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Resumo: Este artigo apresenta uma analise de cangdes presentes em dois filmes dirigidos por Adirley
Queirds, “Branco Sai, Preto Fica” (2014) e “Mato Seco em Chamas” (2019, codirigido por Joana
Pimenta). Em relagdo ao primeiro filme, examinamos o grupo de cangdes selecionadas pelos
personagens para construir uma bomba sonora que sera langada contra a cidade de Brasilia. No
segundo filme, observamos como os tipos de canto e cangdes contribuem para elucidar os
pensamentos e motivagbes das personagens femininas. Por meio da perspectiva teérica decolonial e
de conceitos sobre a motivagdo da presenga da musica no cinema, nosso objetivo € compreender os
modos como a cangdo atua como dispositivo de mobilizagao da subverséo politica e representacéo da
escuta das populagdes em situagdes de subalternidade social.

Palavras-chave: Cinema Decolonial, Cangao Popular no Cinema, Musica Periférica

Abstract: This paper presents an analysis of the songs of two films directed by Adirley Queirds, “White
Out, Black In” (2014) and “Dry Ground Burning” (2019, co-directed by Joana Pimenta). In relation to the
former film, we examine the group of songs selected by the characters to build a sound bomb that will
be launched against the city of Brasilia. As for the latter, we observe how the types of singing and songs
contribute to clarify the thoughts and actions of the female characters. Through the decolonial theoretical
perspective and concepts about the motivation for the presence of music in cinema, our objective is to
understand the ways a song acts as a device for setting off political subversion and representing the
listening of people that live in situations of social subalternity.
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Introducao

Este artigo investiga as cangbes presentes em dois filmes dirigidos pelo cineasta Adirley
Queirds: Branco Sai, Preto Fica (2014) e Mato Seco em Chamas (2019, codirigido por Joana
Pimenta). A selegcdo destes filmes se deve a presenga de atitudes e escolhas musicais
perpassadas pela perspectiva da decolonialidade e pela diversidade de estratégias de
insergao de cangdes em cena. No primeiro filme, examinamos as musicas selecionadas pelos
personagens para construir uma bomba sonora que sera arremessada contra a cidade de
Brasilia. Em relagéo ao segundo filme, observamos como o repertorio de cangdes se distribui
em diferentes tipos de canto (como mondlogo pessoal, canto coletivo e canto profissional) na
representagao das vivéncias das personagens. Ambos os filmes mesclam procedimentos do
documentario, do drama social e da ficgao cientifica para apresentar questdes socioculturais

vividas por personagens da comunidade da cidade de Ceilandia, no Distrito Federal.

Ao tratar do emprego de cangdes preexistentes no contexto pds-colonial da narrativa de dois
filmes africanos, Maia e Gama (2022, p. 19) apontam a desconfianga inicial de pesquisadores
em relagao ao valor estético e dramaturgico da cangéo popular, que ao ser identificada pelos
espectadores teria o potencial de conduzi-los para fora da experiéncia filmica, deixando-os
entregues as suas memorias pessoais acionadas pelo reconhecimento da cangéo. Outro fator
de desvio do foco da narrativa provocado pela cangdo preexistente é descrito por Emile
Audissino (2017, p. 127), que aponta que a presenga de cangdes populares, inéditas ou
preexistentes, muitas vezes decorre de uma operagdo mercadologica que visa aferir
dividendos por meio da capacidade da cangao, e do artista que a interpreta, atrair o publico

ao cinema e leva-lo a adquirir os produtos (CDs, por exemplo) relacionados a essa musica.

Maia e Gama (2022, p. 20) ressaltam que nas ultimas décadas tem havido uma diferente
compreensao acerca do papel da cangao popular no cinema, compreensao esta que, sem
subestimar a l6gica econémica envolvida na insergéo de cangbes em um filme, constata que
a cangao é um recurso que tonifica o potencial dramaturgico, ainda que possa suscitar

emocoOes pessoais que desviem a atengao do foco narrativo.

Nesta linha de entendimento, Marcia Carvalho (2015, p. 239) nos diz que a presenga da
canc¢ao popular no cinema brasileiro projeta a expresséo de diversos tempos e lugares desde
sua dupla articulagdo musical-verbal, Anahid Kassabian (2001, p. 3) afirma que uma cangao
desperta associagdes externas no espectador, afetando seu engajamento, e Kathryn Kalinak
(2010, p. 87) avalia que a presenga de uma cangao cativa a atengéo por meio de seu potencial
de “acionar memorias, experiéncias e emogdes” que sao parte da vida dos espectadores. Esta

autora acrescenta que, embora a estrutura propria de uma cangéo nao seja flexivel como uma
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musica incidental composta exclusivamente para um filme, as cangdes estabelecem sentidos
de forma mais rapida e eficiente que uma trilha instrumental original, mobilizam os mesmos
elementos e cumprem fungdes similares, como “proporcionar unidade, criar climas, realgar a
atmosfera, auxiliar a caracterizagédo, estabelecer espago geografico e periodo de tempo, e

conectar emocionalmente o publico a um filme” (KALINAK, 2010, p. 87).

Claudia Gorbman (1987, p. 20) reconhece que a relagao entre imagem e som se torna mais
complexa quando uma cang¢ao esta presente na cena, mas pondera que uma cangao
executada na cena de um filme “requer que a narrativa ceda lugar ao espetaculo, pois parece
que as letras e a agdo competem por atengao”. Por outro lado, Mundy (1999, p. 18) nos diz
gue agao e cangao nao sdo mutuamente excludentes, considerando que, desde o advento do
cinema sonoro até o uso contemporaneo de musica pop nos filmes, a cangao (e sua

performance em cena) tem sido um “recurso central nas estratégias de representagao”.

Em relagdo as taticas de insercdo de musica no cinema, Audissino (2017, p. 125-127)
relaciona quatro motivagdes que justificam sua presencga no plano diegético ou ndo diegético:
a motivagao realista, em que a cangao presente no filme ocorre de acordo com nosso
conhecimento da realidade (espera-se ouvir certos estilos de musica de acordo com
determinados locais visualizados em uma cena); a motivagédo composicional, em que a musica
€ uma ferramenta auxiliar no desenrolar da acéo; a motivacao transtextual, em que certas
musicas derivadas de outros filmes ou associadas a certos géneros de filme s&o inseridas
como recurso de referéncia ou parddia; e a motivagao artistica, em que a musica comparece
em cena por uma razao de marca autoral ou proposta estética. A partir da compreenséao atual
sobre o papel da cangao no cinema, nosso objetivo é compreender os modos como a musica
atua como dispositivo de mobilizacdo da subversao politica e representagcdo da escuta das

populacdes em condi¢cdes de subalternidade.

A relacao entre musica e a visao decolonial

Branco Sai, Preto Fica e Mato Seco em Chamas sao filmes cujo forte acento politico
concebido na oposicao Ceilandia-Brasilia se relaciona ao que dizem Salles, Cunha e Leroux
(2019, p. 18-19) sobre o contexto do audiovisual pds-colonial e periférico que “se refere nao
apenas a criagdo de imagens que nunca estiveram presentes, que esses grupos nunca
possuiram, mas também a tarefa de contestar e destruir as imagens anteriores de si

produzidas ao longo de mais de cem anos de cinema”.

A acessibilidade a equipamentos e programas virtuais de criagdo e produgcdo musicais tem

levado ao surgimento de estudios caseiros (home studios) capazes de viabilizar uma extensao
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do alcance das producdes musicais periféricas. A aquisicdo dos meios de producgdo nao
implicou, porém, em controle e dominag¢ao das midias dominantes de circulagdo e divulgacéo
da musica. As expressdes musicais subalternizadas, cujas dangas e musicas tém sido
historicamente submetidas a um longo processo de relagbes discriminatorias e colonialistas
(CARVALHO, SIQUEIRA, SCHIAVONI, 2019; MALDONADO-TORRES, 2007), encontraram

na tecnologia digital e eletrébnica um meio de agao contra-hegemonica.

A musica digital periférica, em concordancia com a nogao utilizada por Marcon, Sedano e
Raposo (2018, p. 7), consiste em “ritmos produzidos em formato digital por fora das estruturas
do poder econdmico, em que prevalecem as condi¢gdes de vida precarias de seus agentes”.
Estes autores acrescentam que a expansdao e popularidade dessa modalidade de
operacionalizacdo musical “tém relacdo com as peculiaridades que permitem maior
mobilidade e alcance, a menor custo”, facilitando a criacdo e a produgdo musicais “a partir de
computadores pessoais e samplers, passiveis de transformar pequenas divisbes domésticas
em estudios caseiros” (MARCON, SEDANO, RAPOSO, 2018, p. 7).

Nesse sentido, os fatores de represamento das vozes periféricas tém sido descontruidos nas
ultimas duas décadas a partir do acesso das populagdes economicamente empobrecidas as
novas tecnologias e redes digitais capazes de “propiciar que artistas vinculados as areas
marginalizadas dos centros urbanos possam romper com o bloqueio da industria cultural
hegemoénica e dos modos de legitimagdo do consumo e do gosto estético” (MARCON,
SEDANO, RAPOSO, 2018, p. 6).

As trilhas musicais de Branco Sai, Preto Fica e Mato Seco em Chamas sao compostas de
musicas preexistentes relacionadas a diversos géneros musicais populares, em geral,
condicionados a escutas nas regides periféricas das metropoles (como o forré eletrénico e o
rap). Boa parte das cangdes ocorre no plano diegético, algumas delas sendo entoadas ou
executadas pelos proprios protagonistas dos filmes. O primeiro filme mescla sons do passado
—a soul music e o rap dos anos 1970 e 80, portadores das memorias e afetos do protagonista
— e do presente — o rap contemporaneo e o forré eletrdnico, elementos musicais empregados
como ferramentas de subverséao social e cultural. Em Mato Seco em Chamas, constatamos a
presenca de varias cancgbes distribuidas em situacbes cénicas bastante distintas: canto
individual em cenas solitarias, canto coletivo de hinos religiosos em uma igreja e canto

performado por uma banda profissional que faz mengdes a protagonista e ao titulo do filme.

Kathryn Kalinak (2010, p. 1) afirma que a musica no filme tem potencial de “elucidar as
motivagdes dos personagens e nos ajudar a saber o que estdo pensando”. Por sua vez,
Marcia Carvalho (2015, p. 240) avalia que a “cangao popular cantada” tem sido capaz de

“desafiar a percepcdo do espectador com suas potencialidades de comentar, descrever,
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debater, ironizar, interferir e contrapor as diferentes situacdes representativas e poéticas”
(CARVALHO, 2015, p. 240). Verificaremos, a seguir, as potencialidades de representagao e

as motivagdes da presenca de cancdes na narrativa dos dois filmes que selecionamos.

Motivacao musical e perspectiva decolonial em
Branco Sai, Preto Fica

O filme Branco Sai, Preto Fica acompanha o viajante do tempo Dimas Cravalangas, que tem
a missdo de encontrar Sartana, que detém provas sobre “crimes cometidos pelo Estado
brasileiro contra as populagdes negras e periféricas”, como diz o personagem. As historias de
Dimas e Sartana se cruzam com a de Marquim, um DJ que comanda de sua casa uma radio
clandestina. Sartana e Marquim foram vitimas de uma operacao da tropa de choque ocorrida
no Baile do Quarentdo, evento que aconteceu na Ceilandia em 5 de marco de 1986. Devido
ao ocorrido, Sartana perdeu uma perna e passou a utilizar uma prétese mecanica, enquanto
Marquim ficou paraplégico e utiliza uma cadeira de rodas. A trama do filme tem sua
culminancia na detonacéao sobre a cidade de Brasilia de uma bomba sonora construida a partir
de cangdes de géneros musicais historicamente subalternizados e marginalizados, o que nos

leva a examinar estas sonoridades usadas na agao contra-hegemonica que encerra o filme.

Gylian Santos (2021)! traz a informacgéo de que a cidade de Ceilandia é resultado de uma
acao politica chamada Campanha de Erradicagao das Invasdes (CEl), coordenada na década
de 1970 pelo governo do Distrito Federal. Essa agdo removeu as populacbes pobres que
residiam nos arredores (as “invasdes”) de Brasilia e as “realocar” nas regides periféricas.
Mussel (2016, p. 3) aponta que as “dissonancias” entre Brasilia e Ceilandia sao refletidas em
quatro filmes de Adirley Queirés — Rap, o canto da Ceilandia, Branco Sai, Preto Fica, Dias de
Greve e A cidade é uma s6?, flmes que representam “operacdes de confronto entre territérios

e fronteiras, corpos e arquiteturas, memarias e apagamentos, desejos e utopias, ‘nés’ e ‘eles’.

Nas cenas iniciais do filme, Marquim toca em seu equipamento uma musica dos bailes black’
que ocorriam no antigo Quarentdo, um centro comunitario no centro de Ceilandia que, na
descrigdo de Saulo Araujo (2012, p. 28), passou a servir de espaco de entretenimento para

festas a partir dos anos 1980.

! Devo a pesquisa de Gylian Santos (2021) algumas importantes referéncias para a andlise do filme Branco Sai,
Preto Fica.

2 Nos EUA, principalmente nos bairros pobres de Nova lorque, era comum que os moradores de periferia,
impossibilitados de participar dos eventos da cidade, que exigiam um certo poder aquisitivo, fizessem festas de
rua, conhecidas como “bailes black”. (GONCALVES, 2009/2010, p. 98).
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Por meio de um rap, Marquim revela ao espectador as vivéncias culturais de sua comunidade

e o incidente que desencadeou as tragicas consequéncias:

O... ta acontecendo alguma coisa, Véi.

Chama as menina pra ca!

T4 acontecendo alguma coisa ali na portaria, o que ¢ aquilo?
[Barulho de tiro] Vixi, é os cana!

Os Pé-de-Bota ta na area, véi! [...]

T4 surdo, negdo? Encosta ali! To6 falando que:

Branco 14 fora e preto aqui dentro!

Branco sai, preto fica!

E importante mencionar que o filme traz diversas cangdes do universo da black music dos
Estados Unidos, como “Just Give the D.J. a Break” (1990), de Dynamix II, “Do You Know What
Time It Is?” (1986), de Kool Moe Dee, “You Be lllin” (1990), do grupo Run DMC, entre outras.
Se estamos observando acgdes decoloniais nos procedimentos musicais e tematicos das
cangdes de Branco Sai, Preto Fica, vale questionar de que modo o rap e a soul music,
nascidos na cultura urbana afro-americana e procedentes de um pais marcado por uma
politica externa colonialista e imperialista, representam uma atitude decolonial na diegese do

filme.

O historiador Paul Gilroy (2001, p. 175) considera que as estéticas da musica black (como
rap, soul, funk) refletem “um fundo comum de experiéncias urbanas, pelo efeito de formas
similares — mas de modo algum idénticas — de segregacgao racial [...]". Segundo estudos de
Amaral (2013, p.146),
o rap e o movimento hip-hop, como um todo, nasceram dos reclamos de uma juventude
marcada tanto por essa desterritorializagdo como pelo “ndo emprego”. O hip-hop, com
seu apelo universal, cada vez mais pautado pelo multiculturalismo e pelo hibridismo,
adquire um papel essencial na formagaodos jovens, auxiliando-os a compreender o
mundo em que vivem. Além de ter gerado muitas ocupagdes, criou uma forma de
comunicagédo entre culturas distintas e, com isso, recriou novas condi¢gdes para o jovem

morador das periferias das metrépoles de construgao de suas identidades territorial, étnica

esocial.
Nos estudos sobre a cultura hip hop no Brasil, localizamos uma convergéncia deste processo
de construcao de identidades periféricas e étnicas e, também, uma reformulacao de estéticas
e adaptagao de sonoridades. Teperman (2015, p. 64) nos diz que “o rap brasileiro nos anos
1980 buscou lidar com o desafio de inventar sua propria tradigéo”. A cultura hip-hop ganhou
novas dimensdes, diferentes de seu local de origem afro-americana, e atualmente, conforme
Rocha, Domenich e Casseano (2001, p. 18), o termo “designa basicamente uma manifestagéo
cultural das periferias das grandes cidades, que envolve distintas representagdes artisticas

de cunho contestatorio”. Em relagédo ao rap na Ceilandia, encontra-se o depoimento do préprio
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cineasta Adirley Queirds: “Na década de 80, a Ceilandia era a cidade do rap, assim como Sao

Paulo. [...] Meu cinema é tributario ao rap, todos meus amigos eram desse movimento”.

As faixas musicais tocadas Branco Sai, Preto Fica remetem os personagens de forma
nostalgica ao divertimento dos bailes. A nostalgia do baile do Quarentdo dara lugar ao
sentimento de indignagao, pois o lugar também ficou marcado como o local onde as vidas dos
personagens mudaram para sempre. Neste ponto do filme, a consciéncia da destruigéo das
comunidades black promovida pelo autoritarismo e violéncia do Estado, por meio do seu braco
policial, somada a dura experiéncia de racismo, pobreza e segregagado social e cultural
vivenciada em Ceilandia por Marquim (0os ndo residentes em Brasilia precisam de um
passaporte para entrar na cidade), o leva a elaboragéo de um plano de subverséao radical do
controle e dominagao dos setores hegemdnicos da sociedade. A musica também atuara como

peca e gatilho de uma explosao sonora na distopia futurista do filme: a destruigéo de Brasilia.

Ao arquitetar seu plano de explodir o Congresso Nacional com uma bomba sonora, o DJ
Marquim se retine com Jamaika, um produtor musical de Ceilandia que realizara a producgao
das musicas-componentes dessa bomba em troca de passaportes. Os personagens passam,
entdo, a captar sons de Ceilandia e a gravar artistas locais para desenvolver o plano de
Marquim. Para Lins (2020, p. 25), “é na fabricagao da bomba que a multidao € convocada a
agir como manifestagéo sonora, como uma polifonia a constituir uma frequéncia tdo potente

a ponto de eclodir a ordem centralizadora do Estado-Império.”

Munidos de equipamento de captagcédo de audio, os dois personagens gravam os sons “com
a cara de Ceilandia”, conforme diz Jamaika. Isto significa que os componentes da bomba nao
serdo as sonoridades de grandes shoppings centers ou de espetaculos com a presenga das
classes mais ricas e escolarizadas, e sim os sons frequentes dos espacos urbanos periféricos,

0s sons provenientes de mercados populares, ambulantes e artistas sem projecao midiatica.

Dentro dessa chamada “polifonia”, Marquim e Jamaika gravam ao vivo a performance do
grupo Familia Show no corredor externo do que parece ser a moradia particular dos cantores.
A primeira musica € “A Danga do Jumento”. Esta cangao do género forré eletrénico tem uma
letra simples, carregada de malicia e comicidade de duplo sentido: “Ah ah, olha a danga do
jumento / Ah ah, balangando o instrumento”. Os dois produtores sugerem a banda que a
performance seja mais auténtica, como em um show, e solicitam uma musica em que as duas
mulheres que fizeram o backing vocal tenham maior participagdo. Assim, a integrante

Vanessa canta os versos da musica “Gostosa e Gostosdo”: Ele é lindo, é maravilhoso /

3 Entrevista disponivel em <https://camarescura.com/2022/11/16/adirley-joana-entrevista-por-lorenna-rocha/>.
Acesso em 12 de setembro de 2023.
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Acelera meu coragédo [...] Quem é bonito levante a mdo | Quem é gostoso da um gritdo.*
Ambas as musicas lidam de forma mais livre e espontdnea com a sexualidade, fator que se
observa também em algumas cenas de Mato Seco em Chamas. As expressodes, sonoridades
musicais e ndo musicais, bem como as vocalizagbes e arranjos musicais desprovidos de
técnicas e artificios das grandes produgbes da industria fonografica, sdo elementos que

interessam a mixagem da bomba musical de Marquim.

Ao confeccionar este explosivo sonoro com elementos musicais aparentemente dispares,
como o rap e o forrd, Marquim potencializa a energia criadora da periferia numa atitude radical
de ruptura decolonial e subverte aquilo que Marcon, Sedano e Raposo (2018, p. 10) chamam
de “colonialidade do poder” e suas tentativas de domesticar a espontaneidade de expressdes

consideradas incOmodas ou ofensivas.

Entre os materiais da bomba de Marquim, encontra-se o rap interpretado por Dino Black. Na
cena em que o cantor grava sua musica no estudio de Marquim, os produtores pedem mais
“pressao”/vitalidade na expressao da voz. A timidez inicial de Dino Black recebe um incentivo
de Jamaika: “A tua voz vai fazer parte de um grande evento que vai acontecer”. O cantor
passa a enunciar com mais vigor os versos que trazem um eu-lirico que vai “relatar no rap
algo sobre isso / Carros, motocicletas, gentes no sobe e desce / Na estrada do Tagua o bau
desaparece / Marmitex engolida na poeira do salario antiquado [...] / Anuncio o meu nome no
interfone de um prédio: Dino Black”. O sentimento de opressao, segregacgao e exclusao social,
politica e econémica encontra um modo de expressao neste rap, indicando o teor sociocultural

do artefato explosivo construido pelos personagens.

Quando o langcamento da bomba se inicia, ouvimos a cangado “Bomba Explode na Cabeca”
(2007), do funkeiro MC Dodd. Seus versos iniciais dizem: “Bomba explode na cabeca
estragalha o ladréo / Fritou logo o neurbnio que apazigua a razdo / Eu vou cobrar / E com
certeza a guerra eu vou ganhar / Os trutas e as correrias vao me ajudar’. A tela é tomada por

desenhos que ilustram a explosao até o momento em que ela cai sobre o Planalto Central.

Kristin Thompson (1988, p. 16) define a motivagdo como “a razdo pela qual a obra sugere a
presenga de qualquer dispositivo”, sendo o que justifica a inclusdo de determinado objeto ou
estratégia em cena. Entendemos que o dispositivo pode ser uma pega cenografica, um
artificio de edigdo (como os jump cuts no filme Deus e o Diabo na Terra do Sol, 1964) ou uma

estratégia narrativa (a narragao radiofénica em O Bandido da Luz Vermelha, 1968).

4 A informag&o encontrada indica que ambas as musicas integram o album Forré do Nheco-Nheco, langado pela
Familia Show em 2012. N&o foi possivel encontrar os créditos de autoria das cangdes.
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Audissino (2017) recupera este conceito de motivagao e o aplica a analise da presenga de
uma musica na cena ou narrativa de um filme. Os materiais musicais reunidos pelo
protagonista de Branco Sai, Preto Fica primeiramente sao coletados em seus locais de
execugao ou na discoteca de Marquim, e, posteriormente, se tornam componentes de um
objeto explosivo. A partir das definigdes de Audissino sobre as motivagdes de ordem realista,
composicional, transtextual ou artistica, podemos apontar que estes materiais musicais tém
uma motivagao primeiramente realista, pois esperamos que aqueles géneros musicais (forro,
soul music e rap) estejam presentes nas areas periféricas da cidade e na discoteca do DJ.
Em seguida, estas can¢des tém sua presenca em cena motivada por uma razéao artistica,
visto que, ao se tornarem pegas de uma bomba musical, as cangdes deixam de ser
realisticamente tratadas no filme e se transformam em metafora sociopolitica no gesto autoral

de Adirley Queiros.

Os diferentes tipos de canto em Mato seco em
Chamas

Mato Seco em Chamas tem varios pontos em comum com Branco Sai, Preto Fica: é uma
fantasia politica futurista, sua histéria se passa na Ceilandia, combina elementos do
documentario e da ficgdo e também faz uso de cangdes relacionadas a géneros musicais

historicamente subalternizados pelas classes economicamente dominantes.

No filme, as ex-presidiarias Chitara, Léa e Andréia, vividas na tela por Joana Darc Furtado,
Léa Alves e Andréia Vieira, sdo donas de uma refinaria clandestina de petréleo na favela Sol
Nascente, na Ceilandia. Elas vendem a gasolina para gangues de motoqueiros ligados ao
trafico de drogas. Sua atividade nao é apenas um modo de subsisténcia, mas também uma
reacao contra-hegeménica ao mercado de exploragcdo de petrdleo e uma subversao dos
tradicionais papeis masculinos de autoridade no mundo dos negdcios, sejam licitos ou
escusos. Trata-se de uma distopia sociopolitica onde as personagens, que constituem a
gangue das gasolineiras, convivem com toques de recolher, cultos evangélicos, ascenséo da

politica de extrema-direita e constante vigilancia para defender sua refinaria improvisada.

A primeira cangao é ouvida em uma cena noturna em que a personagem Léa faz sua ronda
vigilante do alto da refinaria, com o horizonte ao fundo tomado pelas luzes da cidade ao longe.
Os sons em cena vém somente de um baixo crepitar de chamas, dos passos lentos de Léa
sobre a grade do local de vigia e de sua voz a capella que entoa os versos do rap “A Minha

Parte Eu Fago”: “Vai, vai, mata ele, cara, tem que ser agora / Pega logo essa arma, cara, vé
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se ndo demora / Pra defender minha area, meu trono, minha esquina’.® Esta cancdo, somada
ao andar solitario e vigilante de Léa, expressa os sentimentos da personagem de um modo
didatico. Somos introduzidos a realidade psicoldgica e cultural da personagem por meio de
uma mulher portando um fuzil e entoando, com sua voz nao treinada, uma cang¢ao que projeta

seus afetos interiores.

Esta cena musical representa o que Claudia Gorbman (2012, p. 23) classificou como “canto
amador”, aquele em que o canto de uma personagem “ndo € um desempenho profissional”,
sendo percebido “como parte do mundo diegético ‘realista”. Gorbman (2012, p. 24)
acrescenta que “cantar revela a verdade tdo desnuda que o didlogo ndo pode conté-la de
forma crivel”. Podemos considerar, entdo, que o canto amador tem a capacidade de desvelar
os afetos e situagdes da narrativa de uma maneira que o monélogo falado nao o faria de modo

verossimil.

Esta modalidade de canto voltara a se repetir em outra sequéncia do filme, em que Léa esta
sentada no chdo de um compartimento da casa e, enquanto a personagem Chitara se
encontra dormindo ao seu lado, ela entoa os versos do rap “O Resgate”, gravado em 2007
pelo grupo Realidade Cruel.® A letra desta cangao é reveladora das experiéncias de Léa, uma

ex-presidiaria que busca defender tenazmente suas conquistas:

Olhei pra traz e percebi quanto tempo perdi

Agora aqui por ti declamo meu amor e por favor
Nao faga desse puro sentimento

Um dia se tornar fel ou doce veneno

De tanto sofrimento que a vida me ofertou

Eu agradeco ao Senhor pela dignidade

Embora quem achou que minha derrota na verdade
Era a humilhagdo de te encontrar atras das grades

Léa segue cantando enquanto a camera mostra o lado externo do local. A noite escura e
silenciosa deixa entrever a claridade dos raios e os sons longinquos de trovdo de uma
tempestade que se aproxima. Esta mescla de sons nos da a impressdao de que o canto
confiante de Léa visa se impor em meio as turbuléncias naturais, sociais e politicas,
considerando que algumas cenas atras as imagens captaram de modo documental grupos de
pessoas vestidas com as cores verde e amarelo, cantando o Hino Nacional Brasileiro e
exclamando expressdes de adesdo ao entdo candidato a presidéncia da Republica Jair

Bolsonaro, em 2018.

Para Gorbman (2012, p. 26), esta modalidade de “niumero musical” em um filme € um canto

amador monolégico, “um dispositivo para exprimir o estado da personagem sem recorrer ao

> Composigéo de Paulo Rogério, gravada em 1995 pelo grupo Cirurgia Moral.
¢ Composigéo de Douglas Aparecido de Oliveira e Sthefanie Karoline.
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artificio mais 6bvio do mondlogo falado”. E, de fato, no momento em que Léa esta cantando
apenas para si, com sua desafinagado auténtica, observamos que a voz, a musica e a tematica
dos versos do rap elucidam de maneira singular as memérias e as motivagdes da

personagem.

Nesta perspectiva, se o canto musical também é um dispositivo cuja inclusdo em cena se
justifica por uma motivagao dos produtores/criadores do filme, podemos afirmar que havia
uma motivagdo composicional para que a atriz amadora Léa Alves cantasse nestas duas
cenas que analisamos. Embora houvesse uma motivagao transtextual oculta,visto que Adirley
Queirds e Joana Pimenta contam que Léa Alves costumava cantar essa musica nos intervalos
das gravagdes,” constatamos que a motivagdo composicional se destaca, pois, nessa
modalidade, a presenga da musica “esclarece informagbes narrativas”, engaja nosso
interesse pelos personagens e “revela possiveis interpretagdes” (AUDISSINO, 2017, p. 126).
A exteriorizacao de afetos na voz sem artificios profissionais de Léa remete ao que Gorbman
(2012, p. 26) diz sobre o canto amador: trata-se de “uma performance que partilha dos cédigos
do realismo e, a0 mesmo tempo, raramente é inocente ou sem fungdes narrativas

significativas no filme em que aparece”.

Uma cena musical de Mato Seco em Chamas que, a principio, parece diametralmente oposta
ao canto monoldégico e a expressao intima da subjetividade das cenas musicais anteriores é
a sequéncia em que diversas mulheres dentro de um 6nibus, incluindo a personagem Léa,
cantam, se beijam e dangam o funk “Helicéptero”. Nao se identifica a fonte sonora (talvez
sejam os alto-falantes do 6nibus) que toca a cangéo gravada em 2019 por DJ Guuga e MC
Pierre. Os versos da musica falam de uma mulher que esta em um helicéptero com dois
homens que a incitam a fazer sexo com eles. A partir dos versos da cangao, avaliamos que
ela se alinha ao chamado “funk proibidao”, subgénero do funk carioca cuja vioéncia dos versos
reencena a violéncia cotidiana a que os moradores da periferia sdo submetidos, que faz
ameagcas a policia e é acusado de fazer apologia ao crime, mas que também possui uma
vertente de “sexualidade despudorada, sem tabus” (SIQUEIRA, 2015, p. 36).

Nesta cena, sem a presenga de homens, as mulheres performam gestuais eréticos em uma
liberdade corporal sem receios. Esta sequéncia ganha outra interpretacdo quando, em corte
subito de edicdo das imagens, vemos um grupo de mulheres no 6nibus, silenciosas e
sentadas, trajando seus uniformes de presidiarias. A cangao, cuja presenga parecia ter uma
motivagao realista, passa a adquirir uma motivacao artistica, pois se trata de um momento

musical de fantasia da personagem Léa, cuja inclusdo na cena se deve a proposta autoral

7 Disponivel em <https://camarescura.com/2022/11/16/adirley-joana-entrevista-por-lorenna-rocha/>. Acesso em
12 de setembro de 2023.
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dos diretores, e também indica uma motivagao composicional, pois ela foi usada no filme para

desvelar os desejos da personagem em contraste com sua real situagao.

Em entrevista ao site Cdmera Escura,? o diretor Adirley Queirés mencionou o fato de que as
quatro mulheres que interpretam as personagens centrais do filme Mato Seco em Chamas
séo evangélicas. Assim como em Branco Sai, Preto Fica, observa-se aqui uma alternancia
narrativa entre as premissas da ficcdo e as experiéncias reais dos atores e atrizes ndo

profissionais que vivem os personagens.

Varios estudos tém se debrugado sobre a questdo da formacgao de uma cultura pentecostal
nas periferias das metropoles. O crescimento do numero de igrejas evangélicas,
principalmente de crengas pentecostal e neopentecostal, “provocou mudangas em diferentes
esferas da vida social nessas localidades, como na sociabilidade [...] (CUNHA, 2021, p. 82).
Nos bairros periféricos, tem ocorrido uma reconfiguragéo ativada por certos mediadores
religiosos que visam uma “transformacgao redentora” dos territorios e pessoas associadas ao
crime e a violéncia (BIRMAN; MACHADO, 2012).

Em uma longa sequéncia do filme passada em uma igreja evangélica pentecostal, a
personagem Andréia esta sentada em um dos bancos da igreja, enquanto ouve o hino “Deixa
Penetrar a Luz” (Harpa Crista, n°® 96) cantado por uma mulher em pé a frente da congregacgéo.
O semblante de Andréia aparenta um estado de reflexdo e também desconexao com aquele
momento (talvez ocasionada pelo artificio da presenga das cameras?), mas ao final da cena
ela balbucia trechos do refrdo do hino juntamente com as demais pessoas presentes no
templo. Outro hino da Harpa Crista (n° 476), que € o hinario oficial das igrejas Assembleias
de Deus, é entoado em seguida: “O Cego de Jericd”, cujos versos dizem “Jesus, ¢ filho de

Davi/ Tem compaixdo de mim, Senhor”.

Paul Zahl (2006, p. 32) afirma que a musica € um elemento do culto cristdo capaz de catalisar
emocoes e “trazer a emogado a tona”. Em se tratando de uma igreja modesta situada em uma
localidade empobrecida e oprimida, ndo é coincidéncia que o repertério de canticos entoados
ali abordem solicitacbes de auxilio transcendente e resolu¢cdes de problemas pessoais,

capazes de despertar o engajamento e a emogao dos fiéis.

Vemos, assim, que o filme retrata os bairros periféricos em sua complexa diversidade musical

e sociorreligiosa. Um exemplo do repertério musical que aciona a identificagdo do grupo de

8 “As meninas [Léa, Joana Darc, Andréia, Débora] sdo todas evangélicas. A gente liga para elas e estdo sempre

no culto”. Disponivel em <https://camarescura.com/2022/11/16/adirley-joana-entrevista-por-lorenna-rocha/>.
Acesso em 12 de setembro de 2023.
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fieis, composto pela presenga majoritaria de mulheres negras, € o cantico intitulado “Ha uma

Saida”, que traz os seguintes versos:®

Bem distante eu te vi

Parado a beira do caminho

Cabisbaixo e sem diregdo

Se sentindo tdo sozinho

Coragdo batendo angustiado em seu peito
Vocé vive maus momentos

O trecho final do cantico diz: “Elohim, El Shaddai, Adonai, adore o nome d'Ele / Faz a morte
virar vida / Pra tudo tem uma saida / Faz de ti um campe&o”. Nessa passagem da musica, a
camera retorna para o rosto de Andréia, que esta cantando junto com a congregacgao, agora

com uma expressao mais confiante em seu semblante.

Quase ao final de toda esta sequéncia passada dentro do templo, as imagens mostram a
igreja do lado externo e, desse ponto de vista, as vozes dos fiéis sdo abafadas por uma forte
chuva. Vemos que a rua em frente a igreja € uma via de terra batida e esburacada tomada
por uma torrente de chuva e lama. Este cenario desolador, de abandono do Estado e de
politicas publicas, € a motriz de um repertério musical que aponta uma resolucao metafisica
para os problemas e esta em flagrante contraste com a cena em que o pastor faz a leitura de
um trecho da Biblia (“Foi-lhe dada uma coroa, e ele saiu vencendo, e para vencer”, Apocalipse
6:2) e, entdo, incentiva os fiéis a repetirem em voz alta, por sete vezes, a frase “Eu sou mais

que vencedor”. Esta frase também é repetida pela personagem Andreia.

Os canticos evangélicos entoados no plano diegético desta longa sequéncia na igreja tém
uma motivagédo realista, pois se trata de um repert6rio tipico religioso comum a este ambiente,
e também possuem uma motivagdo composicional, considerando que essas musicas
contribuem para revelar o estado de espirito de personagens e nos auxiliam a conhecer

melhor suas atitudes e experiéncias.

Apods as expressdes musicais do canto amador da personagem Léa e os canticos coletivos
entoados no culto evangélico, outras duas cang¢des muito importantes para nossa analise s&o
entoadas no plano diegético por musicos profissionais da banda de forré eletrénico Muleka
100 Calcinha. No século XXI, os produtores musicais agregaram teclados sintetizadores e
guitarras elétricas ao aparato instrumental tipico do forro, constituido basicamente de sanfona,
zabumba e tridngulo. Este processo ocorreu porque “a musica de forr6 acompanhou e
aproveitou os movimentos de modernizagdo da musica nacional” (EULALIO, 2017, p. 5). Esta

modalidade contemporanea de forr6 pode ter um acompanhamento instrumental

° Composigéo de Fabiano Barcellos, gravada em 2003 pela cantora Shirley Carvalhaes, vinculada & Assembleia
de Deus de Belford Roxo (Rio de Janeiro).
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diversificado, visto em grupos de grande projecao como Aviées do Forrd, ou resumir todo o
aparato de acompanhamento harménico e ritmico em um unico teclado eletrénico, como na
faixa “Danga do Jumento”, do grupo Familia Show, e nas performances do vocalista e
tecladista Hailton Henrick e da cantora Mara Alves, integrantes da banda Muleka 100

Calcinha.

Durante o show da banda, Chitara esta meio ao publico, mas se encontra sentada e sozinha,
e, assim como foi observado na cena inicial em que a personagem Andréia é flmada durante
um culto evangélico, sua expressao também aparenta distanciamento do ambiente festivo em
que se encontra. Outra relagao entre a sequéncia realizada na igreja e o show que ocorre
dentro de uma enorme tenda é o cenario exterior depauperado do logradouro publico em
contraste com as emocgdes vividas experienciadas, com auxilio de musica, no ambiente
interno. Entendemos que, ndo importa o local onde as personagens estejam, ha uma
desconexdo entre seus desejos e a realidade, suscitando nelas uma primeira sensagéo de

deslocamento e reflexao.

Quando Andréia chega ao local do show, o grupo musical esta tocando a cangéo “Mato Seco
em Chamas”, cujos versos falam de uma “cidade deserta” onde as “donas da quebrada” sao
“mulheres lindas, bem arrojadas / seus corpos em chama em plena madrugada”. Nesse
momento, vemos Andréia e Chitara a dancar com seus pares desconhecidos. No entanto, a
expressao dos seus rostos ainda parece distante, séria, sem se integrar ao clima festivo. Os
rostos de outras mulheres que dancam ali também ndo indicam uma acomodacido ao
ambiente de diversdo. Se os versos do refrdo (“Essa explosdo de sensagéo, tudo unido em
um s6 coragdo / Como mato seco em chamas, queimando, explodindo”) destoam do cenario
de rostos amortecidos, a presenca dessa cangao parece fazer parte de uma cena que destaca
as personagens do ambiente geral (“as donas da quebrada”) e ao mesmo tempo enuncia as
consequéncias da opressao social e econdmica sofrida pelos habitantes das periferias, em
geral, e pelas mulheres, em particular. A utilizagdo da musica, aqui, € a0 mesmo expressao e

contraponto do desejo dos “corpos em chama” e dos rostos femininos distantes e solitarios.

Em uma cena proxima ao final do filme, a personagem Chitara e varios motoqueiros estao em
torno de uma grande fogueira. Ouve-se, ao fundo, em formato n&o diegético, uma cangao que
diz: “Chitara, rainha da quebrada / Chitara, ela manda na parada / Ela nunca ta de brincadeira
/ Cuidado com a Chitara, ela é gasolineira’. Logo a seguir, vé-se o veiculo que transporta a
banda Muleka 100 Calcinha se aproximar e, apés um corte de edi¢do, ja vemos a cantora da
banda entoando os mesmos versos em pé, préxima aos demais personagens da cena.
Subitamente, a musica de tons laudatérios a Chitara comeca a dividir o espago sonoro com

um forte e continuo apito de sirene que sinaliza o toque de recolher.
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A presenga no filme de uma cangéo preexistente intitulada “Mato Seco em Chamas” gera uma
impressao de contraste entre musica e imagem, enquanto a canc¢ao que alude diretamente a
personagem Chitara e as gasolineiras da narrativa filmica borra os limites entre ficcdo e
realidade. Alias, neste filme, ha outras situagdes que diluem as fronteiras dos géneros de
ficcdo e documentario: Joana Darc Furtado mencionou a producgdo do filme que, em sua
infancia, seu apelido era Chitara; Léa Alves costumava cantar nos intervalos de gravagao, o
que motivou a dupla de cineastas a escolher as mesmas musicas para que a personagem
Léa as cantasse em cena; a passeata da candidatura em trio elétrico da personagem Andreia
foi flmada na véspera do pleito federal de 2018 que elegeu Jair Bolsonaro, cuja esposa,
Michelle Bolsonaro, nasceu no bairro Sol Nascente; os atores e atrizes ndo profissionais
incorporaram a seus personagens boa parte de suas experiéncias e memaorias pessoais; e, a
propria narrativa de cunho ficcional do filme, a certa altura, é interrompida para dar lugar a

intervengdes documentais das vidas de Joana Darc, Léa e Andreia.

Se, conforme nos dizem Andrade e Alves (2020, p. 89), o cinema de pensamento decolonial
segue “redistribuindo os lugares, desastabilizando as identidades, dando forma ao barulho
por meio da palavra e visibilidade aqueles que antes era invisibilizados”, entdo podemos inferir
que a musica presente nos dois filmes aqui analisados potencializam a sua expressao

cinematografica decolonial.

Nas cenas finais do filme, Léa é conduzida na garupa de uma motocicleta e esta
acompanhada de uma profusdo de motoqueiros. Nao se trata de uma motociata qualquer,
mas sim de uma ocupacgdo do territorio urbano, espelhando a subversdo da segregacéo
inferida em Branco Sai, Preto Fica. Ao fundo, ouvimos os versos do rap “DF Faroeste”,
gravada em 1998 pelo grupo ceilandense de rap Mente Consciente: “DF Faroeste guerra entre

gangues / A molecada crescendo no meio do bang-bang”.

Esta musica usa em sua base musical o tema composto por Ennio Morricone para o filme de
‘bang-bang a italiana” Por um Punhado de Dolares (Sergio Leone, 1964), estilo
cinematografico também chamado de faroeste spaghetti. Os ruidos das motocicletas se
misturam a ritmica do rap de tematica ceilandense e ao som que mimetiza os confrontos dos
faroestes. Fecha-se, assim, um filme que desfia os géneros do drama social, do documentario,
da ficcdo cientifica e do faroeste com uma musica cuja presenga € motivada pela
transtextualidade. No dizer de Audissino (2017, p. 126), “quando um tipo de musica ou um
tipo de agao por parte da musica é prescrito pelas convengdes de, ou para fazer referéncia a,

um determinado género cinematografico [...]", temos, entdo, uma motivagao transtextual.
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Consideracdes finais

No processo de filmagem, os cineastas Adirley Queirés e Joana Pimenta buscavam
estratégias de construir uma ideia de ficgéo cientifica “chamando o som para o primeiro plano”
(Adirley) e inscrever o som e a performance do filme na meméria da cidade (Joana).'°
Avaliamos que o repertorio de cangbes de ambos os filmes aqui analisados ressalta
elementos musicais diversificados, mas bastante relacionado com o que afirmam Marcon,
Sedano e Raposo (2018, p. 7) sobre a cultura musical historicamente marginalizada pela
colonialidade do poder:
A musica e a danga advindas destas experiéncias revelam uma forma de estar no mundo
que até algumas décadas atrés era invisibilizada - para além de seus espacos de criagéo
- pela perseguicéao policial, pela vigilancia moral e pelo monopdlio das corporacdes sobre
a industria cultural, a produgéo e o consumo musical.
Os dois filmes criados para mostrar a face do povo da Ceilandia, ao mesmo tempo que
apresentam uma fantasia futurista distopica, carregam em suas trilhas musicais a identidade
cultural periférica dos anos 1980 e do século XXI. As histérias de perdas e conquistas, de
subjetividades e marginalidades, concluem com reviravoltas que visam uma reparagao no
presente, ainda que situadas em projecgéo futurista. O conjunto de musicas ao longo do filme
ajudam a revelar os pensamentos das personagens e potencializam a carga dramatica da
narrativa ao elucidar as agdes, ativar memérias e até mesmo ao se contrapor as imagens de

uma cena.

Ao passo que, em Branco Sai Preto Fica, é construido um artefato constituido por géneros
musicais como forro, rap e funk, trés estilos associados a escuta das regides periféricas das
metrépoles representando o cotidiano, as realidades e vivéncias de suas comunidades, em
Mato Seco em Chamas as musicas fazem um dialogo com diferentes tipos de canto, o
amador, o coletivo e o profissional, e todos estes cantos se articulam com as experiéncias das
populagdes urbanas historicamente subalternizadas, seja este um canto entoado em uma

torre de vigilancia, em uma igreja pentecostal ou em um show musical.

Observamos que as diferentes motivagdes para a inclusdo de musica em uma cena (realista,
composicional, transtextual e artistica) ndo sdo compartimentos estanques, sem relagéao entre
si. O processo para incluir uma musica em cena conjuga razdes que acionam as linguagens
musicais e verbais de uma cancdo e também os recursos, referéncias e objetivos dos

criadores do produto cinematografico. Para dramatizar o cotidiano de segregacgao e exclusao

10 Cf. a entrevista completa em <https://camarescura.com/2022/11/16/adirley-joana-entrevista-por-lorenna-
rocha/>. Acesso em 12 de setembro de 2023.
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dos personagens, os realizadores dos filmes recorreram a estratégias de incorporagao das
experiéncias musicais das pessoas selecionadas para interpretar as personagens. As
cangOes utilizadas trouxeram diferentes cargas simbdlicas inerentes a suas letras, a seus
elementos musicais e a sua circulagéo por determinados espagos sociogeograficos. Vistas

no aspecto geral, o conjunto de musicas serviu de motriz de ag&o politica contra-hegemonica.

Identificamos que cada musica traduz e reflete a cultura da comunidade apresentada em tela
e notamos como a musica € o dispositivo que mobiliza a vivéncia politica, social e religiosa
da periferia, subverte a segregagao cultural que encerra seus personagens dentro dos limites
periféricos de Ceilandia e representa a escuta musical cotidiana das classes urbanas

subalternizadas.
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