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Resumo: Este trabalho tem como objetivo refletir sobre a representagao
dos territérios marginalizados no cinema brasileiro, especialmente
no género documentério, que tem como proposta assergdes sobre
realidades. A partir da pesquisa bibliogréfica, procuramos problematizar
as representagoes sociais presentes no cinema nacional e apontar a
necessidade de conteldos que possam contribuir para produgdes que
busquem retratar esses espagos de maneira menos taxativa e mais
ética, voltadas para as realidades locais em seus varios aspectos. Assim,
apresentamos o hip hop como um objeto cultural identitario que pode
ser representado pelo cinema de modo que a produgao audiovisual
possa contribuir para a ressignificagao desses espagos marginalizados,
oferecendo subsidios para a valorizagao da cultura popular urbana.

Palavras-chave: Documentdrio nacional. Representagado. Favela.
Periferia. Hip hop.

Abstract: Reflections about representation of marginalized territories
in the national cinema: popular culture and identities. This paper aims
to reflect upon the representation of marginalized territories within
Brazilian cinema, especially in the documentary genre, whose proposal
is assertions over realities. Based on the bibliographical research, we
try to question social representations within the national cinema and
point out the need for contents that can contribute to productions that
seek to portray these spaces in a less stigmatizing and more ethical way,
aimed at local realities in their various aspects. Thus, we present hip
hop as an identity-cultural object that can be represented by the cinema
so that audiovisual production is able to contribute to reframing these
marginalized territories, by providing subsidies for the valorization of the
urban popular culture.

Keywords: National documentary. Representation. Shantytown. Suburb.
Hip hop.
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1 Conceitos sobre espacos marginalizados

Para abordarmos os documentarios nacionais que t€m como intengao apresentar questoes
sociais relacionadas aos ambientes ocupados por individuos que vivem em estado de pobreza
e exclusdo social, apresentaremos, inicialmente, o que entendemos por cinema sobre favelas e
periferias urbanas.

Uma questdo inquietante colocada no desenvolvimento do trabalho foi a de buscar o
termo adequado para nos referirmos ao conjunto de filmes que abordam os problemas sociais
existidos nos territorios marginalizados. Se recorrermos aos dicionarios, o termo favela
remete a (1) “Aglomeragdo de casebres ou choupanas toscamente construidas e desprovidas
de condicdes higiénicas” (MICHAELIS, 2016); (2) “Conjunto de edificios, majoritariamente
para habitacdo, de construcao precaria e geralmente ilegal”; (3). [Brasil, Depreciativo] “Lugar
de ma fama, suspeito, frequentado por desordeiros” (PRIBERAM, 2016); (4) “3 B Conjunto
de habitacdes populares que utilizam materiais improvisados em sua constru¢do tosca, € onde
residem pessoas de baixa renda 4 p.ext. B pej. lugar de mau aspecto; situagao que se considera
desagradavel ou desorganizada” (HOUAISS, 2009, p. 1315).

Do mesmo modo, periferia quer dizer (1) “Regido distante do centro urbano, com pouca
ou nenhuma estrutura e servi¢os urbanos, onde vive a populacao de baixa renda” (MICHAELIS,
2016); (2) “Contorno de um corpo ou de uma superficie”, (3) “Zona proxima ou vizinha [...]”;
(4) “Conjunto das zonas situadas a volta do centro de uma cidade, mas a alguma distancia
deste” (PRIBERAM, 2016); “S B numa cidade, regido afastada do centro urbano e que ger.
abriga populacdo de baixa renda” (HOUAISS, 2009, p. 2188).

Posto assim, podemos entender favela como um territério marcado por ilegalidades
e caréncias, ao passo que a palavra periferia estd mais relacionada a localizagdo geografica,
mesmo que também aponte aos locais com caréncias diversas. No entanto, ha também, nas
regides periféricas, condominios de habitacdes de classe social considerada alta, bem como
outros territdrios ndo ligados a fraturas sociais. Deste modo, recorreremos ainda as definigdes
de Bentes (2007) e Martins (2001) para entendermos aspectos fundamentais do cinema que
aborda favelas e periferias.

De acordo com Bentes, as favelas sdo territorios marcados por fraturas sociais, o “lugar
da miséria, do misticismo, dos deserdados, ndo-lugares e simultaneamente espécies de cartao-
postal perverso, com suas reservas de ‘tipicidade’ e ‘folclore’, onde tradi¢dao e invengdo sio
extraidas da adversidade” (2007, p. 242). Para a autora, sdo lugares carregados de simbologias
e signos, onde habitam as pessoas impotentes ou em revolta e que causam certo “fascinio
combinado com expressdes de horror e repulsa [...]” (p. 247).

Para contextualizar a ideia de periferia, Martins (2001) procura conceitud-la a partir
da cidade de Sao Paulo, mais especificamente, a partir dos seus territorios distantes de um
grande centro urbano e marcados por caréncias. Para Martins (2001, p. 78), essa periferia ¢ “a

negacdo das promessas transformadoras, emancipadoras, civilizadoras e até revolucionarias
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do urbano, do modo de vida urbano e da urbanizagdo”. O autor sustenta que a periferia ¢ o
local do bloqueio aos acessos sociais, tais como moradia, renda, emprego, seguranga publica,
saude, transporte, cidadania, entre outros fundamentais para a vida em sociedade. Aqui, Martins
apresenta uma ideia de periferia mais proxima da exclusdo social do que do sentido geografico,
corroborando com a definicdo de Bentes (2007) acerca da favela, ao afirmar que a periferia € o
local que “indica o detestavel e o indesejavel” socialmente.

No artigo “Revendo as nog¢des de periferia a partir do seu cinema”, Souza (2010) procura
refletir sobre o cinema de periferia, termo geralmente utilizado para designar os filmes realizados
em locais socialmente desprivilegiados e que revelam “situacdes, contextos e problematicas
recorrentes a0 modo de vida e as experiéncias de moradores de tais localidades” (p. 179). Deste
modo, o autor propde pensar sobre esse cinema, partindo da afirmag¢do de que definir a periferia
ndo ¢ tarefa simples como conceitua-la a partir da referéncia sobre o centro da cidade, sendo
ela o espago distante do centro. Deve-se pensar para além dessa designacao, investigando as
periferias como locais em que se encontram “aquilo que o centro ndo quis” (ibidem, p. 184),
mas sem cair na ideia do dualismo centro-periferia, desprovida de debate aprofundado, pois
existem diferengas nos niveis de caréncia das periferias.

Para Souza (2010), hd uma conexdo entre os filmes categorizados como cinema de
periferia quando das abordagens que revelam precariedades. Alguns filmes focam em temas
como habitagdo, outros em urbanizacdo, ou seguranca publica, ou falta de lazer, ou, ainda, o
preconceito. Para o autor, sdo temas que compdem o conjunto de caracteristicas das periferias,
com mais ou menos intensidade, dependendo do local, das politicas publicas, das lutas por
direitos e outros fatores que fazem com que cada territorio tenha as suas particularidades.

Como podemos observar, apesar do uso frequente dos termos favela e periferia como
sindnimos para designar os espagos socialmente marginalizados, Souza (2010) esclarece que
cada local possui as suas caracteristicas, o que aponta a impossibilidade de tratarmos esses
territérios como espagos semelhantes. Deste modo, recorremos a Wacquant (2008) que, ao
estudar os guetos estadunidenses e as cités (conjuntos habitacionais da periferia da Franca),
esclarece que existem fatores que divergem em cada localidade, dependendo de sua histéria
social, do papel do estado, entre outros aspectos determinantes de sua estrutura e cultura. Por
outro lado, existem alguns pontos de convergéncia nos diferentes territdrios desprivilegiados

“de um lado e do outro do Atlantico”, tais como

[...] concentragdo de populagdes etnicamente marcadas ou imigrantes, fracasso escolar
e desemprego acentuado em particular entre jovens, relegagio aos setores mais baixos
e mais instaveis do mercado de trabalho e do sistema de formacgéo, crescimento do
numero de familias monoparentais, distor¢ao de estrutura demografica, estigmatizagao
residencial, abandono e delinquéncia (WACQUANT, 2008, p. 28).

No decorrer da histéria do cinema nacional sobre favelas e periferias, houve certa
coincidéncia nas abordagens dos temas de acordo com o periodo de produ¢do, como apontam

Hamburger (2007) e Bentes (2007), o que apresentaremos no proximo topico.
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Por ora, adiantamos que preferimos ndo adotar o termo cinema de periferia, mas sim nos
referirmos a cinema sobre favelas e periferias urbanas, a fim de tentar explicitar a ideia sobre
espacos que sdo diversos em seus problemas e culturas. O termo se dé, também, porque estamos
nos referindo a diferentes producdes que, em sua maioria, falam sobre esses territorios a partir
de olhares exteriores, mesmo que nelas exista a participacdo de pessoas desses locais. Como
lembra Ramos (2013), na maioria dos documentérios produzidos entre as décadas de 1990 e
2000, o sujeito-camera ¢ o emissor de classe média que, em geral, fala para um publico de sua
mesma classe. Importa ainda destacar que o cinema nacional sobre favelas e periferias urbanas
parece estar em consondncia com as defini¢des taxativas no inicio apresentadas e que, a nosso

ver, sdo insuficientes para representar o que propdem.

2 Documentario e representacio social

Documentério ¢ um género cinematografico que, diferente das obras de fic¢do, tem
como intencdo representar o mundo historico, abordando fragmentos de realidades, assim
tornando tangiveis “aspectos de um mundo que ja ocupamos e compartilhamos” (NICHOLS,
2005, p. 26).

Para Nichols (2005), os filmes documentérios t€ém como fun¢ao a representagdo social,
ou seja, sdo as obras de ndo-ficcdo que procuram selecionar e organizar, a partir da intengao
do cineasta, a matéria de que ¢ constituida a realidade social. Como lembra Ramos (2013,
p. 22), “ao contrario de fic¢do, o documentario estabelece asser¢des ou proposigdes sobre o
mundo histérico”. Deste modo, aborda elementos passiveis de serem vistos além das telas, o
que favorece a ideia de que o que estd sendo representado ¢ verdade. Quanto a isso, Nichols
chama a atenc¢do para o fato de que o argumento contido no documentario pode possibilitar
uma forma distinta de observar a realidade, ja que “(1) uma imagem nao consegue dizer tudo o
que queremos saber sobre o que aconteceu e (2) as imagens podem ser alteradas tanto durante
como apos o fato, por meios convencionais e digitais” (2005, p. 28). Ramos (2013) nos chama
a atencdo para o fato de que os documentarios também podem oferecer assercdes falsas como
verdadeiras, dependendo do ponto de vista de quem os analisa. Ou seja, sdo producdes que estao
envolvidas com diferentes modos de interpretagdo, seja na produgdo ou na propria interpretagcao
diversa dos espectadores.

Desse modo, por mais que os documentérios tenham como inten¢do abordar situagdes
sociais, ¢ importante ressaltar que eles sdo produzidos por pessoas, ou seja, podem carregar,
com mais ou menos intensidade, as visdes dos cineastas sobre os temas que escolheram ou
que foram designados a abordar. Como assinala Nichols (2005, p. 30), os documentérios
“significam ou representam os pontos de vista de individuos, grupos e instituigdes. Também
fazem representacdes, elaboram argumentos ou formulam suas proprias estratégias
persuasivas, visando convencer-nos a aceitar suas opinides”. Posto assim, Ramos ressalta que

o reconhecimento sobre as diferencas entre as narrativas de fic¢do e o documentario possibilita
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a cobranca e a analise dos documentérios a partir da dimensdo ética, considerando a ética
como “‘um conjunto de valores, coerentes entre si, que fornece a visdo de mundo que sustenta
a valorag¢do da intervengdo do sujeito nesse mundo” (2013, p. 33). O autor apresenta quatro
principais sistemas de valores que caracterizam a presenca do sujeito-cAmera nas assergoes
de documentarios que representam o mundo: a) ética educativa, b) imparcial (em recuo), c)
interativo/reflexivo e d) modesto.

De acordo com Ramos (2013), a ética educativa ¢ o estilo de valor dominante no
documentario cléssico, tendo a voz over ou locucdo com forte presenca e a auséncia de
entrevistas/depoimentos. Também pode utilizar-se de encenagdo em cenarios, além de pessoas
comuns como atores. Segundo o autor, a principal fun¢ao desse tipo ético € “educar a populagao
da nova sociedade de massas que emerge nos anos 1920 e 1930, de modo que possa exercer
sua cidadania, cuidar da satde, etc.” (2013, p. 35). O autor ainda lembra que esse tipo de
documentario classico €, geralmente, fomentado por organismos estatais, com a finalidade de
promover missao educativa.

Com relagao a ética da imparcialidade/recuo, Ramos (2013) indica que o sujeito-camera
apresenta-se recuado. Nela, o conjunto de valores se constroi a partir da representagdo da
realidade sem interferéncias, possibilitando ao espectador julgar a narrativa. O autor ressalta as
duas metaforas acerca da ética do documentarista que age em recuo: o paralelepipedo do real
¢ a mosquinha na parede. Com relagdo a estilistica dominante na produgdo que propde a €tica
da imparcialidade/recuo, temos o cinema direto, ou seja, “o mundo deve ser oferecido em uma
bandeja para que o espectador possa assumir de modo integral sua parcela de responsabilidade,
seu engajamento” (RAMOS, 2013, p. 36). Por isso, a ética do recuo ndo utiliza a cdmera oculta,
tendo como principal ideia oferecer a realidade.

Diferente da ética da imparcialidade/recuo, a ética interativa/reflexiva apoia que a
intervengdo do sujeito-camera ¢ inevitavel. Esse estilo de valor se apropria da ética educativa
e da ética do recuo num mesmo plano, sendo que a énfase narrativa ¢ em procedimentos
estilisticos como entrevistas e depoimentos, que oferecem a participagdo/interacao do sujeito-
camera, que pode também tornar-se personagem. Nesse estilo, ndo hé problemas morais com
relacdo a participagdo do sujeito-caimera como determinante nos rumos da producdo, pois a
interagdo ¢ vista de modo positivo. De acordo com o autor, a apresentacao do discurso e de sua
construcdo por quem o enuncia ¢ o valor mais apreciado no estilo da ética interativa/reflexiva.

A ética modesta se afasta dos estilos ética educativa, ética de recuo e ética interativa/
reflexiva. Esse estilo reflete um conjunto de producdes denominado documentario em primeira
pessoa. Nele, o sujeito-camera tem como inten¢do abordar questdes sociais que envolvem o
seu ego, deixando para tras os valores éticos citados. “O ‘eu’ fala dele mesmo e se satisfaz no
encontro com a ressonancia egoica para promover a amplitude de sua fala” (RAMOS, 2013, p.
39). Ramos também cita Nichols (2005), que analisa uma parte dos documentarios modestos
chamando-os de performaticos. Para Nichols, esse estilo envolve aspectos subjetivos de um

discurso, desviando a énfase apenas na representacdo realista do mundo historico para uma
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énfase mais poética sobre ele.

Com rela¢do ao tema do trabalho, os sistemas de valores que mais se encaixam na
filmografia de nosso interesse sdo os da ética da imparcialidade/recuo e da ética interativa/
reflexiva. Portanto, estenderemos as nossas reflexdes com base nesses estilos.

Assim como Ramos (2013), Nichols (2005) também apresenta a importincia de
refletirmos sobre as questdes €ticas no cinema documentario, ja que, nesse tipo de filme,
as pessoas representadas ndo sao como os atores, que assinam contratos sobre o que devem
interpretar, de acordo com a exigéncia do cineasta. Pelo contrario, sdo atores sociais, que tém
como fungado, no filme, levar a vida como se ndo estivessem diante das cameras, exceto quando
sao convidados a falar para elas. Segundo o autor, ¢ comum que os cineastas procurem individuos
que sejam espontaneos diante da cdmera, pois a desinibicdo pode contribuir para uma ideia de
profundidade semelhante a realizada por atores profissionais. Assim, a ética torna-se essencial
para as negociacdes acerca do filme, pois a abordagem “pode ter consequéncias tanto para
aqueles que estdo sendo representados no filme como para os espectadores” (NICHOLS, 2005,
p. 36). Sobre as pessoas selecionadas, Nichols (2005) problematiza a importancia de o cineasta
ndo as explorar, devendo informa-las sobre as possiveis consequéncias do filme, para que haja
consentimento quanto a veiculagdo do conteudo. Todavia, cabe ressaltar que, para o autor,
os cineastas estdo mais preocupados em seguir suas carreiras do que dedicar seus esforgos a
representacgio de interesses de grupos sociais, o que pode causar conflitos. E por isso que o
respeito ético se torna essencial na pratica profissional do documentarista (NICHOLS, 2005).
A partir dessas consideragdes, pensaremos as representagdes sobre favelas e periferias urbanas

nos filmes nacionais.

3 Representacio social no cinema brasileiro

Segundo Ramos (2013), o cinema brasileiro “tem se mostrado particularmente sensivel
as questoes €ticas e politicas que envolvem a representagdo da alteridade social que chamamos
povo, espaco do outro que ndo ¢ o mesmo de classe” (p. 205). Para o autor, nos tltimos 50 anos,
uma boa parte das produgdes nacionais tem abordado temas sobre a representacdo do popular.

De acordo com Hamburger (2007), o cinema brasileiro, desde o seu inicio, possibilita a
representacdo de situagdes de pobreza, abordagem diferenciada de grande parte das produgdes
televisivas, que se concentram em retratar as situagdes autorizadas pela sociedade do consumo,
ou seja, conteudos sobre o glamour e o prestigio social adquiridos por meio do consumo.

O cinema brasileiro teve diferentes tratamentos estéticos ao longo de sua historia.
Hamburger (2007) aponta que as producdes sobre temas passados em favelas e periferias
urbanas tiveram quatro momentos marcantes: em seu inicio, o cinema moderno, marcado
pelo “romantismo simpdtico” sobre a favela, como o filme Rio 40 graus (1955), de Nelson
Pereira dos Santos, que retrata o ambiente a partir da solidariedade e da poesia, representadas

pela cultura popular através do samba. Em um segundo momento, o cinema novo, com Viés
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politico, que apresenta a violéncia como forma de questionar ideologias hegemonicas, como
Cinco Vezes Favela (1966), dirigido e filmado por jovens moradores de favelas cariocas e
produzido por Carlos Diegues e Renata de Almeida Magalhaes. Para Hamburger (2007), o
cinema moderno possuiu um olhar admirado do cineasta, ao passo que o cinema novo teve um
olhar mais voltado para a inten¢do de mobilizag¢do. No terceiro momento, as décadas de 1970 e
1980 como periodo em que o cinema sobre favelas e periferias urbanas ficou recuado e restrito
a filmes experimentais ou independentes, devido a censura da Ditadura Militar e, também, a
consolidacdo da industria televisiva que, acompanhando o momento da ideia de crescimento
econdmico e desenvolvimento do mercado de consumo, representava “imagens glamorosas do

‘pais do futuro’, branco e afluente”.

A midia, que emergia na época como elemento recém-enraizado na sociedade
brasileira, aparece como cumplice de versdes oficiais que acobertam a agdo corrupta
e discriminatoria de instituigdes disciplinadoras como reformatorios, cadeias,
delegacias, policias (HAMBURGER, 2007, p. 120).

O cinema de retomada, em um quarto momento, associou, de forma reducionista, as
favelas e periferias urbanas a pobreza e a violéncia, e especialmente, a violéncia ligada ao trafico
de drogas. De acordo com Hamburger (2007), esse foco esta atrelado ao formato de telejornal
iniciado nos anos 1990, que trouxe a exposi¢ao da pobreza associando-a a violéncia, a partir
de uma abordagem denominada “sensacionalista”. Para a autora, o programa Aqui, Agora, da
emissora SBT, foi a producdo que forneceu o tom para as producdes cinematograficas sobre
favelas e periferias urbanas nesse periodo: gravagdes in loco, cinegrafistas em movimento,
imagens trémulas, respiracdo ofegante dos profissionais que acompanham as situagdes etc.
Hamburguer (2007) destaca o documentério Noticias de Uma Guerra Particular (1999), de Joao
Moreira Salles, como produg¢@o que iniciou o tom reflexivo sobre o universo que estava sendo
trabalhado pelos telejornais populares. O documentario apresenta perspectivas diferentes sobre
o problema da violéncia nos ambientes de favelas e periferias urbanas, com olhares a partir
dos moradores, policiais e traficantes. Cabe ressaltar que Noticias de Uma Guerra Particular,
bem como Onibus 174 (2002), incluem nas produgdes imagens de arquivos de telejornais que
cobriram os eventos apresentados nos filmes.

Hamburger (2007) também acrescenta que, a partir dos anos 2000, surgiram algumas
producdes menos generalizadoras quanto ao ambiente e houve a reducdo dos temas relacionados
a violéncia do trafico. Todavia, prevaleceu a tematica sobre pobreza vinculada a violéncia. A
autora chama a atengdo para a reproducao do esteredtipo do menino “pobre, negro e malvado”,
que Ramos (2013) chamaré de popular criminalizado, que tem sua singularidade na intensidade
do horror. “Imagens de seres humanos em condi¢des precarias de sobrevivéncia sdo estampadas
em toda a sua crueza e intensidade, surgindo com tintas carregadas na representacdo da
violéncia” (p. 209).

Ao referir-se a trajetoria do cinema sobre favelas e periferias urbanas, Bentes (2007)
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também resume os principais pontos, ao dizer que o cinema moderno romantizou a miséria, ao
passo que o cinema novo criou a “pedagogia da violéncia”, seguido do cinema contemporaneo,
que apresenta a miséria e a violéncia como situagdes de impoténcia, naturalizadas. Do mesmo
modo, Ramos (2013) apoia que os filmes autorais mais significativos, produzidos nas décadas
de 1990 e 2000, no cinema de retomada, “transbordam sangue ou sordidez”. Para o autor, o
cinema brasileiro “encontra-se medusado pela representacdo dessa violéncia” (p. 207).

Para Hamburger (2007), esse conjunto de filmes merece a reflexdo a partir do conceito
de “sociedade do espetaculo”, cunhado por Guy Debord (2002), para quem os estimulos
provocados por grandes corporacdes midiaticas, a partir do excesso de luzes e imagens,
definem as regras sobre aquilo que deve ou ndo ser consumido e/ou destacado. Segundo a
autora, o espetaculo surge no pensamento do autor como ideia que condensa a opressdo nas
sociedades atuais. Cabe lembrar que Hamburger (2007) nao desqualifica o fato de esses filmes
trabalharem a gravidade das situagdes de pobreza e violéncia, mas sim questiona a contribui¢ao
deles para a perpetuacgao dessas situagdes, a partir do espetaculo. “Uns com maior, outros com
menor intensidade, os filmes dessa série produziram expressoes asfixiantes da vida em bairros
pobres das urbes brasileiras contemporaneas” (HAMBURGUER, 2007, p. 124). Bentes (2007)
também soma a essa ideia ao chamar a atenc¢ao para as produgdes de a partir do ano 2001, cujas
representacdes naturalizaram a miséria como problema insoluvel. Para a autora (p. 244), o
“problematico ¢ que essa visibilidade midiatica ndo implica uma real interven¢ao no estado de
pobreza, que se torna o centro de um discurso humanista e midiatico que transforma a dentincia
em uma banalidade [...]”.

Posto assim, é possivel pensar que as produgdes contribuem para a construgcdo de
elementos visuais que associam pobreza e violéncia, reproduzindo e cristalizando esteredtipos.
Hamburger (2007) propde o desafio de imaginar formas estéticas que desconstruam imagens
generalistas e esvaziem acgdes violentas, ou, como coloca Bentes (2007, p. 244), “como mostrar
o sofrimento, como repensar os territorios da pobreza, dos deserdados, dos excluidos, sem cair
no folclore, no paternalismo ou num humanismo conformista piegas?”’. Quanto a isso, a autora
ressalta que grande parte dessas producdes brasileiras nao relacionam assuntos como violéncia
e pobreza as elites, o que exclui discursos politicos esclarecedores, ao contrario disso, recai
sobre um tema comum e que parece, nas produ¢des, destituido da sociedade em seu todo: “o
espetaculo do exterminio dos pobres se matando entre si”’ (p. 249).

Ao analisar Cidade de Deus (2002), de Fernando Meirelles, Bentes constata que “a favela
¢ mostrada de forma totalmente isolada do resto da sociedade, como um territério autonomo.
Em momento algum se pode supor que o trafico de drogas se sustenta e se desenvolve (arma,
dinheiro, protecdo policial) porque tem uma base fora da favela [...]” e ainda completa: “Cidade
de Deus ¢ um filme-sintoma da reiteragdo de um prognoéstico social sinistro: o espetaculo
consumivel dos pobres se matando entre si” (2007, p. 252). Dessa maneira, retomando Nichols
(2005) acerca da responsabilidade ética, torna-se ainda mais emergente a necessidade de

pensarmos as relacdes entre cineastas, atores sociais € a producdo de filmes sobre favelas e
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periferias urbanas, sobretudo as producdes do género documentario.

Tanto Hamburger (2007) quanto Bentes (2007) parecem apontar para um possivel
caminho, ao lembrar que nos ambientes de favelas e periferias urbanas existem elementos
culturais elaborados pelos seus moradores e que tém ganhado visibilidade. Entre as atividades,
as autoras citam o hip hop como um dos elementos culturais de destaque e que promovem a
cidadania frente ao Estado desgastado. Bentes (2007) ressalta que a novidade em relagdo a
representacdo da pobreza e da violéncia tem surgido no campo da musica e do videoclipe. O
hip hop ¢ apresentado pela autora como um contradiscurso aos textos sobre esses espacos,
institucionalizados através do jornalismo e do cinema. Desse modo, a nossa questdo procura
refletir sobre como o documentério nacional aborda o hip hop, considerando os filmes que
tém como finalidade abordar o movimento cultural direta ou indiretamente. Por outro lado, é
importante destacar que, mesmo que existam produgdes com essa finalidade, nossa hipdtese
parte da ideia de que a representacdao do hip hop como promocgdo de cidadania e alteridade ¢é
ineficiente, pois o cinema brasileiro sobre favelas e periferias urbanas, “medusado” (RAMOS,
2013) pela representagdo da miséria e violéncia, d4 destaque ao espetaculo sobre o popular
criminalizado no lugar da cidadania.

Como destaca Ramos (2013), na totalidade dos filmes sobre favelas e periferias urbanas
produzidos no cinema de retomada, o foco estd nas imagens em primeiro plano sobre as
caracteristicas sufocantes do cotidiano experimentado nesses territorios. “Poucas sdo as imagens
de criangas em escolas, reunides em familias, pratica de esportes, diversdo ndo relacionada
ao trafico, rodas de samba, meninos empinando pipas, jogando futebol ou outros momentos
de descontracao” (RAMOS, 2013, p. 210). O autor também acrescenta que “existem poucas
imagens de ambientes publicos, fora das moradias precarias, tais como praias, pracas, estadios
de futebol, cinemas, circos, ruas de comércio popular” (ibidem, p. 210). Deste modo, parece-
nos acertado refletir sobre a representagdo do hip hop como elemento cultural em filmes sobre
esses ambientes. Intencionamos desvendar o modo como o movimento € representado, ja que
parece ser uma das raras praticas culturais presentes nas representagdes, em meio ao espetaculo

sobre a miséria e a violéncia.

4 Identidade e hip hop: um contraponto para o cinema

Da moda ao ativismo, da “atitude” a musica e ao discurso politico, vemos emergir
novos sujeitos do discurso, que saem dos territdrios reais, morros, periferias, guetos e
ascendem a esfera midiatica, trazendo o germe de um discurso politico renovado, fora
das instituig¢des tradicionais: o Estado, o partido, o sindicato, o movimento estudantil,
etc. e proximos da cultura urbana jovem: musica, show, TV, internet, moda (BENTES,
2007, p. 253).

Surgido em meados de 1970 e oficializado em 1974 por Afrika Bambaataa', o hip hop

1 Afrika Bambaataa ¢ o pseudonimo do estadunidense Kevin Donavan, DJ e lider da Universal
Zulu Nation.
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¢ um movimento cultural que une diferentes elementos artisticos, tais como dj, grafite, misica
(rap) e danga (breaking), entre outras manifestagdes ligadas ao elemento “conhecimento”.
Isso porque a principal fun¢do do hip hop ¢ o uso de praticas culturais no lugar da violéncia
e da criminalidade. De acordo com o site da Universal Zulu Nation?, o hip hop deve ser
utilizado como uma forma de transferir conhecimento, reflexdo, igualdade, paz, amor, respeito
e responsabilidade através da unido, ou seja, possui um significado que muitas vezes difere
da forma como ¢ representado em diferentes midias. Tomaremos a musica como objeto para
pensarmos o significado do hip hop, considerando ser o elemento de maior for¢a do movimento.

Segundo Kellner (1995, p. 230), “a melhor maneira de considerar o rap em si ¢ vé-lo
como um férum cultural em que os negros urbanos podem expressar experiéncias, preocupagdes
e visao politica”. E essa ideia da expressdo como cultura de resisténcia’ esta relacionada a raiz
jamaicana do rap. Cabe lembrar que a década de 1960 foi um periodo marcado por problemas
politicos e econdmicos nas ilhas caribenhas. Assim, individuos munidos de caixas de som e
microfone recorriam as pragas publicas para discursar, em forma de musica, sobre os problemas
locais. A forte migragdo de jamaicanos para os Estados Unidos, principalmente para os bairros
periféricos de Nova lorque, provocou o encontro entre culturas e o surgimento de uma nova
forma de protestar contra os problemas locais, o hip hop.

De acordo com a Universal Zulu Nation, a dissemina¢do do hip hop fez com que
grupos utilizassem o modelo da manifestacdo para produzir o que os rappers chamam de
“negatividade”, a saber, producdes que t€ém como objetivo ressaltar de forma positiva a vida
criminosa e a violéncia. Esse, portanto, foi o principal motivo para que Bambaataa criasse o
elemento “conhecimento”, que se refere a conscientizagdo dos jovens com relacdo a questdes
sociais.

Outro ponto a ser destacado ¢ a assimila¢do que a midia fez do hip hop com a violéncia.
Tanto Kellner (1995) quanto Herschmann (2000) apresentam como a midia, sobretudo o
jornalismo, produziu contetidos que relacionavam eventos violentos — nos Estados Unidos e no
Brasil — ao hip hop. De acordo com Herschmann (2000), essa assimilagdo provocou um clima
de histeria na sociedade, estigmatizando a imagem dos jovens das periferias e favelas. Por esse
motivo, muitas letras de rap também protestam contra a postura das midias.

Para Kellner (1995, p. 231), o rap se transformou “num poderoso veiculo de expressao

politica, traduzindo a raiva dos negros diante da crescente opressdo e da diminuicdo das

2 Organizacdo que deu origem ao hip hop. Além das praticas culturais que envolvem o movimento,
a organizacdo oferece palestras e cursos diversos que t€ém como objetivo conscientizar e capacitar os
jovens que habitam as periferias urbanas.

3 De acordo com Mattelart, a ideia de resisténcia sugere mais um espago de debate que uma ideia
impenetravel, sendo que se qualifica pela intengdo de mudanga. O autor cita Hebdige, que apresenta a
resisténcia como ideia de intencdo de mudanca e celebragao da impoténcia frente a sociedade segregada.
“[...] Trata-se, a0 mesmo tempo, de uma declara¢do de independéncia, de alteridade, de intencao de
mudanca, de uma recusa ao anonimato e a um estatuto subordinado. E uma insubordinacio. E se trata,
ao mesmo tempo, de uma confirmacdo do proprio fato da privagdo do poder, de uma celebracao da
impoténcia” (1998, apud MATTELART, 2004, p. 75).

232 Triade, Sorocaba, SP,v. 5,n. 9, p. 222-237, jun. 2017



Thifani Postali
Fabio Nauras Akhras

oportunidades de progresso, quando a simples sobrevivéncia passou a ser um grave problema”.
Para Green (2006, p. 44) “um tema principal nas letras de rap ¢ o de que o Unico meio de
sobreviver € usar a cabecga, estar consciente e saber o que estd acontecendo ao seu redor”.
Leal (2007) reforca que o membro do movimento deve ter como dever a propagacdo de seus
conhecimentos.

Deste modo, o hip hop ¢ uma manifestagdo que reflete as condi¢des sociais existidas
nas sociedades “pos-coloniais”. De acordo com Hall (2009, p. 79), “o liberalismo vem sendo
incapaz de se conciliar com a diferenca cultural ou garantir a igualdade e a justica para os
cidaddos minoritarios”. E através da cultura popular, a “cultura dos oprimidos, das classes
excluidas” (ibidem, p. 245) que os individuos expressam uma forma de identidade cultural.

Tomando como base as perspectivas dos Estudos Culturais acerca das identidades
culturais, pensamos o hip hop como um elemento cultural que tem como finalidade apresentar
uma identidade. Para os estudos, a constru¢ao da identidade € tanto simbolica quanto conceitual
e ¢ desenvolvida, sobretudo, quando identidades j& existentes estdo em conflito. Logo, a
identidade ¢ marcada por meio do simbdlico e procura estabelecer, em muitos casos, suas
reivindicag¢des por meio do apelo a antecedentes historicos, a fim de reafirmar suas identidades,
num processo que acaba por produzir novas identidades. De acordo com Woodward (2009,
p. 12), a redescoberta do passado ¢ “parte do processo de construcdo da identidade que estéd
ocorrendo neste exato momento e que, ao que parece, ¢ caracterizado por conflito, contestacao
e uma possivel crise”. Para a autora, as novas identidades podem ser desestabilizadas, mas
também desestabilizadoras e devem ser compreendidas com base no conceito de didspora,
vindo da ideia sobre identidades de povos em diaspora: por ndo terem uma “péatria”, ndo podem
ser simplesmente assimiladas a uma tnica fonte, ou seja, sdo hibridas em seu sentido cultural.

Posto assim, Hall (2009) esclarece que o conceito de identidade ndo deve ser entendido
como essencialista, mas um conceito estratégico e posicional. Para o autor, as identidades estao
relacionadas com a questdo da utilizacdo dos recursos da histdria, da linguagem e da cultura

com a finalidade de criar ndo o que “nds somos”, mas o que “nos tornamos”.

E precisamente porque as identidades sdo construidas dentro e ndo fora do discurso
que nds precisamos compreendé-las como produzidas com locais historicos e
institucionais especificos, no interior e de formagdes e praticas discursivas especificas,
por estratégias ¢ iniciativas especificas. Além disso, elas emergem no interior do
jogo de modalidades especificas de poder e sdo, assim, mais o produto da marcagao
da diferenga e da exclusdo do que o signo de uma unidade idéntica, naturalmente
construida, de uma “identidade” em seu significado tradicional [...] (HALL, 2009, p.
109).

A partir dessas colocagdes, ¢ possivel pensar o hip hop como produto que tem como
finalidade produzir identidades que referenciam parte do povo negro. Através do uso de
acessoOrios e vestimentas que identificam o grupo, da forma de discursar com a intencdo de
transferir conhecimentos e que referencia sujeitos ancestrais, que marcaram a luta dos negros

pela liberdade e justiga social, o hip hop oferece um conjunto de significados retomados e
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recriados com a finalidade de apontar as diferencas e reivindicar o espaco do negro nas
sociedades pos-coloniais.

Hall (1997) também apresenta um tipo de identidade criada por sistemas de representacgao,
como as produgdes midiaticas. Para o autor, as praticas de significacdo abrangem relagdes de
poder, ou seja, estabelecem aquele que ¢ incluido ou excluido. Por outro lado, esses sistemas
simbolicos de representacao fornecem contetidos que levam ao questionamento das identidades
oferecidas, podendo contribuir para a emergéncia da constru¢do de novas identidades
contestatdrias, politicas. Aqui estd a importancia sobre o cuidado na representacdo social em
filmes documentarios, pois esses tém como intengdo fazer asser¢des sobre o mundo historico
(NICHOLS, 2005).

De acordo com Woodward (2009, p. 34), “a politica de identidade concentra-se em
afirmar a identidade cultural das pessoas que pertencem a um determinado grupo oprimido
ou marginalizado. Essa identidade torna-se, assim, um fator importante de mobilizacao
politica”. Desse modo, talvez, possamos pensar o hip hop como a busca de uma identidade
contestatdria, sobretudo, com relagdo a midia que, tanto em produgdes jornalisticas quanto em
cinematograficas, oferece uma identidade para os negros atrelada a pobreza em consonancia
com a violéncia.

Retomando as ideias de Hall (2009) com relagdo a identidade como um conceito
estratégico e posicional, que se vale da utilizagdo dos recursos da histéria, da linguagem e
da cultura no seu processo de construgao, talvez possamos afirmar que o conjunto de filmes
nacionais sobre favelas e periferias urbanas ndo explora o hip hop a partir da perspectiva do
movimento, o que pode contribuir para interpretagdes distantes de suas inteng¢des, contribuindo
para a manutencdo das imagens estereotipadas acerca do movimento. Portanto, apoiamos
a ideia de que o género documentario pode contribuir para a representacdo e construcao de
identidades a partir de representacdes mais éticas, que ndo busquem apenas trabalhar o que
parece ser exotico ou espetacular ao sujeito-cimera e o seu publico. Apoiamos a ideia de um
cinema que busque promover a alteridade, de modo que alcance certa transformacao social.
Posto assim, a valorizagdo do hip hop de consciéncia nas representacdes poderia ser uma chave
para o aumento da produgdo e, consequentemente, aumento do consumo dessa musicalidade

pelos demais grupos sociais.

5 Consideracoes finais

A producdo deste trabalho nos permitiu refletir sobre os aspectos que envolvem a
representacao social no cinema nacional. A reflex@o acerca do cinema sobre favelas e periferias
urbanas possibilitou-nos perceber que o cinema nacional, em sua trajetoria, parece nao
representar os territorios marginalizados em seus diversos aspectos, reproduzindo o recorte
taxativo oferecido pelos diciondrios e estudos académicos. Dessa maneira, percebemos a

necessidade de contribuir com novos significados de favelas e periferias urbanas, que sejam
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capazes de abranger esses espacos com suas singularidades, especialmente as produgdes
culturais que emergem nesses locais e que contribuem para a constru¢do de suas identidades.
Deste modo, procuramos problematizar as representacdes sociais oferecidas pelo
cinema nacional e apontar a necessidade de conteudos que possam contribuir para produgdes
que busquem retratar esses espagos de modo menos taxativo e mais ético, voltados para as
realidades locais em seus varios aspectos. Assim, apresentamos o hip hop como um objeto
cultural identitario que pode ser representado pelo cinema a fim de que a producao audiovisual
possa contribuir para a ressignificacdo desses espacos marginalizados, contribuindo para a

valorizagdo da cultura popular urbana.
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