe. (...) O termo “Preto” estabelece o vinculo
entre uma historia apreendida (isto €, o destino coletivo determinado
pelo desenraizamento e pela escraviddao) e a historia vivida na
periferia (...) [Assim,] a categoria “preto” ndo exclui, por principio,
“nao-negros” que partilhem do mesmo universo de experiéncias e
pertencam ao mesmo meio socioespacial. (WELLER, 2003 apud
COSTA, 2006, p.139).

%" A ideia de Africa mitica ainda é bastante presente no mundo ocidental. Exemplo mais recente e
famoso foi a divulgacéo da Copa do Mundo de Futebol de 2010, enquanto “Copa da Africa” e ndo da
Africa do Sul, pais sede do evento (ZAMPARONI, 2011, p.21).
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Figura 7 — Jefinho e Macu

Tal representacéo pode ser compreendida & luz dos estudos pés-coloniais=®
gue refletem sobre o sujeito que vive nos paises da diaspora a partir dos processos
de negociacdes culturais a que esta exposto (COSTA, 2006, p.220):

Os discursos e movimentos anti-racistas, numa sociedade plural e
complexa como a brasileira, assumem formas variadas de
articulacdo e ndo podem ser compreendidos através de oposicdes
binarias simplistas: negro/branco, consciente/inconsciente,
nacionalista/cosmopolita, etc. (COSTA,2006, p.220).

Neste sentido, a identidade do personagem ultrapassa as dicotomias
classicas, permitindo ler essas manifestacbes e representacbes sem
necessariamente considerar, de antemao, uma classificacdo fechada sobre o que é
ser negro e o que nao é (COSTA, 2006).

¥ Mais especificamente os estudos culturais negros que refletem sobre a didspora africana,

representados por autores como Stuart Hall e Paul Gilroy.
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Jaiminho

“Hoje eu vou comer o feijdo da minha madrinha!”*®

Também protagonista da trama, Jaime (Figura 8) € jogador profissional de
futebol e possui uma condicdo econdbmica muita acima dos amigos. Mora na
Espanha, porta-se e veste-se como um popular jogador de sucesso. Conhece a
culinaria internacional, fala outras linguas e esbanja seu dinheiro. Possui um carro
de luxo, que se destaca na sua chegada ao bairro do Capao Redondo, pois ostenta

sua condicao social e financeira.

Figura 8 — Jaiminho no Capéo

A ascensdo social e o prestigio de Jaiminho, como € chamado, é revelada
ao espectador também por alguns detalhes como a placa de seu carro “JAl 2323”7, o
cartaz com sua foto no “Bar do Alécio”, o corte de cabelo de Jefinho, igual ao seu, e
a camisa também vestida pelo menino com 0 seu nome nas costas. A prépria
construcdo do personagem foi pautada nas experiéncias de famosos jogadores

brasileiros, como afirma o ator Jonathan Haagensen:

Mergulhei muito neste universo. Ele é um personagem muito
brasileiro, todo mundo é fa de algum jogador de futebol, algo que faz

% Fala do personagem Jaiminho.
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parte da nossa cultura. Tive algumas aulas em uma escola no
Vidigal, onde eu moro. Cheguei até a treinar sério, como bater na
bola, para construir o craque. Visitei o Sdo Paulo e o Santos, e, na
época, tive oportunidade de visitar os juniores e ter contato com o
Neymar, antes de ele estourar. Também fui muito a jogos, e criei um

s

personagem que é um pouco Neymar e um pouco Adriano. O
Jaiminho é um personagem do qual gosto muito®.

Alguns elementos expdem a complexa relagéo entre Jaiminho e o ambiente
em que foi criado. A masica® sincronizada com as imagens de seu percurso pela
cidade para chegar ao Capdo ja anuncia sua relacao de carinho com o bairro. Esse
retorno para casa, marcado por certa ambiguidade, remete a situacdo de varios

jogadores de futebol e é representado intencionalmente, segundo Jeferson De:

Fui privilegiado com o personagem do Jonathan, que é um jogador
de futebol. A vibe era Adriano total! E o Jonathan, fisicamente, é igual
ao Adriano. S6 ndo tem a barriga. E tipo aquela frase dos Racionais
MC’s, ‘vocé sai da favela, mas a favela ndo sai de vocé’. Ele joga na
Espanha, é milionario, tem um carrdo, engravidou a menina do
bairro... tudo aquilo que a gente vé nos jornais em relacdo aos
jogadores de futebol*.

Visualizamos, na trajetéria de Jaime, diversos simbolos sociais se
contrapondo. A alta gastronomia a feijoada do Capao e o bolo da tia Sénia; os
exames medicos e a bencdo de Dona Brisa (Dona Rosinha). Contudo, a gafe
cometida ao entregar de presente um uisque para o padrinho que nao pode beber e
um santo para a madrinha evangélica, indicam que, apesar de continuar gostando
do antigo bairro e se manter humilde perante aquele ambiente, a distancia que o
separa dos antigos conhecidos além de fisica é social.

Paulo (Gustavo Machado), empreséario de Jaime, € um personagem que
revela essas tensdes por ser o contraponto ao dilema do jogador. Com sua
expressdo de arrogancia e superioridade ele se coloca enquanto um elemento

externo aquele universo e lembra Jaime de seus compromissos.

PAULO: E ai, vamos la no Le Jardin?
JAIME: Hoje eu vou comer o feijdo da minha madrinha.

“Entrevista com Jonathan Haagensen em 30 de ago. 2011. Disponivel em
<http://globofilmes.globo.com/noticia-249-jonathan-haagensen.htm> (acesso em 02 jun 2013).

*! Samba da Cabrochinha (Quinteto Branco e Preto).

“2 Entrevista com Jeferson De em 19 de abr. 2011. Disponivel em
<http://www.adorocinema.com/noticias/filmes/noticia-51079/> (acesso em 02 jun 2013).
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PAULO: Ah, pd Jaiminho. N&o acredito que vocé vai largar o filé do
Le Jardin por uma feijoada no Capdo. (debochando). P6, € muita
vontade de ser pobre, hein?!

JAIME: Para Paulo... Para.

PAULO: Muita vocacao pra ser pobre!

JAIME: Vocé ndo entendeu nada, € porque vocé ndo conhece a
feijoada da Dona Sénia, capiche? (Risos)

PAULO: Ma nem quero, ma nem quero! Ndo va beber nem jogar
bola, hein?Presta atenc¢éo, rapaz!

O tom imperativo de Paulo revela ndo s6 sua relacdo com Jaime, mas de um
modo mais amplo a situacdo que a maioria dos jogadores de futebol se encontra.
Tratados como mercadoria, estes jovens, quando alcangam sucesso, movimentam
um intenso mercado. Ganham dinheiro e status, mas em contrapartida tem sua vida
e seus habitos controlados com muita rigidez. Apés uma noitada com 0s amigos e
de ter se machucado numa discussdo Jaime encontra Paulo a sua espera. Sua
atitude sugere ao espectador uma alusdo as praticas dos antigos compradores de
escravos, que avaliavam sua condicdo fisica antes de adquiri-lo enquanto

mercadoria (Figura 9) *°.

Figura 9 — Jaiminho e Paulo. A preocupacdo de Paulo com a aparéncia de

PAULO: P6 Jaime. Tava que nem louco atras de vocé rapaz. O que é
gque houve? A noite inteira te procurando, meu. Escuta. E o0 seguinte:
eu marquei uma entrevista agora durante o café da manha

3 Assim como no filme Quanto Vale ou é Por Quilo? (2004), que utiliza o recurso do flashback para
expor as relacdes raciais do Brasil escravocrata em perspectiva comparada com os dias atuais.
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entendeu? Agora meu principe, é pressao total! Entendeu? Chamei
jornalista, médico, patrocinador, eu quero ver se essa convocagao
embacada sai ou ndo sai. Que foi Jaiminho, o que foi isso? Puta que
pariu, o que foi isso, rapaz? Caralho! Vamos ter que maquiar iSso
aqui, hein.

JAIME: Ai, Paulo.

PAULO: Caralho, que é que é isso...

JAIME: Chega ai meu... quero falar com vocé irmao

PAULO: Que é que foi Jaime?

JAIME: Tem délar ai meu?

(Plano com Elaine olhando de cima)

PAULO: Eu sabia que essa putinha ia te pedir dinheiro.

JAIME: Quando é que vocé tem ai meu?

PAULO: P6 Jaiminho eu vou ter que castrar vocé, cara? E isso?

Jaiminho ganha visibilidade pelo esporte. Serve de modelo e exemplo para
0s garotos do bairro, basta observar sua relacdo com Jefinho, que o idolatra. O
caminho que o jogador percorreu até 0 sucesso nao é posto em cena, refutando a
visdo mecéanica do esporte como solucéo para a delinquéncia juvenil.

N&o se trata, portanto, de negar ou exaltar a importancia do papel do esporte
e da educacao na vida dos jovens da periferia e sim destacar como em Broder! esse
esteredtipo tao reproduzido pelos meios de comunicacao e pela propria academia €
refutado, ou, relativizado, pois a ascensao social ndo significa reconhecimento.

Sua relacdo com Paulo também nos dé indicios de que apesar do seu status
de idolo e seu poder econémico Jaime também n&do é visto como igual no outro
“‘mundo” em que se divide. O modo como Paulo o trata esta vinculado ndo s6 a uma
relacdo econdémica, mas ha uma classificacao cultural. Jaiminho é tolerado devido a

suas qualidades profissionais, mas nao é igual porque “gosta de ser pobre”.

Figura 10 — Jaiminho e o empresario Paulo
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O cléassico trabalho do jornalista Mario Filho - O Negro no Futebol Brasileiro
(2004) publicado em 1947 — descreve o conflituoso processo de insergdo de
jogadores negros no futebol, afirmando que “O jogador era diferente. Se era preto e
subia, n&o ficava branco, mas perdia a cor. Por mais preto que fosse se misturava
com os brancos, como se branco fosse (FILHO, 2004)”. Destarte, vemos o retrato da
ambiguidade de uma cultura nacional que celebra idolos negros no futebol e ao
mesmo tempo perpetua distincdes de classe e raca entre os agentes no campo* e

fora dele.

Figura 11 — O ator Jonathan Haagensen e o jogador Neymar

* Exemplo disso s&o os diversos casos de racismo no futebol. Ver a respeito: SILVA, Martiniano J.
Racismo disseminado no esporte. In Racismo a brasileira: raizes histdricas: um novo nivel de reflexao
sobre a historia social do Brasil. S&o Paulo; Anita Garibaldi, 2009.
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Pibe
T6 de saco cheio de ser bom mogo™

Completando o trio de amigos somos apresentados a Pibe, um corretor de
seguros (Figura 12) que saiu do Capdo Redondo para tentar construir uma vida
melhor para si e sua familia. Fora do bairro, Pibe mora no centro da cidade, no
Minhocéo, com a esposa Claudia (Marcia de Oliveira) e o filho ainda bebé.

Figura 12 — Pibe

Esse personagem possui uma postura mais retraida e contida. Seus varios
siléncios ao longo do filme indicam uma resignacéo e o seu esforco em se conformar
com a condicdo em que vive. A escuriddo do seu apartamento, que depois
descobrimos ser pelo ndo pagamento da luz, bem como a sua expressao sugere sua

insatisfacdo com a vida que leva (Figura 13).

*® Fala do personagem Pibe.
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Figura 13 — Apresentacdo do personagem Pibe

Ele é querido e respeitado pelos moradores do bairro e tido como exemplo
de carater e esforgo, 0 que deu margem ao apelido de “bom mog¢o” dado pelos dois

amigos Macu e Jaime.

PIBE: Aé Macu, chega aé mano, chega aé. NOs ta aqui no conflito
querendo fazer uma pergunta pra voceé.

JAIMINHO: Vocé ta treinando pra baba, vocé quer ser pai, meu?
(Riem)

MACU: Ihh, qual foi irmdo?Deus s6 fez dois tipos de homem
irmao: os pai e os fracassado.

PIBE: Ué mano, pai vocé num é, né, truta?

JAIME: T4 vendo ai...(riem)

MACU: Pior mesmo é ser os dois, né Pib&do? Ai pesa, né, mano?
MACU: Qual foi, bom moco? Ta bebendo demais, Pib&do! Ta
acostumado mais nao, nené?!

O fato de Pibe ndo morar mais no bairro também traz consequéncias na sua
relacdo com os amigos. Apesar da relacdo de carinho entre eles, sua mudanca da
comunidade nado foi acompanhada por uma ascensdo social, resultando num
atestado de fracasso, apesar de seu esforgo pessoal.

Pibe comparece a festa de aniversario de Macu e no desenrolar da histéria
passa a noite numa boate com os amigos. No outro dia, visivelmente culpado, Pibe,
como esperado, se retrai pensando no que fazer. Porém, apds ser provocado pelos

amigos, acaba expondo seus problemas e frustracoes:
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JAIME: Pibdo, nem te conto quem ligou a noite toda, meu.

PIBE: A Claudia? Que hora que ela ligou, mano?

JAIME: Pra falar a verdade, mano, sua mulher me ligou a noite
inteira, meu.

PIBE: Ixii mano.

MACU: Foi assim mermo que a Claudia me largou, irmdo. Foi uma
noite que eu passei na putaria, no dia seguinte a casa caiu.

PIBE: O cé ta louco? N&o me compara com vocé ndo, mano.

MACU: Por que, vocé é melhor que eu? Vocé é melhor que eu
irméo? Vocé é o queridinho do seu Francisco, vocé € o bom mo¢o?
Entdo, td na putaria igual nds, entendeu? A casa vai cair pra vocé.
Ainda comeu a amiga da mulher! Olha que moscada, mano! Essa
altura ja deve ta até sabendo.

PIBE: Qual é mano, cé ta louco? Respeita a minha mulher, mano. Eu
explodo a tua cara, Macu,.Respeita a minha mulher, irméo.

MACU: Vocé é moscdo, mano. Uma moscada dessa nem eu dava,
mano. Comeu a amiga da mulher, mano. Vacildo mermo.

JAIMINHO: O Pibe, sabe o que cé faz, Pibdo? Esquenta ndo, mano.
Liga pra Claudia e fala que vocé tava com nos.

MACU: E ai fudeu de vez irmao.

PIBE: Eu devo ter mesmo perdido a Claudia viu. A casa ta foda
viu. O moleque ta doente, ela tA sem emprego. A luz ta cortada,
entendeu?

MACU: Foi mal Pibdo, tava sabendo disso ai ndo irmdo. Foi mal
mermo.

PIBE: Pior que eu nem sei se eu quero ficar com ela. Té de saco
cheio de ser bom moco.

A exemplo de Franch (2004) que verificou os dilemas no padrao de transi¢cao
esperado para os homens jovens das periferias a partir de modalidades de
passagem para a vida adulta como trabalho, familia e escola, podemos observar que
Pibe, assim como o “bom rapaz”, identificado pela autora, quis “dar certo na vida”, no
entanto ambas as trajetorias remetem aos diversos casos de homens, jovens e
negros que se encontram nesse “meio termo” ao serem vistos pela comunidade
como um homem de bem e ao mesmo tempo com o0 sentimento de frustracdo e
insatisfacdo com a vida que leva.

O amadurecimento impulsionado pela responsabilidade de sustentar uma
familia por um lado Ihe traz uma posi¢ao social mais valorizada. Por outro, limita o
seu tempo de lazer em grupo (FRANCH, 2004) colocando-0 em outra posicéo social,
nado mais na posicdo de jovem e solteiro com tempo disponivel para lazer e sim
como adulto.

A trajetéria de Pibe é marcada pelo resultado de suas ac¢les: ser pai e
sustentar a familia, bem como pelas disposi¢des oriundas de seu meio social. O

estigma do bairro onde nasceu e a distancia para os centros comerciais (dai o
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motivo de sua mudancga) e a cor da pele sdo dados que interferem no modo como é

visto. Para Silvio Guindane, interprete de Pibe,

Na relacdo entre os trés protagonistas, o Pibe representa o meio, ja
gue existem dois extremos, um lado marginal, e o outro da gléria, da
fama. O Pibe representa 80% da populacdo da comunidade do
Capao, ele ndo causa medo, nem causa aplauso. Ele sai da favela e
vai para o centro de Sao Paulo, que também é um lugar bem pobre.
O filme comega com a luz cortada na casa dele, ele ndo tem um
grande talento, ndo canta, ndo joga bola, ndo sabe ser bandido, ndo
mente, um cara que poderia ser economista, mas faltou estudo. Ele
representa a grande populacdo da periferia, o trabalhador. O que me
fez achar o tempo do personagem foi 0 Centro de S&o Paulo: o vazio
de morar ali, jA que mal ou bem € caloroso viver em comunidade,
sempre tem alguém. Nessa busca, o Capdo me deu toda a estrutura
ética e moral do Pibe. O siléncio veio do Centro de S&o Paulo®.

Diferentemente dos filmes que retratam o trabalho de jovens negros
enquanto uma “saida do crime” ou uma “preven¢ao”, em Broder! ndo ha um apologia
direta a isso. E certo que Macu, Gnico desempregado, é, entre os trés, o que se
envolvera com a criminalidade. No entanto, a historia ndo fornece elementos visuais
e discursivos suficientes para apontar o esporte ou trabalho como uma estratégia de
fuga do crime e da violéncia que permeia seus cotidianos. O filme ndo aponta as
solucdes, mas problematiza as solucdes muitas vezes indicadas.

O peso social do trabalho se traduz na vida de cada um. O respeito que Pibe
adquiriu vem da exaltagdo de sua “responsabilidade” em casar-se e sustentar a
familia (o tipo ‘pai’, de acordo com os termos de Macu). Tornou-se adulto para sua
comunidade, mas intimamente sente-se desconfortavel com a responsabilidade que
Ihe foi imputada. Jaiminho, apesar de trabalhar é visto como irresponsavel. Por um
lado talvez pelo significado social da profissdo de jogador de futebol (ainda vista
como mero lazer) e segundo por sua reacdo ao saber da gravidez de Elaine.

Recusando-se assim a “tornar-se adulto”.

“®  Entrevista com Silvio Guindane em 30 de ago. 2011. Disponivel em

<http://globofilmes.globo.com/noticia-241-silvio-guindane.htm> (acesso em 02 jun 2013).



Figura 14 — Pibe com o filho e a esposa Claudia
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4- TRAJETORIAS E INTERSEGCOES
4.1. Mulheres em cena
Mesmo néo protagonizando o filme as personagens Elaine e Cilene (Lidi

Lisboa) se destacam pelo modo que expdem os dilemas das jovens negras da
periferia, sob o ponto de vista do diretor Jeferson De.

Figura 15 — Jaiminho e Elaine

Elaine é irma de Macu e possui um envolvimento com Jaime (Figura 15). Ao
descobrir que esta gravida se desespera para saber o melhor modo de dar a noticia
sem que ele ache que ela esta interessada em seu dinheiro. Apesar de surpreso o
jogador se compromete a dar tudo que for necessario para o bem-estar do filho. No
entanto, Elaine deseja construir uma vida com Jaime e ao perceber sua indiferenca
com o relacionamento dos dois ela se decepciona e recusa a ajuda. Ao descrever o

modo como aborda o feminino em seu filme, Jeferson De discorre:

H4 uma tematica feminina no filme, falo de gravidez inesperada,
aborto, a busca e a espera do principe encantado. Mostrei trechos
dele para algumas meninas e elas e se identificaram com o filme. A
prépria Céassia Kiss, que interpreta Dona Sbnia, faz uma tipica mée
que mora no Capado Redondo. Por sinal, durante as filmagens, ela
usou um lengo para prender o cabelo, que trocou com uma mulher
moradora do Cap&o®’.

*" Entrevista com Jeferson De. “ So6 de raiva, eu faco filmes com amor”. Afroeducac&o. Disponivel
em <http://afroeducacao.com.br/reportagens/119-entrevista-jeferson-de> (acesso em 17 abr. 2013).
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A representacdo da gravidez na juventude é colocada a partir de um ponto
de vista amoroso e ndo de saude publica. A grande questdo a ser resolvida, para
Elaine, é seu relacionamento com Jaiminho e, ap6s sua frustracdo, a solucéo
encontrada também reside nesses afetos: agora do pai e da mde (Figura 16). A
situacao poderia ter ocorrido com qualquer outro casal de jovens que ali morassem,
sem necessariamente envolver o status e o poder econdmico de uma das partes.

Partindo da percepcao de que ndo se pode homogeneizar a experiéncia da
gravidez na adolescéncia e juventude como um fenémeno unico (ROHDEN, 2002), o
drama de Elaine relativiza tal condicdo a partir de sua histéria pessoal. Ou seja, a
questdo se desloca de discursos correntes que negativizam a experiéncia* para
uma dimensao de relativizacao que leva em conta o contexto social e a as trajetorias

dos sujeitos.

Figura 16 — Dona SoOnia e Elaine

Desse modo, a representacdo da paternidade do jogador de futebol se
distancia dos modelos correntes, que classificam as maes, a priori, enquanto “marias
chuteira”. Elaine, imatura e romantica foge completamente a esse esteredtipo, como

vemos no dialogo abaixo:

8 O trabalho de XXX coloca em cena essa relativizacdo nos mostrando que em muitos casos a
experiéncia de gravidez na adolescéncia teve aspectos positivos como a elevagdo de jovens tidas
como irresponsaveis para o status de mae.
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ELAINE: Ele esqueceu de tudo que a gente sonhou, mée. Me tratou
com empregada, parecia que tava me demitindo. Acho que arrumou
uma branquela.

DONA SONIA: Voceé sabe o que é que eu acho filha?

ELAINE: Eu quero mais € que o Jaiminho se exploda.

DONA SONIA: Olha, eu gosto do Jaiminho, viu?! Mas eu gosto muito
mais de vocé. E até parece que eu td vendo o dia que ele vai chegar
aqui pra visitar o filho e vai te encontrar linda como sempre, s6 que
mais madura. Porque vocé ndo vai ta chorando pelos canto como
vocé t4 fazendo agora. E ai € que eu quero ver. Ai ele vai descobrir o
que foi que ele perdeu.

ELAINE: Foi isso que aconteceu com o pai do Macu né, mae?
SONIA: Isso é o que acontece com todo homem bobo que n&o
consegue enxergar que por tras de uma menina chorona tem uma
mulher, filha. E esse menino aqui, vai nascer...

ELAINE: Vai...

DONA SONIA: Menino ou menina, né?

ELAINE: Vai ser menino.

DONA SONIA: E vai trazer tanta alegria nessa casa no coracéo de
cada um minha filha.

ELAINE: E o pai, vocé falou com ele?

DONA SONIA: Teu pai? Teu pai te ama.

Cilene, ou Ci, € mae de um menino apelidado de Abacate (Gabriel Augusto) e o

cria sozinha, pois o pai jA morreu. Sempre € mostrada como uma méae atenciosa e atrai

muitos olhares dos homens (Figura 17). No meio da trama descobre-se que ela trabalha

como dancarina numa boate noturna (Figura 18) e a personagem é construida em cima

dessa dupla condicao.

Figura 17 - Cilene
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Figura 18 — Cilene e Pibe

O espectador é induzido a compreender sua profissdo enquanto uma estratégia
para garantir o sustento dela e do filho, na medida em que recusa as investidas de
Jaime, rico jogador, em detrimento de passar a noite com Pibe, por quem se declara

apaixonada.

E a partir de dois recursos que compreendemos a situacdo de Ci. O primeiro é
sua visita ao cemitério e o plano detalhe sobre a lapide de um jovem de 23 anos. O
outro é o didlogo entre Macu e Jaime, em que revela que o seu falecido companheiro se

envolvera no crime e acabou morrendo.

PIBE: Vocé sabe que a Cilene era mulher do Sandrdo né mano?
JAIME: Sandrdo, mano?

PIBE: Sandrao, Jaime!

JAIME: Sandrao, Pibe.

PIBE: Sandréo!

JAIME: Sandrdo, Sandrao?

PIBE: Sandrao, Jaime.O abacate é filho do Sandrao!

JAIME: Nao?!

PIBE: E

JAIME: N&o...n4o mano.

PIBE: S6 que ela fez de tudo pra tirar o Sandréo do crime, mas nao
teve jeito ndo. O cara hoje ta como né. Debaixo da terra. Ohh louco.

Apesar das duas personagens se contraporem a representacdo corrente das
jovens negras, que na maioria das vezes estao reduzidas ao apelo erético e a papéis

subalternos, (SOARES, 2008) o espaco reservado a elas e as suas experiéncias,

enquanto jovens, negras e moradoras da periferia é reduzido. Sabemos pouco sobre
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seu cotidiano, suas relacdes de amizade e suas aspiracdes e 0 que temos aparece
filtrado pelas relacbes que estabelecem com Pibe, Macu e Jaime.

4.2. Juventude e espaco urbano

A trama de Bréder! tem como cenério a cidade de Sao Paulo-SP, em sua
maior parte o bairro do Capéo Redondo. Situado na Zona Sul da capital a localidade,
gue possui cerca de 289 mil moradores, é conhecida por seus elevados indices de
violéncia e pela fama de ser um dos mais perigosos bairros da cidade (SILVA, 2012).

Grandes nomes do rap nacional sairam de |4, como os Racionais MC’s,
Rosana Bronks, o poeta Férrez, entre outros. A intensa producao cultural também se
mostra na criacdo de uma confeccdo de roupas do préprio bairro, a 1DaSul* (Todos
Unidos pela Zona Sul), que desde 1999 procura desenvolver uma marca de
vestuario da periferia produzida pelos proprio moradores visando elevar a
autoestima do bairro, e na existéncia de uma TV independente®.

Em diversos momentos do filme podemos observar a importancia do espaco
urbano na trajetéria desses jovens. Enquanto Jaime atravessa a cidade de carro os
contrastes e as desigualdades sociais da cidade séo ressaltados.

Ja o personagem Pibe faz o percurso de metr6 e a pé (Figura 19) para
chegar a seu antigo bairro, se dividindo entre sua comunidade de origem e seu
apartamento no minhoc&o. Ao encontra-lo, Serjao celebra sua saida do bairro, pois
ali ndo era um lugar adequado para se criar um filho, “por causa do fedor”. Essa
concepcao expde a existéncia de estigmas territoriais em determinadas localidades,
e que, muitas vezes € reproduzida pelo proprio morador que internaliza esse
“inferioridade” moral (ELIAS e SCOTSON. 2000). A imagem se converte em

autoimagem.

* A 1DaSul criada pelo escritor e rapper Reginaldo Ferreira dos Santos, mais conhecido como
Ferréz.
%% FONTE: www.capao.com.br
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Figura 19 — Trajeto para o Capéo Redondo

Resgatando a percepc¢ao proposta pelo socidlogo Luiz Costa Pinto (1953) de
gue um dos grandes aspectos da discriminacdo racial € a segregacao espacial,
Maria Nilza da Silva (2006) analisa a sociabilidade na cidade de Sao Paulo
pensando os vinculos entre as periferias e as regides consideradas mais ricas da
cidade e o centro. Por meio de um retrospecto ela discorre sobre as transformacodes
estruturais sofridas pela cidade de Sao Paulo no pos-abolicdo e no contexto de forte
desenvolvimento industrial. E como essas transformacdes fizeram com que o0s
negros fossem perseguidos e expulsos das regibes centrais da cidade
(FERNANDES e BASTIDE, 1971).

Até a década de 40 do século XX a populacdo negra em sua grande maioria
residia em vilas e corticos em péssimas condi¢des habitacionais e em situacao de
extrema pobreza. As décadas seguintes foram marcadas pela mobilidade da
populacdo pobre rumo a periferia constituindo as favelas. A partir dos anos 80 a
autora constata uma relativa aproximacgao entre as periferias e as regides centrais da
cidade. No entanto, a segregacao social e racial ainda se faz presente, pois a cidade
€ vivida de diferentes formas. O isolamento causado pelo transporte publico € um
exemplo.

Em perspectiva comparada com a segregacdo no espaco urbano nos
Estados Unidos Edward Telles (2004) aponta que a segregacao racial no Brasil é
moderada, pois brancos convivem com “pretos e mulatos” nos bairros pobres do

Brasil, fendbmeno incomum nas cidades norte-americanas.

Os diferentes graus de concentragdo das populac¢des dos distintos
grupos de cor por regido e por classe leva a uma variada experiéncia
de interagéo racial nas areas urbanas do Brasil. Embora a interagdo
de fato entre brancos e negros nas areas urbanas do Brasil seja
frequentemente limitada, o fato de haver proximidade fisica significa
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que 0S grupos raciais possuem maior probabilidade de ter uma
cultura comum e desenvolver amizades inter-raciais. 1Sso,
provavelmente mantido por muitos e muitos anos e por muitas
geragOes, permite que a proximidade residencial seja tanto causa
como consequéncia da sociabilidade inter-racial. A residéncia refor¢a
a sociabilidade inter-racial dentro de uma mesma classe no Brasil a
um grau bem maior do que nos Estados Unidos. (TELLES, 2004,
p,176).

Duas cenas se destacam no que diz respeito as tensdes raciais dentro do
cenario urbano. A primeira consiste na sequéncia em que Macu dirige o carro de
Jaime, que esta sentado no banco de tras e Pibe no banco ao lado. Os trés estao
ouvindo musica e um movimento de Jaime é confundido pela motorista do carro ao
lado como um sinal de coacdo a Macu (Figura 20). Ela liga para a policia

denunciando o que a seu ver indica um crime.

Figura 20 — Passeio de carro

Em seguida, o carro dos trés jovens é parado por alguns policiais que o0s
identificam como dois elementos “cor padrao”. O policial aborda Jaime de maneira
arbitraria, chamando-o de ‘maloqueirozinho’ e insinuando que ja o conhece de algum
outro lugar. Nervoso, Macu tenta explicar que Jaime € o dono de carro e um famoso
jogador. Apés a tensao inicial um dos policiais o reconhece como o “jogador do
peixe” e até pede autografo para levar para o filho. O mal entendido se desfaz e eles
0s deixam sequir.

A distincdo entre preconceito e discriminacdo, sugerida por Guimaraes

(2004), nos possibilita ler os dois eventos a partir da l6gica do racismo no Brasil:
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Por isso, diz-se que a discriminagdo racial consiste no tratamento
diferencial de pessoas baseado na ideia de raga, podendo tal
comportamento gerar segregacao e desigualdade raciais. Por outro
lado, o preconceito seria apenas a crenga prévia (preconcebida) nas
gualidades morais, intelectuais, fisicas, psiquicas ou estéticas de
alguém, baseada na ideia de raca. (GUIMARAES, 2004, p.18).

Se no primeiro caso o pré-julgamento foi motivado pela classificacdo que a
mulher realizou segundo a cor da pele dos envolvidos (Macu, branco dirigindo um
carro de luxo e Jaime, negro atras dele) — refletindo assim um critério racial — no
segundo essa concepcado vai além do preconceito. Pibe e Jaime séo considerados e
tratados de forma diferente de Macu, por serem negros, ou na expressao usada pelo
policial, ‘cor padrao’. Um modelo de discriminagdo muito comum no Brasil: a policia
classificar negros como elementos suspeitos, independente de suas agodes.

Entretanto, o fato de um famoso e rico jogador passar por essa situagcao
exple para o espectador que a questdo racial no Brasil ndo se resume a um
problema econdémico, de classe. Os varios casos de preconceito e discriminacéo
com personalidades negras de alto poder aquisitivo revelam que a condicao
econdmica nao pode fim as barreiras racistas que marcam a nossa sociedade.

O fato de serem jovens se deslocando pelo espaco urbano faz com que eles
sejam vistos como “maloqueiros”, denominacao essa carregada de esteredtipos e de
percepcdes sobre o que eles sé@o e de onde ele vem.

A cidade constitui 0 espaco de expressao da juventude urbana pobre. Feixa
(2006) também nos mostra a importancia de se pensar o territério na analise dos
grupos juvenis ao pontuar que as culturas juvenis tém se apresentado como um
fendmeno tipicamente urbano, oriundo das grandes cidades dos paises ocidentais.
As manifestacfes dos jovens como grafites e pichacdes, por exemplo, constituem
manifestacfes de uma geracdo de jovens que redescobrem territorios e lhes déo
usos imprevistos.

As atuacbes desses jovens nas praias, nos bailes, jogos e points geram
conflitos sobre o uso do espaco publico, na medida em que a imagem desses jovens
estd associada, imediatamente, a marginalidade, sendo na maioria das vezes

considerados suspeitos.
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A identidade dos trés protagonistas, assim como de varios jovens das
periferias brasileiras, também é marcada pelo sentimento de pertenca a comunidade
de origem e necessidade de reconhecimento dos outros moradores, bem como
pelos circuitos percorridos por eles dentro da paisagem urbana (MAGNANI, 2012).

O distanciamento de Jaime da realidade que um dia viveu, por exemplo, se
expressa no desconcerto e deslocamento ao néo ser reconhecido imediatamente na
entrada do bairro ou nas provocacdes de Napao (Figura 21), marcadas pelo

ressentimento de quem ficou.

Figura 21- Napéo e Jaiminho

JAIME: Da licenca ai, da licenga ai mano, da licenca que eu vou

jogar.
NAPAO: E ai meu?
JAIME: E ai...

NAPAO: Jaime...Oh o Jaime.

PIBE: Vocés se conhecem né truta?

NAPAO: Vocé nio pede licenca néo rapaz?

JAIME: Vocé ta falando comigo?

NAPAO: Vocé ta enrroscando meu?Vocé veio me empurrando meu.
JAIME: O que é que vocé quer mano?

NAPAO: Nem cola na quebrada. Sé via satélite. A Espanha n&o ta te
dando educacéo né?

JAIME: T4 me tirando mano?Vocé t4 mo folgado vocé mano.
NAPAO: Vocé perdeu o respeito depois que saiu da quebrada meu.
Para de palhacada meu.

JAIME: Que € que ta pegando?

NAPAO: Téa vacilando meu?

JAIME: Que € que t&4 pegando com vocé?

NAPAO: Deixa eu ver essa reldgio ai. Jaiminho, nome de boiola
rapaz. Quero ser seu empresario, quanto € seu passe?
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(Macu percebe o clima e puxa Jaime para fora do bar)

NAPAO: S6 problematico no bar. Tudo por dinheiro (para Alécio).
(Olha para a parede): Por que ndo tem uma foto minha aqui?

MACU: Porque vocé é feio mano, muito feio!

Em varios trechos do filme observamos o uso do termo quebrada entre os
personagens. Tal designacédo, segundo Alexandre Pereira (2005) em seu estudo
sobre os pichadores de S&o Paulo, consiste num termo usado para se referir ao
bairro em que se mora, se aproximando da nocdo de pedaco de Magnani
(MAGNANI, 1998; PEREIRA, 2005).

O pedaco constitui um espaco intermediario entre casa e rua, entre o privado
e 0 publico. Congrega lacos ndo tdo intimos com os familiares nem tdo impessoais,
tipicos das relagbes formais. Reproduz o ambiente de seguranca de casa e a
imprevisibilidade da rua por possibilitar o contato com pessoas com as quais nao se
possui parentesco (MAGNANI, 1998). Essa rede de relagbes faz com que o pedacgo
se constitua como um espacgo cheio de regras a cumprir e fornecedor de uma
seguranca baseada nos lacos de vizinhanca e sociabilidade. A quebrada, por sua
vez, congrega esses elementos, porém demonstra uma conotacdo tanto de

pertencimento como de perigo:

uma forma para apresenta-lo para quem néo é de fora, mostrando-o
como um lugar hostil e perigoso para quem nao pertence a ele e ndo
conhece as suas regras. A quebrada é associada a ideia de um
bairro periférico pobre com altos indices de violéncia, onde ndo se
deve desrespeitar as normas de conduta. (PEREIRA, 2005, p.56).

O antropdlogo pontua dois movimentos em torno do que se entende por
guebrada: Por um lado, morar numa quebrada refere-se a morar numa periferia da
cidade compreendendo que seus moradores compartilham valores em comum. Essa
valorizacdo, como ressalta Pereira, ndo € exclusiva dos pichadores, podendo
também ser identificada nos discursos de varios grupos de hip-hop que ressaltam os
problemas das periferias e a0 mesmo tempo seus aspectos positivos como a
solidariedade, apesar das péssimas condi¢cdes de habitacdo e seguranca.

Por outro lado o termo também implica uma valorizacado especifica do bairro
em que se vive. Tal particularizacdo se expressa no grau de identificacdo entre
individuos que moram na mesma quebrada, na medida em que a presenca da

violéncia convive com a (re) criacdo de lagos sociais.
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4.3. Juventude, rap e periferia

Longe de figurar apenas como trilha sonora, o rap € importante elemento
dessa narrativa, como um personagem presente em toda a trama.

O hip-hop® constitui um movimento cultural com raizes na cultura afro-
americana que surgiu na segunda metade do século XX (final dos anos 60) em Nova
lorque, nas regides mais pobres do Bronx. No Brasil, 0 movimento comecou a ter
maior expressdo nos bairros pobres de S&o Paulo a partir dos anos 80. Seu
conteldo politico se volta para a dendncia dos processos de exclusdo e
discriminagao, consistindo, segundo Costa (2006) um “idioma de protesto de uso
multiplo”.

Weller (2004) assinala que o hip-hop é visto, por determinado segmentos,
como uma revolucéo que, no entanto, ndo deve ser entendida como uma revolucéo
cultural politica, mas como uma revolucao cultural e juvenil. Seu estudo aponta que
essa forma de contestacdo é especifica de uma geracdo (no sentido proposto por
Mannheim), mas que ultrapassa porque também atinge geracdes diferentes que
compartilham as mesmas experiéncias. Consolida, nesses jovens, um sentimento de
pertenca de grupo, pois suas experiéncias sdo vividas de modo semelhante.

Segundo Tella (1995) o rap se destaca dentro da cultura hip-hop por
proporcionar para uma parte dos jovens que moram em regides periféricas um modo

de expor suas experiéncias, revoltas e dificuldades enfrentadas cotidianamente:

Tais indicacbes questionam o imaginario social de nossa sociedade,
refletindo-se em novas identificacdes alicercadas em trés pilares: a
cor da pele, a origem social e o local onde moram. Isto se deve as
raizes culturais do rap e também ao fato de que seus primeiros
adeptos pertenceram aos segmentos menos favorecidos da
sociedade. (TELLA, 2006, p.3).

Tendo entre seus temas conflitos raciais, problemas de moradia e
estigmatizacao “este estilo musical caracteriza-se por ser produzido e consumido por
jovens que moram nas regides onde as tensdes sociais e econdmicas sao latentes,

fato que se tornou base e ponto de partida para a producédo artistica dos grupos de

*1 O hip-hop associa breakdance, 0 monélogo cantado sobre uma base musical conhecido como rap,
o graffitti e uma forma determinada e DJ-ing, qual seja, um estilo préprio de complementar a
sonoridade das musicas executadas pelos aparelhos de som com técnicas criativas de manipulagéo
dos discos (COSTA, 2006, p. 137).
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rap” (TELLA, 2006, p.4). Suas letras agregam uma feroz critica social que também
colocam em cena problemas de cunho geracional e denunciam sua insatisfagcédo com
o poder publico (QUEIROZ, 2004).

Por meio das denuncias e narrativas sobre o0 mundo da periferia, 0s
rappers pretendem romper com o silenciamento sobre os problemas
enfrentados por aqueles que se encontram do outro lado dos muros.
Privados dos sistemas de apoio social, salude, educacdo e
seguranca, os jovens paulistanos se viram a mercé da crise social
expressa por indicadores crescentes de violéncia. Hoje a classe
média ao ser também atingida comeca a reagir diante dos problemas
h& muito colocados para os cidadaos da periferia. Diante do siléncio
indiferente da metropole, a voz dos rappers e integrantes do
movimento hip hop tem permanecido como referéncia para o0s
jovens. (SILVA, 1999, p.32 apud SILVA, 2012).

A ideia de democracia racial brasileira e as figuras classicas do malandro
repleto de ginga e do jeitinho brasileiro sdo descartadas e entram em cena 0s
conflitos entre ricos e pobres, brancos e pretos. Entretanto, o discurso nao se volta
para uma possivel vitimizacdo desses jovens e sim para 0S outros caminhos e
possibilidades possiveis (QUEIROZ, 2004).

Neste sentido, ha uma confluéncia entre o compartilhamento de experiéncias
de uma geracdo com o desabafo e elogio a uma cultura negra que ultrapassa a cor
da pele. As letras de rap vao além da denuncia, tencionando estigmatizacfes e
tendo um papel importante na construcdo de uma imagem positiva (ELIAS e
SCOTSON, 2000) de si mesmo e de suas quebradas.

Figura 22 — Pibe, Jaiminho e Macu
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A sequéncia em que os trés amigos cantam o rap Fim de Semana No
Parque™ dita a resposta emocional dos personagens & realidade em que vivem/ou
viveram, nos mostrando a relagdo entre 0 rap e uma geracdo de jovens que
compartilham as mesmas experiéncias.

Fim de semana no parque ndo foi uma musica escolhida aleatoriamente.
Produzida pelo principal grupo de rap brasileiro, os Racionais MC's - composto por
Mano Brown*?, Ice Blue>, KL Jay® e Edi Rock>® - criado no final dos anos 80, sua
letra retrata os contrastes entre o fim de semana do rico e do pobre com uma viséo
critica do ultimo sobre o modo de vida dos ricos (QUEIROZ, 2004).

De verde florescente queimada sorridente/ A mesma vaca loura
circulando como sempre/Roda a banca dos playboys do
Guarujd/Muitos manos se esquecem na minha nao cresce/Sou assim
e td legal, até me leve a mal/ Malicioso e realista sou eu Mano
Brown/ Me dé 4 bons motivos pra ndo ser/ Olha o meu povo nas
favelas e vai perceber/ Daqui eu vejo uma caranga do ano/Toda
equipada e um tiozinho guiando/Com seus filhos ao lado estdo indo
ao parque Euféricos brinquedos eletrbnicos/ Automaticamente eu
imagino/A molecada 14 da area como é que ta/Provavelmente
correndo pra la e pra ca/Jogando bola descalgos nas ruas de terra/E,
brincam do jeito que da (...)

Alguns elementos da cultura hip-hop no Brasil se expressam em arranjos
gue produzem a valorizacdo do que € criado/realizado pela populacédo negra e da
periferia. Os anos 90 foram cenario dessas producdes cooperativadas e
independentes e de iniciativas como a Cooperativa Paulista de Hip Hop, o selo Cosa
Nostra (que produziu CD dos Racionais Mc’s). Assim como a marca chamada 4P
(Poder Para o Povo Preto) de propriedade do KL Jay e Xis, que funciona quase toda
num sistema de cooperativa na zona norte, fabricam roupas e vendem nas grandes

galerias nos centros das cidades. As chamadas roupas 4P (YOUSSEF, 2002, p.39).

°2 Rap lancado no terceiro disco do Racionais MC's, “Raio X do Brasil”, em 1993.
3 Nome artistico de Pedro Paulo Soares Pereira.

> Nome artistico de Paulo Eduardo Salvador.

5 Nome artistico de Kléber Geraldo Lélis Simdes.

¢ Nome artistico de Edvaldo Pereira Nunes.
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Figura 23 - Gravacg®8es do fillme Broder! no centro de Sdo Paulo

Nos créditos finais vemos que a obra é dedicada ao falecido rapper
paulistano Sabotage® assassinado em 2003, aos 29 anos. Com uma trajetdria
marcada pelo seu envolvimento no trafico e em seguida voltada para o rap, pois era
cantor e compositor além de ter realizado participacdes nos filmes O Invasor (2001)
e Carandiru (2003).

4.4. Raca, periferia e juventude

Ha& dois personagens que, embora ndo conduzam a narrativa, sao
personagens-chave na medida em que representam o universo do crime. Quando
Napdo e Serjao entram em cena movimentam a trama ao cobrar a divida de Macu,
culminando no desfecho tragico do jovem. Entretanto, é importante observar que
Napdo € amigo de Macu e filho de sua madrinha. Em outras palavras, a
criminalidade ndo é elemento central da vida desses jovens, mas caminha lado a

lado com as relagfes de amizade e vizinhanca.

> Nome artistico de Mauro Mateus dos Santos.
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Outro personagem de extrema importancia é Paulo. E por meio dele que
percebemos as hierarquias culturais, econémicas e raciais. A maneira como ele se
ele refere ao bairro do Capédo Redondo e tudo a ele relacionado revela um imenso
preconceito e descaso. A sequéncia em que sua familia € brevemente retratada
desfrutando do alto luxo e ele ensinando o filho a jogar golfe mostram ndo s6 uma

diferenca de habitos, mas o0 modo como essas duas realidades se ligam (Figura 24).

Figura 24 — Paulo, empresario de Jaiminho

A questdo da religiosidade também é abordada de forma interessante. O
pastor (Jodo Acaiabe), Dona Meire (Zezé Motta) e a recém-convertida Dona Sénia,
certamente simbolizam o fenbmeno da disseminacdo de igrejas evangélicas nas
periferias do pais (PIERUCCI, 2011). No entanto, percebemos um cuidado em
mostrar o0 sincretismo que marca a nossa sociedade. Dona Soénia ao perceber
angustia do filho pede para que ele visite Dona Brisa, benzedeira local, pois apesar
da nova religido nao rejeita seus cuidados e conselhos. Quando Jaime chega a seu
antigo bairro a primeira pessoa que visita é a benzedeira, depositando nela sua

esperanca de cura da enfermidade no joelho (Figura 25).
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Figura 25 — Jaiminho e Dona Brisa

Broder! é um filme de tensdes do inicio ao fim. Todavia, oscila entre esses
conflitos e momentos de leveza e delicadeza, como na sequéncia em que Dona
Sonia e Seu Chico se divertem dancando o samba-rock Rosa, um Samba para
Excluidos (Max de Castro) na sala de casa (Figura 26); o bate-bola entre amigos; a
corrida pelas vielas do bairro e a excitacdo dos trés jovens ao cantarem as musicas
de Racionais MC’s conformam um olhar sobre o cotidiano e a vida, para além do

tema da violéncia.

Figura 26 — Seu Chico, Dona Sénia e Jefinho ao fundo.

Ha uma valorizacdo da cultura negra por meio de referéncias ao samba, nos

discos de Jorge Ben e na homenagem a diversas personalidades negras, indicadas
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através da nomeacdo dos jogadores convocados para a selecdo: 1)Ramiro;
2)Z6zimo; 3)Haroldo Costa; 4)Milton Santos; 5)Blecaute; 6)Otelo; 7)Jamelao; 8)Joel
Zito; 9)Loroza; 10) Bauraque; 11)Tanga; 12)Lazaro; 13)Pilar; 14)Ari; 15)Jaiminho;
16)Jaime Moura; 17)Noel Carvalho; 18)Santiago; 19)Prudente.

Ao mesmo tempo, uma questdo menos evidente, mas muito interessante,
informada a mim pelo préprio diretor em entrevista, € que o filme apresenta varias
referéncias ao livro Macunaima, o her6i sem nenhum carater (Mario de Andrade,
1928) e a sua adaptacdo cinematografica Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade,
1969), como podemos ver no quadro abaixo:

Figura 27- Quadro comparativo das referéncias realizadas ao livro Macunaima, um
heréi sem nenhum caréater (Mario de Andrade, 1928) e a sua adaptacéao
cinematografica Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969)

Macunaima, o herdi sem Macunaima Broder!
nenhum cardter (1969) (2010)
(1928)
Macunaima Marco Aurélio (Macu)
Maanape Napao
Ci, mae do mato Cilene (Ci)
Venceslau Pietro Pietra Dr. Venceslau
Rua Maranhao Rua Maranhao
Feijoada Feijoada no aniversario
de Macu

FONTE: Elaborado pela autora.

O escritor Mario de Andrade reune em seu livio uma série de historias
pertencentes ao folclore brasileiro reformulando o conhecimento popular. Assim
como os “Macunaimas” forjados no século passado, o Macu construido em Broéder!
tem sua identidade marcada por tensdes raciais. Se no livro temos um personagem
gue ora € negro, ora branco, vemos que Macu também sofre situacdo semelhante.
Em sua comunidade partilha de uma identidade negra e reconhecimento de seus
amigos e familiares. No entanto ao sair de sua quebrada, € tratado de modo mais

amistoso por policiais, em virtude da cor de sua pele.
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Essas associacoes refletem ndo sé uma homenagem as duas obras como
também o desejo de associar uma leitura sobre as rela¢des raciais no Brasil a

“nossa procura tropicalista por uma identidade”, nas palavras de Jeferson De®.

Figura 28 — Jeferson De e Caio Blat nas gravacdes

wof

*8 Citacéo retirada de entrevista concedida a mim por e-mail.
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Figura 30- Desfecho de Macu

A narrativa se encerra com o tragico desfecho de Macu, que assume para Si
a responsabilidade pela vida do amigo. Pode-se perceber que o filme lida com uma
linha ténue entre esteredtipos negativos e positivos (STAM, 2008), ao retratar a
trajetdria dos trés jovens. Ha uma negacao de super-herois (ja pregada pelo Dogma
Feijoada) e uma preocupacédo em humanizar esses personagens.

As questdes de raca surgem atreladas a conflitos geracionais, de classe e

de género. Nao por serem subjugadas, mas por representarem a complexidade
dessas relacbes na sociedade brasileira.
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CONSIDERACOES FINAIS

O cinema pode nos revelar muitas dimensdes da vida social. Longe de ser
isento de valores ele fornece, a partir de suas representacdes, um olhar direcionado
a questdes que lidamos diariamente.

A juventude negra protagonizou o cinema nacional da ultima década. Se por
um lado os anos 2000 caracterizaram-se pela intensa producéo de filmes que tinham
como base a violéncia urbana protagonizada pela juventude da periferia, em sua
maior parte negra, por outro, ele também foi marcado por reivindicacdes e agdes na
busca por uma maior promocgéao de negros construindo representacoes.

Sintomatico desse momento o Manifesto de Recife e o Manifesto Dogma
Feijoada apontaram a insatisfagcdo com a perpetuacédo de um modo estereotipado de
se representar a populacdo negra no Brasil, anunciando, ja no inicio da década, as
tensdes e disputas por espaco dentro do campo que se intensificariam nos anos
seguintes.

Nesse contexto, o diretor Jeferson De foi ganhando destague no cinema
nacional. Com um discurso inicialmente mais radical, que almejava a producao de
um cinema no Brasil em que “o filme tinha de ser dirigido por um realizador negro, o
protagonista deveria ser negro a tematica do filme tinha de estar relacionada com a
cultura negra brasileira” (CARVALHO, 2005) ele chamou ateng¢do, assim como
outros artistas e profissionais tinham o feito, para a auséncia de negros em postos
de produtores e diretores de filmes.

Em seu primeiro longa-metragem, Broder!, verificou-se assim como em boa
parte da producédo cinematografica dos anos 2000 o protagonismo da juventude da
periferia. No entanto, ao contrario do padréo que se estabeleceu na ultima década —
gue se concentrou nas experiéncias desse grupo social ligadas a violéncia e
criminalidade- o filme de Jeferson De fornece ao espectador um conjunto de
referéncias e possibilidades relacionadas a esse segmento social.

A identidade negra néo se limita a cor da pele e perpassa por elementos da
vida em comum. Essas experiéncias compartilhadas compéem um tipo de cultura
juvenil que articula questdes de raca, classe, territério, género e geracao.

Entretanto, apesar de pertencerem a uma mesma cultura os protagonistas
de seu filme seguem caminhos distintos, compondo uma recusa a reducdo dessa

juventude negra aos conhecidos estere6tipos. As consequéncias das desigualdades
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sociais na vida dos personagens sdo reconhecidas ao mesmo tempo em que
representa as diferenciacdes internas dentro dessa cultura.

Assim como nas letras de rap, o filme Brdoder! também mostra que ser jovem
e ser negro constitui um marcador de diferenca em nossa sociedade. Essas
musicas, que compde o universo juvenil aqui estudado, falam sobre os dilemas
vividos por esses garotos e garotas, denunciando as desigualdades sociais e
promovem o orgulho da periferia.

Ao representar o cotidiano dessa juventude negra vinculando-o a referéncias
da cultura nacional presentes no livro Macunaima e colocando em cena um
protagonista de pele branca que se vé como negro, o diretor segue um caminho
distinto do que prop6s anos atrds, mas ndo menos valido para se refletir sobre a
guestao racial no Brasil.

Desse modo, inferimos que a grande potencialidade do filme Bréder!.seja,
num cinema marcado por uma série de estereotipos negativos e positivos,
relacionados a periferia e juventude, incluir numa mesma obra diversas dimensdes

para se pensar 0 que € ser jovem e negro no Brasil.
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ANEXO - Trilha Sonora

Cabrochinha
Artista: Quinteto em Branco e Preto
Editora Trama

O pataco ta pouco

A muchima ta triste

Eu ndo vou sambar

Nem a minha Cabrochinha de fé
Este ano nao vai desfilar

Chora, chora, chora Cabrochinha
Chora mas nao vai desanimar

Ano que vem tu sai de volta Cabrochinha
Saracutiando até cansar
Ano que vem tu sai de volta Cabrochinha
Saracutiando sem parar

Saracutiando e rebolando na telinha
Quero ver vocé sambar

Mesmo que na bateria ndo seja a rainha
N&o precisa esquentar

SO quero ver no teu compasso peteleco
Fubaco telecoteco rebolando sem parar
Tome cuidado somente no seu requebro
Minha preta eu te peco

Pra seu nego ndo quenda

Figue sabendo que ja tens o meu aval
Pra que no outro Carnaval

A gente possa entéo desfilar

Rosa, um samba para excluidos
Artista: Max de Castro
Editora trama

Rosa

Rosa vive no gueto

Poque ser rosa lhe é proibido
A cidade se safa

Assiste a farsa que existe
Rosa

Rosa vive no gueto

Poque ser rosa lhe é proibido

Tem gente que finge
Tem gente que foge
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Tem gente que brilha

Tem gente que fode

Tem gente que chora

Tem gente que pode

Tem gente que ama

Tem gente que sofre

Rosa

Rosa vive no gueto

Poque ser rosa lhe é proibido
Pode se abrir minha flor
Piscar os olhos se for
Ocasiao de pecar

Rosa

Rosa vive no gueto

Poque ser rosa lhe é proibido

Tijolo a tijolo, dinheiro a dinheiro
Artista: Lucas Santtana
Universal Music

Orla do litoral

alegria é geral

mas o samba n&do é so anuncio

propaganda de tv, compra aé, vende aé
sempre no bom clima feito pra vocé

n&o vou me preocupar porque

s6 ando queimando brasa

s6 baixo se for de graca

se seu ténis importado é disputado no camel6

ja disse Nacdo Zumbi "...toalha nova ndo enxuga..."

€ assim que se faz a construcéo
tijolo a tijolo, dinheiro a dinheiro

o bolo vai crescer

0 pateta é vocé

nao participou da divisdo

vao indexar ao faturamento

e 0 economés vai funcionar direito

me diz quem é que defende a meta
desse clube que calcula

gue investe que aplica

porque quando abasteco ali na esquina
0 preco da gasolina ja subiu de 1 para 2 reais
€ assim que se faz a construcéo

tijolo a tijolo, dinheiro a dinheiro
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Fim de Semana no Parque
Artista: Racionais MC’s
Cosa Nostra Fonogréfica

" A TODA COMUNIDADE POBRE DA ZONA SUL"
Chegou fim de semana todos querem diversao
So6 alegria nGs estamos no verdo, més de Janeiro
S&o Paulo Zona Sul

Todo mundo a vontade calor céu azul

Eu quero aproveitar o sol

Encontrar os camaradas prum basquetebol

N&o pega nada

Estou a 1 hora da minha quebrada

Logo mais, quero ver todos em paz

Um dois trés carros na cal¢cada

Feliz e agitada toda "prayboyzada”

As garagens abertas eles lavam os carros
Disperdicam a agua, eles fazem a festa

Varios estilos vagabundas, motocicletas

Coroa rico boca aberta, isca predileta

De verde florescente queimada sorridente

A mesma vaca loura circulando como sempre
Roda a banca dos playboys do Guaruja

Muitos manos se esquecem na minha néo cresce
Sou assim e estou legal, até me leve a mal
Malicioso e realista sou eu Mano Brown

Me de 4 bons motivos pra néo ser

Olha meu povo nas favelas e vai perceber

Daqui eu vejo uma caranga do ano

Toda equipada e o tiozinho guiando

Com seus filhos ao lado estdo indo ao parque
Euforicos brinquedos eletrénicos
Automaticamente eu imagino

A molecada |4 da area como € que ta
Provalvelmente correndo pra la e pra ca
Jogando bola descal¢os nas ruas de terra

E, brincam do jeito que da

Gritando palavréo é o jeito deles

Eles ndo tem video-game as vezes nem televisédo
Mas todos eles tém um dom S&o Cosme Sao Damido
A Unica protecao.

No ultimo natal papai Noel escondeu um brinquedo
Prateado, brilhava no meio do mato

Um menininho de 10 anos achou o presente,

Era de ferro com 12 balas no pente

E fim de ano foi melhor pra muita gente

Eles também gostariam de ter bicicleta

De ver seu pai fazendo cooper tipo atleta



Gostam de ir ao parque e se divertir

E que alguém os ensinasse a dirigir

Mas eles s6 querem paz e mesmo assim € um sonho
Fim de semana do Parque Sto. Antonio.
(Refrao):

Vamos passear no Parque

Deixa 0 menino brincar

Fim de Semana no parque

Vou rezar pra esse domingo nao chover

Olha s6 aquele clube que dahora

Olha aquela quadra, olha aquele campo

Olha, Olha quanta gente

Tem sorveteria cinema piscina quente

Olha quanto boy, olha quanta mina

Afoga essa vaca dentro da piscina

Tem corrida de kart da pra ver

E igualzinho o que eu vi ontem na TV

Olha s6 aquele clube que da hora,

Olha o pretinho vendo tudo do lado de fora
Nem se lembra do dinheiro que tem que levar
Do seu pai bem louco gritando dentro do bar
Nem se lembra de ontem, de hoje e o futuro
Ele apenas sonha através do muro...

Milhares de casas amontoadas

Ruas de terra esse € o morro

A minha area me espera

Gritaria na feira (vamos chegando!)

Pode crer eu gosto disso mais calor humano
Na periferia a alegria € igual

E quase meio dia a euforia é geral

E 14 que moram meus irm&os meus amigos

E a maioria por aqui se parece comigo

E eu também sou bam bam bam e o que manda
O pessoal desde as 10 da manha esta no samba
Preste atencéo no repique atengéo no acorde
(Como é que é Mano Brown?)

Pode crer pela ordem

A numero 1 de baixa renda da cidade
Comunidade Zona Sul é dignidade

Tem um corpo no escadao a tiazinha desce o morro
Policia a morte, policia socorro

Aqui ndo vejo nenhum clube poliesportivo

Pra molecada frequentar nenhum incentivo

O investimento no lazer é muito escasso

O centro comunitario € um fracasso

Mas ai se quiser se destruir esta no lugar certo
Tem bebida e cocaina sempre por perto

A cada esquina 100 200 metros

Nem sempre é bom ser esperto

Schimth, Taurus, Rossi, Dreyer ou Campari



Pronuncia agradavel estrago inevitavel

Nomes estrangeiros que estdo no nosso meio pra matar M.E.R.D.A.
Como se fosse ontem ainda me lembro

7 horas sabado 4 de Dezembro

Uma bala uma moto com 2 imbecis

Mataram nosso mano que fazia o morro mais feliz

E indiretamente ainda faz, mano Rogério esteja em paz
Vigiando la de cima

A molecada do Parque Regina

(Refréo)

TO cansado dessa porra de toda essa bobagem
Alcolismo, vinganca treta malandragem

Mé&e angustiada filho problemético

Familias destruidas fins de semana tragicos

O sistema quer isso a molecada tem que aprender

Fim de semana no Parque Ipé

(Refréo)

"Pode crer Racionais Mc's e Negritude Junior juntos
Vamos investir em n0s mesmos mantendo distancia das
Drogas e do alcool.

Ai rapaziada do Parque Ipé, Jd. Sao Luiz, Jd. Ing4, Parque Arariba, Vaz de Lima
Morro do Piolho e Vale das Virtudes e Pirajussara

E isso ai mano Brown (€ isso ai Netinho paz a todos)"

Café Preto
Artista: Otto
Editora trama

Um café preto
Sabado preto
Malandro preso adoidado

Um dia preto
TO satisfeito
Um dia quase acabado

Sao Paulo é um peito
E o leite tava estragado
Agora um jeito

Ou o respeito acabado

Mas que corvadia
Membro esfacelado
Mas como doia

O leite estragado

Um dia preto



Sabado preto
Um café preto
Com leite faz um pingado

Ailha
Artista: Nacao Zumbi
Editora Trama

Amanha bem cedo a vida vai levantar
E quem quiser ir também
Vai ter que se apressar,se apressar

Pois os passos respiram

O que a hora faz andar

E a vontade empurrando

Tudo isso pra acordar,pra acordar

E provando os sabores e odores
Dos melhores momentos

N&o sejam em vao

Guardados na cabeca

Os restos do tempo

Deixados ali no chdo

A carne é fraca

E o corpo

Uma ilha a procura do sol
A noite vem vindo

E amanha tudo de novo

Quem vai até o amanhecer
Mais um amanha

E lembrar de n&o esquecer
Quem séo

Quem vai

De quem foi e de quem fez andar
Tudo que ainda

Vai fazer lembrar

Quem foi

Re- iniciei o dia
Salvei as horas
Garantindo o amanha
E a malicia do tempo
Atica o vacilo

E a caida na tentacdo
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Triunfo
Artista: Emicida

N&o escolhi fazer rap nao, na moral

O rap me escolheu porque eu aguento ser real

Como se faz necessario, tiozao

Uns rimam por ter talento, eu rimo porque eu tenho uma missao
Sou porta-voz de quem nunca foi ouvido

Os esquecidos lembram de mim porque eu lembro dos esquecidos
Tipo embaixador da rua

S6 de ver o brilho no meu olho os falso ja recua

Varios cordeiro em pele de lobo gritando que ta pronto, eu vi
N&o € de pegar o dinheiro igual puta faz ponto, aqui

Teme o confronto, em si, me d4 um desconto, ai

Caminho nas calgada, sempre, nunca te vi

Enquanto os otéario se acha os valor se perde

Sobra pra quem tem e falta, sem isso pra mim nao serve

N&o mano! Nao t6 com os verme panguando

Montando as track, eu e os muleque tamo trampando

Burlando as lei, um bagulho eu sei

Ja que o rei ndo vai virar humilde eu vou fazer o humilde virar rei
Me entenda nesse instante

Essa cerimbnia marca o comeco do retorno do império 'Ashanti’
Atabaques vao soar como tambores de guerra

Meu exeército marchando pelas rua de terra

Pra tirar medalha dos canalha sem aura boa

E o triunfo memo pra néis é o sorriso da coroa

No6is quer mulher sim, quer um dim também

Quer vé tudo os neguinho 14, vivendo bem

SO que ai pra mim a luta vai além

Quem pensar pequenininho tio, vai morrer sem

N&o pra ser mais que alguém nao, s sai da lama

Os que caiu foi porque confundiu respeito e fama

Na minha cabeca néo existe equivoco ameno

O jogo é sujo, vai ganha mais quem errar menos

Eu fiz meu proprio caminho e meu caminho me fez

N&o é qualquer dinheirinho que vai tira a lucidez

Eu carrego na mente, tio

Segunda chance é s6 no video-game entdo € bom ficar ligeiro viu!

Na pista, pela vitéria, pelo triunfo conquista, se é pela gléria, uso meu trunfo *'A rua
€ noiz, nbiz, nGiz"*

Milhares de olhares imploram socorro na esquina

No morro a fila anda a caminho da guilhotina

Vérias queima de arquivo diaria com a fome

E vao amontuando os corpo de quem nao tem sobrenome
Eu vi, com os proprios olhos a sujeira do jogo

Minha concluséo é que muito buzo ainda vai pegar fogo



Ai, todo maloqueiro tem em si

Motivacéao pra ser Adolf Hitler ou Gandhi

E se a maioria de nois partisse pro arrebento?

A porra do congresso tava em chama faz tempo!

Eu nasci junto a pobreza que enriquece o enredo

Eu cresci onde os muleque vira homem mais cedo
Com as mochila do aluno, presente, as tag com nome
As garrafa de vinho nas costas dos neguinho

N&o vim pra trair minhas convic¢des, em nome das ambicdes
E arrebatar multidées, ao diluir meus refroes

N&o! eu podia, e se eu quisesse vendia

Mas sou tudo aquilo que pensaram que ninguém seria
Se o rap se entregar favela vai ter o que?

Se o general fraquejar soldado vai ser o que?

Tem mais de mil muleque ai querendo ser eu
Imitando o que eu faco, "tio, se eu errar fudeu!"

Ser MC é conseguir ser H ponto aco

No fim das contas fazer rima é a parte mais facil

Ja escrevi rap com as ratazana passeando em volta
Tio! goteira na telha, tremendo de frio

Quantos morreu assim e no fim quem viu!?

Meu, cés ainda quer memo ser mais rua que eu!?

Na pista, pela vitoria, pelo triunfo conquista, se é pela gloria, uso meu trunfo
*'A rua é nodiz, noiz, noGiz"™*

Filosofia
Artista: Noel Rosa
Dominio Publico

O mundo me condena, e ninguém tem pena
Falando sempre mal do meu nome

Deixando de saber se eu vou morrer de sede

Ou se vou morrer de fome

Mas a filosofia hoje me auxilia

A viver indiferente assim

Nesta prontiddo sem fim

Vou fingindo que sou rico

Pra ninguém zombar de mim

N&o me incomodo que vocé me diga

Que a sociedade é minha inimiga

Pois cantando neste mundo

Vivo escravo do meu samba, muito embora vagabundo
Quanto a vocé da aristocracia

Que tem dinheiro, mas ndo compra alegria

Héa de viver eternamente sendo escrava dessa gente
Que cultiva hipocrisia
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